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Maria Luisa Algarra (Barcelona, 1916-Ciudad de México, 1957), autora
teatral refugiada en México, estaba llamada a ser un peldafio fundamental en
la evolucién del teatro mexicano del siglo xx y la piedra angular del trasva-
se cultural que supuso el exilio republicano y que tan pocas (o desconocidas)
huellas dej6 en la literatura dramética. La obra de Maria Luisa Algarra me-
rece ser recordada y analizada, y a ese fin se consagra este articulo, pero re-
cordando siempre que su historia es la de algo que pudo ser y no fue, que
dejé un poso no despreciable, pero a la fuerza invisible, en la historia de los
dramas espafiol y mexicano del siglo xXx.

Sélo unas pocas excepciones se escapan del silencio en torno a la obra de
Algarra en la bibliografia sobre el teatro espaiiol del siglo xx: la publicacién
de todas sus obras draméticas en las revistas Tramoya (Algarra, 1992, 1993,
1995, 1996a, 1996b, 1997) y Primer Acto (Algarra, 1994), acompaiiadas sélo
por breves comentarios por parte de la redaccion de ambas revistas (Algarra,
1992: 2; 1993: 168; 1994: 35; 1995: 4); la esforzada catalogacion y anélisis
de todos sus titulos en Autoras en la historia del teatro espaiiol (AA.-VV.,
1997: 167-179); y 1a més reciente edicion de tres de sus obras en un volumen
de la coleccion de literatura dramatica de la ADE (Asociacién de Directores
de Escena de Espaia), a cargo del director teatral mexicano Luis de Tavira
(Algarra, 2003) !, ademds de una entrada en el Diccionario enciclopédico bd-
sico del teatro mexicano (Ceballos, 1998: 12).

Iniciamos ahora un recorrido cronolégico por su obra, prestando especial
atencion a la repercusion escénica que tuvieron sus textos en México.

1. JUDITH

Maria Luisa Algarra empez06 su actividad teatral logrando en 1935 el premio
del Concurso Teatral Universitario de la Universidad Auténoma de Barcelona,
donde realiz6 estudios de derecho, con su obra Judith, escrita en catalan.

La compaiiia de Enrique Borrés la estrena el 16 de octubre del afio si-
guiente en el teatro Poliorama de Barcelona.

Judith brilla en primera instancia por el ingenio de sus didlogos, casi de
comedia de salén benaventina. Sin embargo, esa frescura apenas salva a los

! No hay constancia de que Maria Luisa Algarra publicara sus textos en vida. La edicién de Tavira se
basa en las copias mecanografiadas registradas en la SOGEM, Sociedad General de Escritores de Méxi-
co (Algarra, 2003: 33). Se debe la recuperacion de Judith a su viudo, el famoso pintor José Reyes Meza,
y a sus hijas (Algarra, 1995: 4). Un editorial de Tramoya da cuenta de la existencia de una novela de su
autoria: Pdnuco (Algarra, 1992: 2).
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personajes del hieratismo de los estereotipos: Judith es una joven incom-
prendida que vive aislada en su propia familia. Su madre y sus hermanos son
frivolos y superficiales, aferrados a los convencionalismos sociales de la
burguesia catalana del momento. Algarra ha construido a sus personajes sin
recovecos, planos, pero sin la deformacion irénica del esperpento o la paro-
dia. A lo que Algarra parece dedicar su esfuerzo, en lo que a la elaboracién
de personajes se refiere, es a su heroina, no menos unidimensional, pero mas
cargada de valor significativo y hasta simboélico. Algarra parece reivindicar la
existencia de una sensibilidad y hasta un pensamiento genuinamente feme-
nino que choca de frente con lo exigido a su sexo por la sociedad, incluso
para aquellos que se esfuerzan en acercarse a ella:

JOAQUIM: ;Melancdélica?

JUDITH: (Sonriente.) No... ;Por qué no intenta averiguarlo sin necesidad de
preguntar?

JOAQUIM: Reconozco de antemano la inutilidad de mis esfuerzos. Usted es
un misterio demasiado grande para mi, Judith.

JUDITH: Yo... jun misterio? (Burlona.) Por el amor de Dios, le ruego que no
haga experimentos con mi pobre credulidad. Eso de sentirse llamar misterio
es demasiado halagador para que uno se resista a tomdrselo en serio.

JOAQUIM: No se burle, Judith. A veces usted me da... No sé... La sensacion
de un gran pensamiento que ha adoptado la forma femenina. Un pensa-
miento lejano, profundo, intenso... Y sencilla y espantosamente inaccesible
para mi (Algarra, 1995: 218).

Dos personajes masculinos disponen un horizonte mitico alrededor de la
soledad de Judith: el padre, ya desaparecido, del que hered6 sus inquietudes,
a juicio de la insoportable madre, y que constituye para la heroina un re-
cuerdo vivo en el que refugiarse; Angel, recientemente malcasado con una de
sus hermanas, capaz de entrar en el impenetrable mundo de Judith hasta el
punto de ayudarle a regular su fobia hacia la gente, confesarle su amor
prohibido y tenderle su mano para la huida, lo que ella finalmente rechaza,
incapaz de romper en realidad los barrotes de la celda social. Dos mitos en-
carnados en hombres: un paraiso perdido y una via de fuga, pero que parecen
no ser suficientes para que Judith se decida a enfrentarse cara a cara contra lo
que la sociedad espera de ella, contra las convenciones que se simbolizan en
el personaje de Carmen, la madre. Finalmente, huye para estudiar en Ale-
mania, pero anclada ain al permiso materno, asumiendo la derrota como si
se tratara de una version contemporédnea de los conventos a los que eran con-
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denadas las heroinas galdosianas. En Judith, este conflicto fatal, aun en es-
tado pasivo, la condena a una misantropia sin correlato alguno con una re-
beldia real, expresada finalmente con una abulia casi chejoviana.

Judith interesa como precedente y germen de las inquietudes posteriores
presentes en su obra mexicana. El conflicto familiar parece un anuncio to-
davia acotado y discreto del que se verd en Casandra, explosivo hasta la si-
tira. Judith inaugura el tipo de mujer inadaptada persistente en todos sus tex-
tos, un personaje femenino abarrotado por un torrente de energia y
sentimiento que ni ella ni la sociedad son capaces de asumir del todo. Un es-
merado trabajo en el didlogo, asi como el estudio del comportamiento social
del ser humano como tema principal, aparecen ya en esta obra de juventud.
Incluso defectos técnicos como el exceso en la exposicion verbal de los an-
tecedentes de la accion persistirdn invariablemente en obras posteriores.

2. PRIMAVERA INUTIL

Maria Luisa Algarra abandona la Peninsula en 1939 en direccion a Fran-
cia, donde colaborard con la resistencia en la Segunda Guerra Mundial, tras
sufrir tres afios de prision en cdrceles y en el campo de concentracion de Ver-
net. Consigue asilo politico en México, en 1942, y muy pronto se incorpora
al teatro mexicano. Su breve carrera serd sumamente exitosa en el 4ambito del
«teatro experimental».

Algarra se inicia de la mano de José de Jesus Aceves y el Proa Grupo, el
mayor intento del momento de apoyar a los nuevos autores de México desde
1942 a 1947 (Magana Esquivel, 2000: 242-248), con el estreno de Primave-
ra iniitil, el 3 de agosto de 1944, en el Teatro del Sindicato de Electricistas®.
A la obra se le presume inspiraciéon autobiogréfica, ya que pone en escena a
un grupo de refugiados europeos que son acogidos en un viejo castillo fran-
cés huyendo del fascismo®. El ambiente en el que se mueven los personajes

2 La redaccion de Tramoya se equivoca, por lo tanto, al situar el estreno en 1947 y a cargo de José Ig-
nacio Retes (Algarra, 1993: 168). Sin embargo, el comentario que hace dicha redaccion acerca del Teatro
del Sindicato de Electricistas resulta sumamente interesante para conocer la importancia de ese lugar:
«aquel glorioso escenario del Sindicato de Electricistas, disefiado por Seki Sano [director japonés, uno de
los introductores de las teorias de Stanislavski en México] muy a la manera de Meyerhold. Ahf se hizo
todo un inicio de la nueva vida de nuestro teatro» (Algarra, 1993: 168).

3 Sin coincidir exactamente con lo referido en la obra, Victor Alfonso Maldonado (1983: 13) da cuen-
ta de la utilizacién de dos castillos marselleses que la diplomacia mexicana consiguié como refugio tem-
poral para los exiliados espafioles como paso previo al viaje definitivo a México.
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entronca con titulos del teatro mayor de Aub, como La vida conyugal o El
rapto de Europa.

De nuevo, Algarra hace gala de su habilidad para el didlogo. Sin embargo,
el ingenio casi frivolo de Judith ha sido arrancado de raiz por la herida
abierta desde la que escribe. No sin cierta grandilocuencia, en los abundantes
didlogos que Algarra pone en boca de sus personajes hay espacio para bata-
llas dialécticas sobre el conflicto entre accidn e idea en torno al papel del in-
telectual en la revolucion proletaria; sobre las posibilidades de la juventud
para cambiar el mundo o envejecerlo antes de tiempo; reflexiones descarna-
das sobre las cicatrices emocionales que deja el exilio en las que se adivina la
experiencia personal de la propia autora:

LAURA: [...] Habia en nosotras como una especie de inconsciencia de lo que
haciamos... De por lo que pasabamos... De la pavorosa tragedia que viviamos..
Habia que seguir adelante, deprisa, sin perder un minuto... Y segui. El tiempo
no alcanzaba... La huida, la necesidad de flanquear tantos obstdaculos, la pre-
cision de ingenidrnoslas para solucionar tantos problemas apremiantes, me im-
pedian advertir como iba pesandome cada vez mas el corazon... Pero ahora
siento como si quisiera estallarme. Me he negado la angustia a mi misma
hasta ahora... Pero ya no puedo continuar negdndomela |[...] Jamds me engaiié.
Me constaba lo que seria de nuestra existencia: vagar constantemente... No re-
posar en lugar alguno... Proseguir caminando, caminando... Dejar atrds pai-
ses... Y rostros... Y afectos que surgen al paso... Incluso al amor grande y tini-
co que no puede seguirnos. No me arrepiento, Irma... Pero me siento tan débil,
Irma, tan descorazonada, tan sin amparo (Algarra, 2003: 87-88).

El castillo es un cruce de caminos al que van a parar un catdlogo de per-
sonajes que representan todo tipo de actitudes ante la guerra, y que sélo tie-
nen en comtun ser victimas de todos los fascismos.

Es por eso que se ha calificado a Primavera iniitil de «simbolista»
(AA.VV., 1997: 170), por la aparentemente clara delimitacién seméntica y
funcional de los personajes en la obra. De nuevo nos encontramos con la pa-
sién de una mujer, Irma, como motor tinico en oposicién a un mundo eriza-
do de obstaculos. El amor se erige como motivacién fundamental de la pro-
tagonista, entrando en conflicto incluso con los suefios de libertad que la
llevaron al exilio:

LAURA: ;Que vas a desaprovechar la oportunidad del viaje... Que vas a
afrontar en Europa hambre, calamidades y miseria... Que vas a exponerte a
pasar a una nueva guerra... por Walter?
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[.]

IRMA:... Walter no es un muchacho sano. [...] Walter es un desdichado... Y por
eso, precisamente por eso, no he de abandonarle, Laura. ;El me necesita!
(Algarra, 2003: 90).

La «oportunidad del viaje» es América, el refugio prometido para los pro-
tagonistas, que alcanza en algunos momentos ciertos rasgos de utopia, de es-
pacio abierto y en blanco en el que los personajes podrian rescribir una
nueva vida. Sin embargo, la esperanza por salvar Europa que parece repre-
sentar el amor de Irma por el abulico Walter, lastrado de por vida por su cas-
trante padrastro, transforma el viaje salvador en una huida, en una cobardia.
Irma decide quedarse en Francia y trabajar para la resistencia, rechazando asi
una primera oportunidad de embarcarse hacia un futuro seguro en México.
Sin embargo, el suicidio final de Walter evidencia que no es posible salvar a
Europa, que camina invariablemente hacia su autodestruccion, y que el exi-
lio es inevitable.

Sin embargo, esta lectura simbolista no tiene en cuenta la capacidad de
Algarra para generar psicologias complejas que van mads alld de los arqueti-
pos. En el amor salvador que siente Irma por Walter hay algo de la mano ten-
dida de Angel hacia Judith en su obra anterior. Ocurre que ahora las cir-
cunstancias se extreman: si antes lo que se ponia en juego era la ruptura
familiar, es ahora la vida misma la que estd dispuesta a sacrificar Irma por
salvar a Walter. Con Walter o con Judith, la autora demuestra su interés por
los seres perdidos, desarraigados, incapaces de enfrentarse a la vida. Walter
siente que al aceptar la ayuda de Irma no ha ganado autonomia, sino una ma-
yor conciencia de su inutilidad*. Es por eso que ve en el suicidio la inica ma-
nera de devolverle el sacrificio, cortando asi el Unico lazo que unia a Irma
con Europa, abriéndole la puerta a América y salvandole de la guerra. Es un

4 Aunque de manera tangencial, no tan explicita como en Sombra de alas, en la angustia de Walter
aparece de fondo un debate precoz para la época: la asuncién de nuevos roles en la sociedad para los dos
sexos y la incapacidad del hombre para asumir su nueva situacién. Walter es mantenido econémicamen-
te por Irma y ve en ello un sintoma mds de su inutilidad:

IRMA:...en los cuentos, el principe, para merecer el amor de la princesa, debe atravesar cuatro
rios de fuego, [...], matar a varios monstruos... Como comprenderads, es estupendo que yo consiga
hacer lo mismo sélo con hacer traducciones [...]

WALTER: [...] Pero en los cuentos de hadas, esas cosas nunca las hace la princesa para merecer
el amor del principe.

IRMA: [...] ;Supones que el movimiento feminista no ha cambiado nada? Walter, Walter, jno seas
chiquillo! ;No te has dado cuenta atin de lo que vale un amor como el nuestro? (Algarra, 2003:
122).
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acto de amor, el unico del que Walter es capaz. Para Algarra, el amor se con-
figura como una fuerza suprema que dignifica y salva al ser humano en
unos tiempos en los que la guerra y la dictadura lo condenan a que sus actos
estén solamente regidos por el instinto de supervivencia.

Primavera inutil, como todos los montajes del Proa Grupo de Aceves (en
aquella época un verdadero refugio del teatro mexicano con un minimo
afan de innovacién), no supuso nunca un éxito considerable de publico,
pero si el aprecio y el interés de la critica y los profesionales del medio, que
la recordarian durante afios «por lo revolucionario y atrevido de su tema»
(Maria y Campos, 1999, I: 1.057).

3. SOMBRA DE ALAS

No se sabe a ciencia cierta la fecha de redaccion de esta obra, pero podria
situarse hacia finales de los afios 40 (AA.VV., 1997: 171). No se represent6d
en vida de la autora, y de hecho desconocemos que pisara tablas hasta mucho
después: en enero de 2004 y los meses siguientes se pudo ver en el Foro de
Casa de Teatro de Ciudad de México, como examen profesional de la pro-
mocion 1999-2003 de la escuela «Casa del Teatro». El montaje es dirigido
por Morris Savariego, pero es sin duda Luis de Tavira, a la sazén director de
la escuela y estudioso de la obra de Algarra, el promotor del estreno’. Asisti
personalmente a la representacion: la inmadurez actoral de los alumnos de la
escuela impidi6 el adecuado aprovechamiento dramético de la densidad psi-
coldgica que el texto provee a cada uno de los personajes.

De nuevo es el didlogo la virtud y motor principal de la obra. Se ha sefia-
lado cierta «pretenciosidad literaria» en algunos parlamentos (AA.VV., 1997:
173), pero prevalece la habitual fluidez dialégica de las obras de Algarra, que
salva en este caso a Sombra de alas de caer en lo tedioso por lo pausado de
su accion.

Frente a los textos anteriores, se observa un importante avance en la
construccion psicolédgica de los personajes. Son ahora mas maduros, menos
ingenuos y mds gastados por la vida. Desgarrados casi como personajes de
Tennessee Williams, Sombra de alas nos presenta a un grupo de jovenes al
borde de la madurez, ligados por un espacio comiun: «el roof garden de un

5 Tal como queda refrendado en el programa de mano, en el agradecimiento que los propios actores
dan al maestro Tavira, «por habernos acercado a la vida y la obra de Maria Luisa Algarra».
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edificio de apartamentos» en «cualquier gran ciudad de América» (Algarra,
1997: 96) y cuyas vidas se encuentran en una encrucijada: Mariana y Enri-
que, una pareja en crisis®; Carla, una madre frustrada que se plantea huir;
Rosa, una joven abandonada incapaz de rehacer su vida; Lydia, una prostituta
resentida contra el mundo, etc. Todos ellos giran alrededor de Teresa, una en-
ferma de tuberculosis. Todos temen o respetan su opinién. Poco a poco su es-
pecial intuicién va reveldndose como condicién sobrenatural, de 4ngel biblico
que protege a los que aman y destierra a los que no son capaces de mirar por
algo que esté mas alld de sus propios intereses’. En efecto, en Sombra de alas
nos reencontramos con esta concepcion del amor que ya sefialibamos ante-
riormente: entrega total hacia la persona amada como aquello que da sentido
a la vida. El amor que Teresa declara por Hugo, que posee un indudable va-
lor dramético en el primer acto, puede leerse una vez terminada la obra
como toda una leccion:

TERESA: [...] para aferrarme a la vida, no basta con el vago instinto de con-
servacion... Es preciso una voluntad de vivir concreta, definida...

HUGO: ;La tienes ti?

TERESA: Me la construi. De tuberculosis, se curan los fandticos y los que de-
ben vivir para un gran amor. Descarté el fanatismo.

HUGO: Y decidiste enamorarte.
TERESA: (Sonriendo.) Exactamente.
HUGO: ;De quién?

TERESA: De ti (Algarra, 1997: 107)

Quiz4 es ese amor lo que salva milagrosamente a Teresa de la tuberculo-
sis. La destructiva Lydia, que durante la obra se limita a reirse de las des-

 Algarra muestra, esta vez de forma muy clara, el conflicto que sucede cuando el hombre es incapaz
de encontrar su sitio cuando es la mujer quien mantiene econémicamente el hogar. Enrique, de férrea
ideologia revolucionaria, expresa dudas entre colaborar econdmicamente con su pareja y transigir con el
chantaje del capitalismo, probablemente un pretexto para su egoismo:

ENRIQUE: [...] Todas las personas decentes estardn de acuerdo en que tii eres admirable, ex-
traordinaria, y yo un sinvergiienza desahogado... Los que viven a costa de las mujeres tienen un
nombre muy feo en todos los idiomas... ;Pero entérate de eso: no estoy dispuesto a esclavizarme
en un trabajo que me desagrade!

MARIANA: (Casi timidamente.) ;/Ni por... consideracion a... los demds? (Algarra, 1997: 114-115).

7 El texto se inicia con una especie de resumen del salmo 34: «El dngel de Jehovéa acampa en derre-
dor de los que le temen; Y los defiende. Matara al malo la maldad; y los que aborrecen al justo seran aso-
lados» (Algarra, 1997: 96) y termina con un leve batir de alas, en palabras de Hugo (Algarra, 1997: 149).
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gracias ajenas, se suicida poco después de que Teresa le ponga ante si un es-
pejo verbal en el que ve reflejada su «vida sin significado» (Algarra, 1997:
136-137); Mariana decide romper su relacion con Enrique, tras hacerle ver su
«lamentable incapacidad de amor» (Algarra, 1997: 142); Carla se salva,
tras aceptar el consejo de Teresa de no cometer el «crimen» de huir a Bolivia
con su joven amante abandonando asi a sus hijos (Algarra, 1997: 124).

Pese a lo que pueda parecer, la mirada de Algarra no es moralista, sino
utdpica. Se salvan aquéllos que son capaces de sacrificarse y ofrecer un
amor generoso, pero el final feliz, con celebracion final incluida, tiene algo
de efimero, como de un suefio que un dngel ha susurrado en los oidos de
aquellos que saben amar.

4. VERSIONES Y TEATRO RADIOFONICO

En 1946 y 1947 Algarra mantendra su vinculacion con el teatro mexicano
elaborando versiones de La cueva de Salamanca, de Cervantes y La verdad
sospechosa, de Juan Ruiz de Alarcén para el Teatro Estudiantil Auténomo de
Xavier Rojas (Rojas, 1995: 148-149), movimiento teatral nacido en México,
pero que tiene como modelo La Barraca lorquiana.

Al mismo tiempo, trabaja sin descanso escribiendo sketches para la radio,
lo que afila sin duda su habilidad para el didlogo. Su trabajo para la radio es
en general bien valorado (Maria y Campos, 1999, I: 1.057).

Tendremos que esperar a 1953 para encontrarnos en el teatro con otra
obra de su autoria.

5. CASANDRA O LA LLAVE SIN PUERTA

El 6 de febrero de 1953, en la Sala Moliere, se estrena esta obra®, dirigida
por Pedro Galvéan. Se esperaba con muchas expectativas por el buen recuer-

8 En Autoras en la historia del teatro espaiiol se indica incorrectamente que «no hay noticia de que
se haya representado» (AA.VV.,, 1997: 176). Por otro lado, existe cierta confusion en las distintas fuentes
acerca del lugar en el que se estrend la obra. Marfa y Campos y Moncada sefialan la Sala Moli¢re, mien-
tras que Olavarria, Tavira (Algarra, 2003: 33), Ceballos y Magaiia Esquivel (2000: 412) afirman que fue
en el Teatro del Caballito. Lo cierto es que la precisioén y cantidad de detalles que aporta Maria y Campos
(1999, I: 1.057; la crénica es del 11 de febrero de 1953) nos inclinan a considerar como valida la prime-
ra opcion para el estreno, si bien la temporada tuvo lugar en el Caballito, donde permaneci6 hasta abril de
1953 (Olavarria y Ferrari, 1961: 3.605-3.606). En la Moliere, segiin Maria y Campos, no pasé de «dos re-
presentaciones» (Maria y Campos, 1999, I: 1.058).
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do que se mantenia de Primavera iniitil. «Como aquélla, Casandra revolu-
cionard conceptos del teatro moderno. [...] La sala Moliere concurridisima.
Todo el México de los estrenos de teatro experimental, y mucha gente de la
radio» (Maria y Campos, 1999, I: 1.057).

De nuevo la pieza tiene buenas criticas, aunque se le achaca una confusa
fluctuacién entre lo cémico y lo tragico (Marfa y Campos, 1999, I: 1.058). El
planteamiento de la obra, una denuncia clara hasta lo obvio de las mez-
quindades de la burguesia y de la respuesta l6gica de la revolucion obrera, da
lugar a una excesiva simplificacién de los personajes, reducidos a meros es-
tereotipos sélo justificables en un tono farsesco o expresionista que no acaba
de percibirse. No obstante, resulta especialmente bien construido el desa-
rrollo de la trama (que recuerda en ocasiones al RUR de Capek), y, como es
habitual en Algarra, se percibe su habilidad para la elaboracién de buenos
didlogos.

En el personaje de Juana, la Casandra agorera y nunca escuchada a la que
se refiere el titulo, hay algo de Judith, como hija incomprendida perdida en
una familia burguesa, pero sobre todo de Teresa, de Sombra de alas, por su
capacidad sobrenatural de situarse por encima de los demés personajes y for-
mular la verdad que ellos ignoran o se niegan a reconocer.

Casandra o la llave sin puerta se distancia considerablemente de las
obras anteriores de Algarra por la construccion psicoldgica de los personajes.
Aqui nos encontramos con meros arquetipos, como el del patrén avaro y de-
salmado, o de personajes de perfil puramente funcional, como Juana, que pa-
rece ser, en un primer momento, el altavoz de la realidad dentro de la dispa-
ratada familia Cirera y, finalmente, representante en la ficcion del juicio del
autor implicito a la actuacion de los personajes y la clase social que repre-
sentan; o como la pusildnime Gertrudis, cuyas torpezas parecen no tener otro
fin que aportar un alivio cémico en los primeros dos actos y representar, en el
tercero, cierta ignorancia burguesa de la realidad, insuficiente en todo caso
para exculpar a los de su clase. Un poco al modo de Priestley en Llama un
inspector, la voz profética de Juana hace recaer en todos y cada uno de los
personajes la responsabilidad de las causas de la revolucion obrera:

JUANA: La culpa es de todos nosotros... Y de los que son como nosotros. He-
mos trabajado tenazmente, durante arios, para que esto ocurriera... No hemos
desperdiciado una sola oportunidad para precipitarlo... Para acercarnos a
ello rapidamente... jPues bien, ya hemos llegado! [...] A pesar de todo el di-
nero, somos pobres, miserables... Porque no tenemos una sola razon para vi-
vir... Nos apoyamos en bases que nosotros mismos hemos carcomido... La fa-
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milia, la religion, la sociedad... ;Siempre nos hemos llenado la boca con

esas tres palabras! ;Cada vez que las pronuncidbamos, era como si nos bur-
ldramos de ellas! (Algarra, 2003: 222-223).

De nuevo, la generosidad —el amor— como tnico sentido de la vida:
donde no lo hay, nada florece y cunde la destruccién. Una misma visién del
mundo, aun en negativo, subyace en Casandra y la reingresa en el imagina-
rio algarriano, pese a las considerables diferencias formales que presenta res-
pecto a los textos anteriores.

Respecto a la ubicacion histérica de los acontecimientos dramatizados en
esta obra, muchos han querido ver la presencia expresa de la Guerra Civil,
como la redaccioén de Primer Acto, que presenta la obra como «un drama de
la guerra civil espafiola, escrito en México por una espafiola» (Algarra,
1994: 36). Sin embargo, Algarra plantea la situacién en «cualquier ciudad in-
dustrial, de cualquier pais, antes de estallar cualquier revoluciéon obrera»
(Algarra, 2003: 131). Los personajes hablan en espafiol de México, aunque
sin variantes locales muy marcadas, y hablan de «pesos» y «centavos» cuan-
do se trata de referirse a unidades monetarias (Algarra, 2003: 165, 199). En
todo caso, parece claro que la autora piensa en un publico mexicano y trata
por todos los medios de universalizar la problematica que plantea la obra,
aunque sin duda no dejara de tener en cuenta sus referentes vitales.

6. LOS ANOS DE PRUEBA

Con Los arios de prueba logra Maria Luisa Algarra el mdximo reconoci-
miento en el teatro mexicano. Fue la triunfadora en el Concurso de Grupos
Teatrales del Distrito Federal, prueba que exigia nada menos que lo siguien-
te: «la obra escogida deberd ser de autor mexicano, escrita con posterioridad
al afio de 1917, y tratar un problema mexicano; y que las obras se represen-
tardn sin apuntador» (Maria y Campos, 1999, I: 1.306).

El 15 de junio de 1954, con el Grupo Sagitario que dirige Jorge Landeta,
Algarra se consagra ante la critica: «Los afios de prueba, es, desde luego, una
de las mejores comedias estrenadas en México desde hace varios afios»
(Maria y Campos, 1999, I: 1.312). La obra obtiene el premio del INBA y se
estrena en septiembre en el Teatro Rédano, donde hace temporada hasta di-
ciembre, producida por la Unién Nacional de Autores. La Agrupacién de
Criticos de Teatro le concedera el premio Juan Ruiz de Alarcén a la mejor
obra del afio 1954: «La critica reconoci6 que el estudio de caracteres y el tra-
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zo del ambiente constituian el valor maximo de esta comedia» (Magafia
Esquivel, 2000: 412).

Tras la ambientacién de exiliados (al igual que haria Teresa Gracia —otra
dramaturga exiliada—, como ha estudiado Wendy-Llyn Zaza en Romera
Castillo, 2005: 593-601), de Primavera iniitil y la indefinicion espacial de
Sombra de alas y Casandra, Algarra afronta esta vez una problematica ab-
soluta y claramente mexicana, si bien la situacion planteada (una sucesion de
cuadros relativamente cotidianos de la vida de un grupo de jévenes) no deja
de tener una validez mas o menos universal. La obra presenta a un grupo de
jovenes bohemios con infulas artisticas, que se encuentran precisamente en
esos «afos de prueba» en los que sus suefios de triunfo estdn a punto de con-
frontarse con la realidad. Sin embargo, en el segundo y tercer actos, la mayor
parte de los personajes pasan a ser comparsas y la accion se centra en cinco
de ellos. La pareja Emilio-Diana, un amor roto por el aborto que ella sufre y
que al final se revela provocado por ella misma; el tridngulo amoroso que for-
man Julio con sus dos amantes sucesivas: Georgina y Rosa, que se enamoran
de ella desesperadamente, y a las que ella desdefia con insensible elegancia.

Es la viveza con la que Algarra retrata a este grupo de jovenes lo més des-
tacable de la obra; la habilidad de la autora para crear didlogos ingeniosos y
chispeantes llega aqui a su culmen. La accién es, al menos al principio,
mds contenida, mas subterrdnea que en obras anteriores: como afirma Tavi-
ra, «la unicidad temporal de la realidad sucede oculta e irrumpe sorpresiva,
como un asalto en el momento menos previsto» (Algarra, 2003: 30). No obs-
tante, nos encontramos con graves errores de estructura y con actitudes mo-
ralizantes poco justificadas y que hoy resultan obsoletas (AA.VV., 1997:
175). La distribucion de la informacion sobre los personajes, por ejemplo, no
es aqui la adecuada. En el tercer acto se aportan datos sobre el personaje de
Diana (sus prejuicios burgueses sobre tener hijos sin estar casada) que re-
sultan, en ese momento, forzados, dispuestos s6lo para justificar la revelacion
final: ella ha forzado el aborto. Tanto en el caso de Diana como en el de Ju-
lio, nos encontramos de nuevo con personajes incapaces de amar, personajes
que son condenados moralmente en la obra. Georgina, a la que se presenta en
principio como una perturbada con tendencias suicidas, incapaz de aceptar el
rechazo de Julio, triunfa finalmente al recuperar su dignidad, consciente de
que ella tiene el coraje de darlo todo por amor:

GEORGINA: (Mirandole con carifio.) ;Ves? Lo terrible es que eres bueno, en
general, y que no te gusta lastimar porque si... Entonces, es como una especie
de maldicion: hacerles dano a todas las mujeres a quienes te acerques.
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JULIO: (Queriendo aparecer cinico, encogiéndose de hombros.) ;Qué culpa
tengo yo de que me tomen demasiado en serio?

[...]
GEORGINA': [...] Te obstinas en rechazar la verdad.
JULIO: ;Y cudl es la verdad?

GEORGINA: Que tii no puedes amar a ninguna mujer. [...] Lo tinico que te
reprocho es tu falta de valor, porque no se trata solo de ti... Sino también de
quien se te entrega auténticamente, sin sospechar nada... De quien, poco
después habrd de desesperarse por tu hastio, por tu abandono... Pregun-
tdndose por qué, e incapaz de descubrir la verdadera causa (Algarra, 2003:
315-316).

Otra vez la misma concepcién del amor como entrega, pero esta vez con
una veta moralizante mucho menos sutil y justificada que en Sombra de
alas. Sin embargo, resulta emocionante el canto a la amistad que se plantea
alrededor del grupo de jovenes: sin duda son los personajes secundarios lo
mads logrado de la obra.

Lo cierto es que Los afios de prueba conecté plenamente con las inquie-
tudes del publico y los valores predominantes entre la critica del momento,
consagrando a Maria Luisa Algarra entre las figuras del teatro mexicano.

Después de su muerte, Los afios de prueba siguié pisando escenarios
mexicanos. En marzo de 1965 inaugura la Sala del Teatro del Museo de la
Ciudad de México (Moncada, 2004: 119) y en 1973 es representada en el
Teatro del Bosque (Ceballos, 1998: 12). La huella de Algarra se percibira
también en una obra posterior en la historia del teatro exiliado en México:
Los desorientados (1959), de Maruxa Vilalta, con la que parece guardar
una estrecha relacion tematica y de espiritu.

7. UNA PASION VIOLENTA UNIA...

No tenemos noticia de que esta obra breve haya conocido los escenarios,
ni tampoco de la fecha exacta de su redaccion, aunque podria incluirse entre
los primeros afios 50 (AA.VV., 1997: 179).

En esta pieza, un hombre, Xavier, lleva a una mujer, Celia, a su casa. Pa-
recen felices, dispuestos a iniciar una vida en comin. Ella afirma que ha
huido de su familia. Sin embargo, el relato que Celia hace de la vida con su
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hermana va evidenciando, poco a poco, un estado paranoico. Celia siente que
su hermana la quiere asesinar y que todo desconocido —y finalmente Xavier
mismo— es en realidad un asesino contratado para matarla. Celia atribuye ini-
cialmente el odio de su hermana al hecho de que el marido de ésta, Pedro, esté
enamorado de ella, pero al final la verdad resulta ser la inversa. Celia ama a
Pedro de una manera tan arrebatada que todo se vuelve obstaculo, que todo el
mundo parece conspirar en su contra. La autora desarrolla magistralmente la
transicion desde la aparente cordura de Celia hacia su verdadera condicidn.

Algarra parece empefiada en explorar los limites del amor, forzando los
extremos de la pasion hasta que se desbordan en la locura.

8. CONCLUSIONES

Maria Luisa Algarra muri6 con s6lo 41 afios’, presumiblemente cuando lo
mejor de su obra estaba por llegar. Sin alcanzar nunca el prestigio literario de
un Max Aub, logré una presencia escénica en México muy superior, que hu-
biera constituido una de las mayores influencias del exilio teatral espafiol en
Meéxico, de no haberse interrumpido tan pronto su vida. Ninguna de sus
obras alcanza la perfeccion, pero todas son testigos de su tiempo y muestra
palpitante de una peculiar y genuina mirada hacia sus personajes, siempre
dotados de una «jovialidad desafiante» (Algarra, 2003: 25) frente a las mi-
serias del mundo, una mirada que encuentra a la capacidad de amar como re-
ducto udltimo de la dignidad humana.
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