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LA VISION DE HELENA DE TROYA EN DOS
DRAMATURGAS DEL EXILIO: CASANDRA
O LA LLAVE SIN PUERTA, DE MARIA LUISA
ALGARRA Y LAS REPUBLICANAS, DE
TERESA GRACIA'

Resumen: Helena de Troya es uno de los personajes femeninos mas controvertidos y
posiblemente mas odiados dentro de la literatura cldsica. Su historia cuenta con diferentes
versiones e interpretaciones miticas desde la Antigliedad grecolatina hasta la dramaturgia
espaiola anterior a mediados del siglo XX e incide, entre otras cuestiones, en la superviven-
cia de una mujer extranjera en otra tierra y sin facilidades para regresar a su pais. Por tanto,
resulta interesante comprobar cdmo asoma la figura de la mujer del griego Menelao en dos
obras escritas por dramaturgas del exilio, Maria Luisa Algarra y Teresa Gracia, cuando en
otras piezas dramaticas de autores desterrados tras la guerra civil espafiola apenas hace
acto de presencia. Asimismo, conviene comprobar si en estas dos obras se juzga de forma
inmisericorde a esta mujer como causante de males tan terribles como una guerra o, por el
contrario, la percepcion que tienen de ella se circunscribe a la de ser una victima inocente
mads, a causa de los desmanes provocados por los hombres.

Palabras clave: Helena de Troya, Dramaturgas del exilio, Mitos grecolatinos, Maria Luisa
Algarra, Teresa Gracia

Abstract: Helen of Troy is one of the most controversial and most hated female characters
within Classical Literature. Her history has different versions and mythical interpretations
from Greco-Latin Antiquity to the Spanish dramaturgy prior to the mid-twentieth cen-
tury and affects, among other issues, the survival of a foreign woman in another land and
without facilities to return to her country. Therefore, it is interesting to see how the figure
of the Greek Menelaus wife appears in two works written by playwrights of exile, Maria
Luisa Algarra and Teresa Gracia, when in other dramatic pieces of authors exiled after

1 Este estudio se inscribe dentro del proyecto, financiado por el Ministerio de Economia,
Industria y Competitividad, “La historia de la literatura espaola y el exilio republicano
de 1939: final” (FFI12017-84768-R).
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the Spanish civil war their presence is barely included. Likewise, it is necessary to check
whether in these two works this woman is judged mercilessly as the cause of such terrible
evils as a war or, on the contrary, the perception they have of her is limited to that of one
more innocent victim because of the horrors caused by men.

KeyWords: Helen of Troy, Playwrights of exile, Greco-Latin Myths, Maria Luisa Algarra,
Teresa Gracia

El mito de Helena

Me propongo mostrar en las proximas paginas como han reinterpretado el mito
de Helena de Troya dos dramaturgas que sufrieron en sus vidas la tragica guerra
civil espafiola de 1939, y también revisar si aportan una version diferente desde
su perspectiva como mujeres. Para ello, conviene observar primero las dife-
rentes concepciones que se han dado de la figura de Helena en la Antigiiedad;
comprobar a continuacion si aparece como personaje en obras de otros autores
espaioles exiliados, y mostrar, por ultimo, el tratamiento que le dan dos autoras
espafiolas desterradas en 1939, Maria Luisa Algarra y Teresa Gracia, tras sinte-
tizar los pasajes que pueden ayudarnos a observar la caracterizaciéon que ambas
dramaturgas dan a “sus” Helenas.

El personaje de Helena ha dado lugar a toda clase de contradicciones, que
van desde su concepcion mas elevada, como “hija de Zeus” o de Jupiter, hasta
la mas negativa, al ser considerada la causante de la famosa guerra de Troya.
Sin embargo, incluso en este ultimo caso, los autores clasicos perciben su papel
de maneras diferentes. De esta forma, mientras “Es un hecho que jamas en los
poemas homéricos es Helena reprochada por su accion” (Alsina 1957: 382),
sin embargo, si que en varios pasajes se senala su culpabilidad, bien voluntaria,
porque prefirié abandonar a Menelao y huir con Paris o Alejandro; bien invo-
luntaria, porque su belleza provoca que ningin hombre pueda resistirse a ella.
Asimismo, en el Canto III de la Iliada, cuando Alejandro se presta a luchar con-
tra Menelao, se anade un mdvil menos romdantico y mas material para esa con-
frontacion. En efecto, en dos ocasiones —una en boca del propio Alejandro y otra
en la de su hermano Héctor- se especifica que Menelao y el primero se pelearan
en combate singular “por Helena y sus riquezas” (Homero 1908: 46); y dos veces
mas, un poco mas adelante, Agamenon incidira en que quien gane dicho cuerpo
a cuerpo se quedara con “Helena y las riquezas todas”, tal y como reclamara al
final de este Canto (Homero 1908: 51 y 55).

Respecto a la imagen que los tres grandes tragicos griegos nos han legado de
Helena, se observa un tratamiento parecido al de Homero en los pocos frag-
mentos que se conservan de Sofocles: Las Laconias y La Peticion de Helena.
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Sin embargo, Esquilo, en su Agamendn, trata con mucha dureza a esta mujer
griega, puesto que “Ya en su mismo nombre se halla implicada la maldad de
Helena, que es interpretado como ‘la destructora de naves, de ciudades, de hom-
bres’ (cfr. Agam. 680 siguientes)” (Alsina 1957: 391). Por otro lado, Euripides
sera el tragico que en mds obras nos la muestre y de forma menos misericorde
que Homero (Sanchez Martinez 2006). De esta forma, en Orestes (1305-1310),
“Helena merece morir y entra en el plan de venganza tramado por el hijo de
Agamenon y secundado por su compaiiero Pilades’, aunque, paradéjicamente,
“al final de esta tragedia Helena es salvada por el dios Apolo y colocada en el
cielo junto a las estrellas de sus hermanos, Castor y Pélux” (Saquero 2014: 117).
En Hécabe y Las Troyanas se la trata de adultera y se le desea que sea castigada
por su marido y que nunca vuelva a ver su hogar. Mientras que en Andrémaca
Peleo reprocha a Menelao que, “cuando capturd Troya, en vez de matar a Helena,
al verle un pecho, tir la espada (627-630)” (Saquero 2014: 118). Por ultimo, en
la Heléne euripidea se presentan varias novedades (Lavilla 2016) y, entre ellas,
se desarrolla “como argumento la version del simulacro o el doble de Helena’,
ya que la “auténtica Helena fue llevada a Egipto por Hermes, que cumplia asi
ordenes de Hera” (Saquero 2014: 118). Se trata, por tanto, de “una Helena desmi-
tificada, transformada en una insulsa y tradicional esposa que no conocié otro
hombre que a sumarido y que, para colmo, sera tenida por la mas valiente y casta
mujer” (Saquero 2014: 118).

De hecho, la aparente imposibilidad de que una mujer pueda ser la causa del
conflicto bélico entre griegos y troyanos lleva al poeta griego Estesicoro a aportar
una explicacion idéntica que la exima de dicha responsabilidad. Asi, en su Pali-
nodia —o retractaciéon de una oda anterior donde exponia la version del rapto y
de implicacion en el conflicto- ofrece también la version de que Paris se lleva a
Troya no a la Helena auténtica, sino una imagen o figura que los mismos dioses
le habian entregado (Alsina 1957: 387). En esa misma linea el historiador Her¢-
doto da una justificacion diferente a la causa de la guerra entre tirios y troyanos.
De este modo, Paris y Helena llegaron a Egipto y solo este llegd a Troya. Los
motivos alegados para este cambio serian los siguientes:

que no puede creer que por una mujer se provocara una guerra tan cruel, y que ni
Priamo era tan loco como para exponer su propia ciudad a la ruina por el prurito de
conservar a Helena, ni los griegos tan necios que organizaran una expedicion de diez
afios para recuperarla. Lo que ocurrid fue que, al llegar a Troya, los troyanos les dijeron
alos griegos la verdad, es decir, que no tenfan a Helena, cosa que no quisieron creer los
griegos. Y asi estalld la guerra (Alsina 1957: 390).
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De nuevo nos encontramos con contradicciones y versiones encontradas
sobre la figura y relevancia de Helena que se mantienen en autores posteriores
de la literatura latina, como Virgilio, Ovidio y Quinto Esmirna. Estos dos tlti-
mos autores inciden en la inocencia de Helena, quien no puede escaparse de su
inclinacién a la pasién amorosa, como hija de dioses que es, o bien es exculpada
por la propia Afrodita de cualquier implicacion voluntaria en la guerra de Troya
(Saquero 2014: 122). Como podemos ver, en estas obras de la Antigiiedad cla-
sica, la percepcion de Helena en este periodo oscila entre considerarla culpable
por su innegable belleza a la que Paris no pudo escapar, o bien denegarle tal
influencia y eliminarla como causa principal de la guerra de Troya, que no podia
haberse originado por un motivo tan insignificante como puede ser una fémina,
por muy bella, rica o reina consorte que fuera.

Sin duda, la tradicién grecolatina sobre la figura de Helena la hacia merece-
dora de estar dentro del repertorio de mujeres “fatales”, junto con Eva, Lilith,
Salomé, Judith, Jezabel, Electra o Medea y puede ser una de las razones de que
haya mds piezas dramaticas centradas en la “culpable” de la guerra de Troya que
en otras figuras femeninas mas ejemplares. Por otro lado, el personaje de Anti-
gona suele ostentar el papel de defensora de la ley divina y consustancial a la
persona humana por encima de cualquier normativa impuesta por un poder
efimero, mientras que Casandra ha llegado a representar a la mujer valida e inte-
ligente a quien nadie hace caso a causa de su condicion femenina, a la vez que
supone un ejemplo de marginacion por dicha condicién (Vilches-de Frutos 2005
y 2017).

Curiosamente, en el teatro del exilio encontramos diversas piezas dramati-
cas que tratan el tema troyano en sus argumentos y eleccion de los personajes.?
Pero solo Leon Felipe, uno de los dramaturgos varones que se interesan por esta
temadtica durante el exilio, presta atencion a una “Helena” que en el resto no apa-
recerd ni siquiera como personaje secundario, ya no como protagonista (Santa
Maria 2018). En efecto, Agusti Bartra no la incluye dentro de las cuatro muje-
res ~Nausica y Circe, por un lado, y Calipso y Penélope, por otro- con las que
Ulises dialoga en su obra Odiseo, de 1953, pero seguramente la razén obedezca a
que tampoco se presenta en la Odisea un encuentro del héroe griego con Helena,
aunque en el Canto IV si se relate la llegada de Telémaco a Esparta, donde vuelve
areinar junto a su esposo Menelao. Lo mismo ocurre con la actualizacion escrita
en 1965 por José Ricardo Morales, La odisea, o en otras obras del ciclo troyano

2 Calderén Dorda (2009) y De la Villa (2009) tampoco recogen ninguna Helena en el
teatro de posguerra ni en ciertos autores contemporaneos, respectivamente.
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centradas exclusivamente en los protagonistas masculinos, como son las dos pie-
zas dramaticas de José Ramon Enriquez: Héctor y Aquiles, de 1973-1974, y Ores-
tes parte, de 1984. Tampoco aparece en La hija de Dios (1945), de José Bergamin,
aunque la actualizacion de la Hécuba de Euripides hubiera podido suponer una
excusa para su inclusion. Pero el dramaturgo madrilefio tiene claro que la guerra
civil espafola no fue causada por una disputa amorosa, sino por reivindicacio-
nes sociales, como la de una tierra propia que pudieran poseer quienes la tra-
bajan: “TEODORA. [...] jMaldicién sobre los verdugos! jQue esta fue la tierra
que les dieron cuando ellos se la demandaron para, con sus manos, labrarla! ;No
queriais tierra, les dijeron, pues tomadla, que, enterrados en ella, para siempre la
tendréis como cosa vuestra!l” (Bergamin 1945: 41).

La manzana (Fibula o juego poético y simbélico de hombres y mujeres con-
tado en espariol) de Ledn Felipe desarrolla la historia de Helena y Paris, teniendo
como punto de partida, conocido previamente por el lector, la disputa entre las
tres diosas o el “Juicio de Paris”. Asimismo, esta “fabula” tiene como modelos
literarios el relato La sombra, de Benito Pérez Galdds y Luz iluminada, de Juan
Larrea (Santa Maria 2016: 199-201) y, mas que centrarse en el dilema clasico
de si Helena huyé o fue secuestrada, mantiene a los espectadores y lectores con
la duda de si los celos de Anselmo/Menelao son reales o ficticios. Sin embargo,
Leon Felipe incluye ya un elemento novedoso y que exime a Helena de toda
culpa, pues como si de un nuevo Adan y Eva se tratasen, en el cuadro donde
Paris cobra vida sera este quien ofrezca la manzana de la discordia a Helena/Eva
y no al revés, como en el relato biblico.

Por tanto, resulta una novedad el tratamiento que ofreceran de Helena las
dos dramaturgas —Mar{a Luisa Algarra y Teresa Gracia- quienes incluyen en
Casandra o la llave sin puerta y Las republicanas, respectivamente, personajes
reconocibles, bien por su mismo nombre, bien por el rechazo como posibles
causantes de la guerra, en sendas piezas dramdticas, escritas durante su exilio.
En ambas autoras este personaje femenino aparece en el destierro, como sucede
con Mercedes o es expulsado de la casa o la realidad que conocia, en el caso de
la obra de Algarra. Por5 otro lado, se trata de comprobar si en ambas creadoras
prima la vision de Helena como victima, bien por tratarse de una “mujer objeto”
del deseo de los hombres, bien por resaltar su vivencia como mujer extranjera,
apartada de su tierra y sin posibilidad de regresar.

Casandra o La llave sin puerta, de Maria Luisa Algarra

Casandra o La llave sin puerta fue estrenada en el Teatro del Caballito de Ciudad
de México, bajo la direccion de Pedro Galvéan, en 1953. No es la unica obra de
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Maria Luisa Algarra que se representd en el pais que la acogié durante su exilio
(Heras 2006, Yousfi 2014a, 2014b y 2015), por lo que estamos ante una carrera
prometedora y truncada, puesto que la escritora barcelonesa murié prematura-
mente en su pais de acogida, en 1957, tras ver representadas en el escenario cua-
tro de sus obras (Yousfi 2014b, Gonzalez Martin y Moris Campos 2016: 80-81).

Esta “Pieza en tres actos” (Algarra 2003: 129) se sittia en “Cualquier ciudad
industrial, de cualquier pais, antes de estallar cualquier revolucién obrera. El ter-
cer acto en plena revolucion” (131).> De ahi que estemos ante una actualizacion
a la época contemporanea de las causas, no de la guerra de Troya, pero si de la
decadencia y posterior aniquilacion de una familia burguesa, y en paralelo de la
propia sociedad burguesa en que esta vivia. La dramaturga nos presenta el argu-
mento de una forma tradicional y, aunque el titulo y la pieza den protagonismo
a la figura de Juana —alter ego de la mitica Casandra-, la intervencion de Helena
resulta fundamental en la trama de la obra. Esta presencia se plantea, como ten-
dremos ocasion de ver, como una sorpresa dramdtica, puesto que en la relacion
de personajes inicial y en las entradas que introducen los parlamentos de esta no
aparece por su nombre propio, sino como “LA DONCELLA” (131).

La estructura de la obra resulta acorde con la preceptiva clasica, puesto que
en el primer acto nos encontramos con el planteamiento del conflicto y vemos
la banal existencia de una familia burguesa, con los preparativos de boda de la
hija mayor, Cordelia, la vida muelle y consentida del tinico varén, Alejandro, y la
forma en que todos menosprecian la capacidad que tiene la protagonista, Juana
o Casandra, de conocer el futuro. Solo una leve alusion, que pasa casi desaperci-
bida en medio de este primer acto, menciona la llegada de una aspirante a donce-
lla: “JUANA. -La cocinera me encarga que te diga que Miguel, uno de los mozos
de la fabrica de Santa Rosa, tiene una hija... Que es muy buena muchacha y muy
arregladita, y que podria venir a ocupar el puesto de doncella que esta vacante...”
(147). Sera en una escena un poco posterior en la que Juana le pregunte a su
hermano por la posibilidad de que estalle alguna guerra (156-160), sopesando
posibles razones o enemigos para esta contienda y encontrandose con la ironia y
broma de este como respuesta: “JUANA. -Eso no importa. Contéstame, Alejan-
dro... ;Qué clase de guerra? ALEJANDRO. -Interplanetaria” (157).

Por su parte, esa mera alusion a la doncella se convierte en presencia real,
como se indica en las paginas finales de este primer acto, cuando la acotacién
seniala la aparicion del personaje de Helena y ya se presiente que tendrd cierta
importancia en los hechos que van a ocurrir: “Aparece LA DONCELLA. Se

3 Seindica solo la pagina de la obra, cuya edicion seguimos, entre paréntesis.
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queda enmarcada por la puerta y sin avanzar. Va humildemente vestida, pero
es extraordinariamente bonita” (163). Ademas de remarcar la belleza, que le asi-
mila con su modelo griego, el hecho de que se parta de unas referencias cultu-
rales mitoldgicas conocidas por el publico provoca que tenga mayor fuerza el
momento en que dé a conocer el nombre de esta mujer, recién llegada a la casa,
puesto que “Alejandro’, el nombre del hijo vardn, era uno de los apelativos por el
que era conocido Paris. De este modo, este primer acto, acaba con la revelacion
final que insinda la tragedia: “GERTRUDIS. - Espera... Se me habia olvidado
preguntarte... ;Como te llamas? DONCELLA. - Helena, sefiora...” (164).

El segundo acto se nos presenta en el mismo escenario — “Gabinete en casa de
los CIRERA” (133) -, pero “Han transcurrido tres meses” (165) desde el anterior.
Tras presentarnos las preocupaciones del padre -Jaime Cirera— por la situacion
social de revuelta, somos testigos de una pelea entre los dos hermanos mayo-
res y conocemos que Alejandro retrasa un afio sus estudios en Oxford. Juana,
por su parte, tiene el presentimiento de que “Algo va a hundirse” (178) y debe
sufrir la visita de un médico para determinar el grado de locura que su familia
considera que tiene. De nuevo, se produce una escena entre Juana y Alejandro
que recuerda a la ya comentada del Acto Segundo sobre la posibilidad de una
guerra: “JUANA. -;Te acuerdas que hace cosa de... tres meses, te pregunté algo
de... de una guerra? ;Una guerra en la que nosotros pudiéramos vernos envuel-
tos? [...] Bueno, pues era esto... Todo va tomando forma y yo voy reconocién-
dolo... Era esto. Ha empezado ya” (181). Dicha escena se produce justo antes
de que descubramos la relaciéon amorosa entre Helena y Alejandro (183-186),
cuando él proclama en voz alta: “jVoy a casarme con Helena!” Y afiade a con-
tinuacion un recordatorio del relato mitico: “Lo han hecho varios reyes. ;Por
qué no he de poder hacerlo yo?” (185). Sin embargo, en la escena final de este
segundo acto, ante una Helena muda, pendiente de que Alejandro salga en su
defensa, este se volvera atras ante la amenaza de ser desheredado, y permitird que
sea vejada y echada de la casa:

GERTRUDIS. - [...] Pero... ;verdad que ya vas comprendiendo, hijo mio, que era un
disparate? ; Verdad que ahora, que reflexionas, te das cuenta? (De repente, se vuelva hacia
la DONCELLA. Toda la dulzura se transforma en rudeza. Se yergue, aspira, agresiva)
Y ta... jdesagradecida... arribista...! Creias poder salirte con la tuya, ;no? ;No te da
vergiienza?

CORDELIA. - (Levanténdose, como una fiera, dspera) ;Vergtienza? jComo si la cono-
ciera!

(La DONCELLA vuelve a llorar, mira a ALEJANDRO, como esperando que salga en su
favor.)

ALEJANDRO. - (Efectivamente, tiene un movimiento para hacerlo) jDéjenla en paz!
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CORDELIA. - (Rdpida) jAnda, si! ;Sigue de su parte! jAhora ya sabes lo que esto te va
a costar!

(ALEJANDRO se muerde los labios, baja los ojos y retrocede avergonzado, confuso y sin
fuerzas para tomar otra actitud [...]) (200-201).

Sera precisamente esta expulsion la que Juana interprete como una de las
causas del destino fatal que aguarda a su familia, tal y como grita en repetidas
ocasiones ante la indiferencia del resto: “No hagan eso, no la echen! jAhora es
cuando va a empezar todo...! ;Y no habrd salida...! {No la echen asi! {;iNo la
echen asi...!!!” (202). Una advertencia que, por supuesto, no es escuchada por
sus familiares sobre unos hechos que son utilizados “como un pretexto para una
nueva «Guerra de Troya»” (Nieva-de la Paz 1997: 127).

El Acto Tercero sucede en la misma sala que los anteriores y una semana mas
tarde que el anterior. La agitacién puertas adentro con los preparativos de la
huida de todos los miembros de la familia Cirera guarda su reflejo con el esta-
llido de la revolucién y con el ruido de los tiroteos y estallidos de bomba que
proceden del exterior. Juana aparece en todo el acto como mera observadora
triste y angustiada y solo salta cuando su hermana mayor, Cordelia, echa la culpa
de su situacion a Alejandro y a Helena:

CORDELIA. - (Sin hacer caso, embalada) Ella llego a su casa, hecha una Magdalena jy
diciendo que la habiamos echado a patadas después de que ta la habias deshonrado! Y
no hacia falta més que el odio rebosara! Y aun te atreves a exigir, a protestar, a poner
condiciones... a levantar los ojos del suelo... cuando es por ti que se han agravado las
cosas hasta el extremo de tener que huir para que no nos maten! jLa culpa es tuya, sélo
tuya! (Calla, sin aliento) (221).

Justo a continuacién vendrd el momento en que Juana exima a Alejandro de ser
el tnico culpable - “No... sélo de él, no. [...] La culpa es de todos nosotros... y
de los que son como nosotros” (222) y ofrece diversos argumentos que justifican
el odio de una sociedad, que no hace mas que devolver el desprecio con el que
la trataron. Sin embargo, en la pieza el episodio y la trama de Helena sirve como
pretexto dramatico y aparece como una de las causas —no la inica- del intento de
huida y fatal desenlace de Juana y su familia.

Tanto la obra en que se inserta, Casandra o la llave sin puerta, como ciertos
elementos de la trama nos trasladan a una versién que sigue bastante al pie de
la letra los rasgos fundamentales del mito clasico. Asi los personajes de Juana/
Casandra y Alejandro evocan, al igual que el de la propia Helena, al relato que
dejaron Homero y Euripides, entre otros. Precisamente, la dramaturga exiliada
cuenta con ese conocimiento previo de la historia mitica, para desarrollar no
solo la caracterizacion de los personajes, sino para provocar la sorpresa y el
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mismo presagio que tiene Casandra sobre la tragedia que se avecina, cuando se
nos revela que la doncella se llama “Helena”. Esta complicidad con el espectador
es la que le permite que esa presencia de Helena sea breve y constrefida a unas
pocas escenas, pero concite sobre ella una de las posibles causas de la desgracia
de la familia Cirera. También observamos que se destaca en esta Helena uno
de los rasgos fundamentales de su homénima y modelo griego, su belleza. Este
rasgo, como en el caso de la tragedia antigua, sera la causa de su desgracia, como
ocurre en el texto dramatico de Algarra.

Sin embargo, como también hemos podido comprobar, para la dramaturga
exiliada la relacién entre Alejandro y Helena no es la tinica causa de esta nueva
“guerra de Troya” y de nuevo, para dar mayor fuerza a esta interpretacion de la
obra, pondra la explicaciéon en boca de Juana, para quien todos son culpables del
destino fatal que les espera. Lo interesante de esta “pieza en tres actos” estriba en
que no se resta fuerza al papel relevante de Helena en el conflicto por un despre-
cio hacia la importancia que puede llegar a tener una mujer, como hemos visto
en los autores griegos Estesicoro y Herddoto que ofrecieron diferentes versiones
para minimizar o negar dicha causalidad en la trama. Al contrario, la relacién de
Alejandro y Helena es una mas, pero permite revelar la crueldad de la hermana
y madre de este, asi como confirmar el papel profético y la diferencia de Juana
con el resto de su familia, puesto que sera ella la tinica que saldra en defensa de la
doncella cuando la expulsen de casa. Otra diferencia con el relato griego sera que
Helena, en este caso, no estard casada previamente con nadie y, ademas, quedara
embarazada de Alejandro, con lo que se insintia que, gracias precisamente a ella,
la estirpe de los Cirera no morira al completo.

Las republicanas, de Teresa Gracia

Teresa Gracia nace en Barcelona en 1932 y muere en Madrid en 2001 (Lopez
Garcia 2016). En 1978 obtiene el Premio de Teatro Aguilar, por Las republicanas,
cuya “accion se desenvuelve en un campo de concentracion francés para mujeres
y nifios espaioles, poco después de la guerra civil, delante del mar” (9), lugar
que la propia autora conocia por experiencia propia, puesto que estuvo, cuando
era una nifia, en el de Saint Cyprien. Ademads, también fue el tema de su libro de
poemas Destierro, ejemplo testimonial de dicha vivencia (Le Bigot 2011-2012).
El contenido y la trama de esta “tragedia” evocan, ademas, a la de Las troyanas de
Euripides, con la que también mantiene similitud por los personajes femeninos,
victimas de una guerra en la que han resultado vencidas, que conforman la pieza
dramatica (Santa Maria 2020). Se ha destacado la originalidad en el tratamiento
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teatral de Teresa Gracia, que “por esta matriz productiva libertaria, favorece una
dramaturgia diferente” (De Vicente 2010: 150).

El personaje femenino equivalente a Helena en Las republicanas es el de la
marquesa, a quien parecen mirar con cierta suspicacia el resto de mujeres exilia-
das. Aparece en el Primer Acto, que no lleva titulo, y en el ultimo, “LA META-
MORFOSIS” (41-54), pero no en los dos centrales: “VELORIO ANTE EL MAR
POR LOS NOVIOS MUERTOS AHOGADOS” (29-34) y “CAMPO DE CON-
CENTRACION” (35-40). Al igual que ocurriria en la obra de Marfa Luisa Alga-
rra, no aparece desde el principio con un nombre propio, sino que se denomina
como “UNA MUJER” al principio y mas tarde por el titulo nobiliario, “MAR-
QUESA’, para ser al final solo “MERCEDES”.

De este modo, en la primera de sus intervenciones la acotacion sefiala, junto
con su imprecisa y anénima referencia, la distincién de este personaje: “UNA
MUIJER (distinguida): Vosotras, la cabeza gacha, los dedos pegajosos de sangre
de pulga y saliva, y cuando marriis el golpe, os clavdis la mano en la arena con
el indice... y yo, escrutando el mar, por si dice algo [...]” (11). Asimismo, el
lenguaje culto que utiliza en este parlamento la diferencia del resto de mujeres,
como sefala otra de las prisioneras:

UNA MUJER: Se ve que fuiste marquesa y dices lo que sentimos.

OTRA: A nuestros hijos ensefias a leer y escribir.

MARQUESA (pues ya sabemos su titulo y ademds se llama Mercedes): {En cuadernos de
arena! Entierro palabras con el dedo sin darme cuenta de que alguna estaba viva aun.
Los chicos, al leerlas, les devuelven la vida (12).

En las demas intervenciones de este primer acto aparece como “MARQUESA”
tanto en el nombre que introduce sus entradas (13-17) como en las alusiones
que dentro de los parlamentos hacen el resto de personajes, como, por ejemplo,
cuando se describe el episodio en que intenta evitar que Micaela, de nuevo y por
segunda vez, salte las alambradas: “UNA MU]JER: Estd la marquesa forcejando
con Micaela” (17). Sera a partir de ese momento cuando conoceremos su nom-
bre de pila:

MARQUESA (Mercedes de nombre): Yo fui, yo fui (sin decir mis pensamientos los mani-
festaba), la que impidié un dia que huyera de aqui. Se me habia pegado de forma tal esta
prision al cuerpo que vivia retraida, haciéndole a la alta virtud que el guardia perseguia
en mi, un parapeto de distancias [...]. Y le dije a Micaela ;para qué?, cuando ya estaba
el alambre a punto de soltar sus faldas... Quedodse, y ya veis... se ha escapado por otro
lado... (18-19).

Asimismo, un poco mas tarde, se alude a su posible profesion antes o durante
la guerra: “UNA: Esta era fotograta. MERCEDES (la marquesa): Yo nada, yo no
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era nada” (20). Esa alusion al pasado no resulta relevante porque lo que interesa
es la situacion presente y el desempefio que realiza cada una dentro del campo
de concentracion. Y, en este sentido, en la obra se nos muestra como la mujer de
referencia, no solo como profesora y responsable de que la lengua no se pierda,
sino como vigilante y persona que vela por el resto: “MUJER: Mira el mar: como
si nada. Se ha tragado las olas. Le tiraria algo, pero no sé si le daria ni dénde.
MERCEDES: Parece como si se le hubiese ido la memoria...” (21).

Como se ha comentado antes, no vuelve a aparecer en los dos actos interme-
dios, de ahi que, cuando interviene en el ultimo acto, de nuevo aparezca en la
alusion de uno de los personajes con el titulo que, supuestamente, la separaba de
este: “DONA ANGUSTIAS [...]: Déjame, marquesa, no me cojas el brazo, ya no
me queda mds que este piojo que se pasea por mi mano, recorriendo la ampli-
sima caricia conyugal...” (53). Pero solo un poco mas adelante, Teresa Gracia
incorpora una acotacién que vuelve a situarnos ante el personaje de que se trata:

MERCEDES (es la marquesa del principio): Angustias, tu hija ha salido esta noche con
intencion de perderlo todo para que, a cambio, no le devuelvan nada. Levantate y ten
fuerza, porque entre todos nosotros hemos de llevar una cosa entre los hombros que es
nuestro pais, que no pesa, salvo a medida que va pasando el tiempo, contra cuya plomiza
accion, siempre tenemos el recurso de meternos debajo de la tierra (53).

De tal manera que la obra termina, precisamente, siguiendo con esta idea de
mantenerse siempre con animo, para poder llevar el pais en alto. No resulta
extrafo, por tanto, que las dltimas palabras de Las republicanas las pronuncie
este personaje:

UN ALARIDO: {No somos judios!

MERCEDES: Lo fuimos.

UNA MUIJER: ;Y si se me desploma la carga encima?

MERCEDES: Otro vendrd a prestar el hombro. Pero esa adorada forma quedara fuera
hasta que la volvamos al primitivo lugar y no se oiga ni se vea el grito inmenso de un
como hundimiento de terreno, por uno solo que no pudo volver (54).

Por esta razon, cobra gran relevancia la figura de Mercedes dentro de la obra.
Su vinculacion con Helena nos parece patente. Teresa Gracia nos va aportando
datos sobre su personalidad y caracterizaciéon a medida que avanza la obra, con
la idea de que tengamos la misma impresién de la refugiada que tuvieron sus
compafieras en el campo de concentracién francés: es una mujer “distinguida’,
que habla de forma culta y de la que no se sabe si era fotografa en su vida anterior
a la de ese campo de concentracion. Ese recelo de las demas mujeres hacia ella
resulta afin al que experimenta Helena en Las troyanas y conduce a que aque-
llas deseen que perezca en manos de su esposo Menelao: “Alabo, Menelao, que



104 Teresa Santa Maria Fernandez

muerte des a tu esposa. Mas evita mirarla, no sea que te atrape su deseo, pues
cautiva las miradas de los hombres, conquista ciudades y consume familias entre
fuego y llamas. A tal extremo alcanza su fascinacién. La conocemos tu, yo y a
quienes la han padecido” (Euripides 1999: 230).

En el caso de Mercedes no es su belleza, sino su condicién de “marquesa” —en
sentido real o figurado, pues no queda aclarado en el texto- la que causa el recelo
inicial de las prisioneras, quienes no entienden que alguien de una supuesta con-
dicién nobiliaria como ella se encuentre en el lado de las vencidas tras la guerra
civil. De este modo, Gracia realiza con esta nueva Helena todo un trabajo de
expiacion del personaje mitico, puesto que sus actos la redimen de cualquier
posible culpa ante sus companeras de cautiverio. No solo no es culpable de las
barbaras acciones que realizaran durante la guerra algunas personas de su con-
dicién social, sino que Mercedes hara honor a su nombre propio y se constituira
como un pilar fundamental dentro de dicho campo de prisioneras. A lo largo
de la obra nos la presenta como maestra de los nifios, para quienes salvaguarda
la lengua propia, pero les muestra, a la vez, el francés, que van a necesitar en su
nuevo destino. Por otro lado, realiza las labores de cualquiera de ellas, por muy
desagradable que resulte despiojar cabezas, y salva a Micaela de morir a causa
de su desesperada huida. Por ultimo, Mercedes sera quien inicie y termine esa
arenga final con la que acaba la obra y que invita a no cejar en la defensa de la
patria que llevd a cabo el bando republicano, siendo ahora las mujeres quienes
llevan todo el peso de cargar esa responsabilidad y esperanza sobre sus hombros,
a la vez que velan porque exista un relevo generacional que prosiga y alcance
dicho objetivo.

Como podemos ver, Teresa Gracia no solo exculpa a “la sefiora marquesa” -
apelacion irdnica y teitida de cierto desprecio con la que la interpela al principio
de la obra “UNA VOZ (creemos que la de Micaela)” (13)- de su origen aristocra-
tico y culto, sino que pasa de causante de una posible guerra a ejemplo de lucha
comprometida y esperanzadora. Resulta, sin duda, una vuelta completa respecto
a la percepciéon de un personaje que, como hemos ido viendo, se conformaba
en culpable —voluntario o no- de una de las guerras que marcaron el destino
de muchas personas y una mujer despreciada tanto por los suyos como por los
rivales. De ahi el valor de la obra de Teresa Gracia, quien redime por completo a
las “Helenas” y las convierte en personas clave para mantener y llevar a cabo los
ideales por los que se luchaba.
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Dos visiones de Helena desde el exilio

Los fragmentos extractados de ambas piezas nos permiten situar mejor la impor-
tancia de ambos personajes femeninos dentro de sus respectivas obras y el acierto
que supone en ambas incluir un caracter como el de Helena quien, no lo olvi-
demos, también fue mujer desterrada y extrafia en una tierra que no era la suya
y de la que no podia escapar por sus propios medios. Observamos, no obstante,
un tratamiento mas cercano al mito y al argumento cldsico en la obra de Maria
Luisa Algarra. En efecto, en esta pieza, la autora desvincula a la doncella/Helena
de cualquier clase de culpabilidad, puesto que serd la cobardia y el miedo de
Alejandro quien provoque el rechazo de esta mujer, embarazada y “desterrada”
de la casa de los Cirera. Sin embargo, Helena logra “regresar” con los suyos y se
insinda al final que parte del castigo recibido por toda la familia del industrial
obedece a la venganza que la familia de ella inflige a la de Alejandro. De este
modo, tendria un papel mas activo y decisivo en la trama que en los antecedentes
clasicos, donde su papel como “mujer objeto” provoco incluso su exclusién como
causa razonable de dicho conflicto.

Si en Casandra o la llave sin puerta se percibe una actualizacién con muchos
elementos que beben de forma literal de su fuente griega, en Las Republicanas
las concomitancias e influencia de la tragedia previa resultan mds tangenciales,
aunque varios investigadores han establecido una vinculacion clara entre esta
obra de Teresa Gracia y Las troyanas, de Euripides (Vicente Hernando 1998 y
Santa Maria 2020). Son varios los elementos que inciden en dicha reminiscencia.
En ambas tragedias nos encontramos con la situacion de mujeres “vencidas” tras
una guerra. Es cierto que, aparentemente, la situacién en el campo de concentra-
cién no las convierte en prisioneras, como sucedia con la condicion de esclavas
de sus vencedores a la que se veian abocadas las mujeres troyanas, pero resulta
evidente que una de las intenciones de la autora exiliada en Las Republicanas
es delatar el trato humillante y el sentimiento de encarcelamiento y enclaustra-
miento en el que vivian las mujeres espafiolas en suelo francés. Por otro lado, la
utilizacion del titulo genérico y femenino - Las troyanas y Las republicanas -, su
caracterizaciéon como “tragedia’, la alternancia de personajes femeninos anéni-
mos y otros con un nombre propio, asi como el mismo escenario, abierto al mar
(Valcarcel 2011), son otras de las similitudes entre ambas obras, que ahondan
en el reconocimiento de Mercedes como “otra Helena”. Esta vinculacién con la
protagonista mitica griega se establece también por el rechazo inicial del resto
de exiliadas, quienes la ven diferente y de otra clase social —en el mito clasico,
como extranjera, de otro pais, aspecto comun en las tragedias de Euripides y
Gracia-. Sin embargo, la Helena griega es tratada como “mujer objeto” del deseo
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y provocadora de ciertas acciones de los hombres, mientras que el personaje de
Mercedes se convierte en “sujeto agente” de sus propias circunstancias ante las
mujeres y nifias que la rodean.

En ambas piezas observamos ciertamente la redencion del personaje de
Helena, que estara alejado de esa percepcion de mujer fatal y condenada a que
los demas caigan hechizados por su belleza. Las dos dramaturgas exiliadas otor-
gan un papel mds relevante a sus personajes femeninos, que huyen del estereo-
tipo de la mujer como Eva, es decir, como la causante de la caida o desgracia del
hombre. Nada mas alejado de este topico, puesto que en la obra de Maria Luisa
Algarra queda manifiesto que es el propio Alejandro, por su cobardia y falta de
madurez, quien deja que expulsen de su casa a Helena, mientras que en la obra
de Teresa Gracia nos encontramos con una nueva realidad: una pequena socie-
dad de mujeres que saben ver mas alld de las apariencias fisicas y sociales para
luchar por lo que aman y consideran justo.

En las dos piezas dramaticas, ademds, se jugard con el nombre propio de
sendos personajes, puesto que, al igual que ocurria con Doncella/Helena, no
se nos revela el nombre propio de Mercedes/marquesa hasta pasadas algunas
de sus intervenciones. Nos parece interesante este recurso puesto que, si Maria
Luisa Algarra busca con la revelacién de dicho nombre la sorpresa y la com-
plicidad sobre un argumento conocido previamente, en el caso de la “tragedia”
de Teresa Gracia, es como si el personaje se fuera mostrando a través de sus
acciones, para despojarse de cualquier velo o referencia pasada y llegar asi a su
caracterizacion mas completa. Ademas, todo confluye en ellas para que sendos
personajes femeninos constituyan una parte relevante del argumento. Aunque
Helena no sea “la” causa de la huida infructuosa posterior de la familia Cirera, s
supone uno de los detonantes y Mercedes se constituye en uno de los referentes
femeninos que lidera el campo de concentracién. La primera casi no habla o
tiene presencia activa dentro de Casandra o la llave sin puerta, mientras que de
la segunda si conocemos algunas de las acciones que la definen y caracterizan
a través del relato (las impresiones de otras prisioneras, ademas de sus propias
intervenciones).

Por otro lado, las dos piezas dramaticas poseen un fuerte contenido de com-
promiso politico (Nieva-de la Paz 2014, Yousfi 2015 y Houvenhagel 2020), fruto
de la experiencia de la guerra y el exilio que sufrieron ambas creadoras. La prota-
gonista de Algarra justifica el fin que le espera a su familia, porque su culpabilidad
es manifiesta y, a través de la descripcion de los Cirera que nos ofrece Algarra, se
critica los defectos que al final de la obra enuncia Juana/Casandra: una familia
que no es tal, sino que esta llena de odio y discordia; una religiéon “que nos ha
permitido conservar todos nuestros defectos mezquinos... y nuestras crueldades
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y nuestros egoismos... Y la sociedad a la que hemos detestado siempre... unos
porque son mas que nosotros, y otros porque son menos... jPero todos enemi-
gos!” (Algarra 2003: 223).

Por su parte, el relato de Las republicanas gira de principio a fin sobre la
denuncia del trato humillante que reciben las mujeres, victimas de una doble
discriminacion por ser exiliadas tras la Guerra Civil y por su propia condicién
femenina (Sierra 2000: 592). Un trato humillante e injusto que las obliga, ade-
mas, a renunciar a su pasado y a su lengua y a seguir viviendo a pesar de la situa-
ci6én denigrante en que se encuentran. De ahi la relevancia de Mercedes como
personaje que no pierde su humanidad, se preocupa por las demds e intenta que
todas ellas mantengan la esperanza y las ganas de vivir.

Dos tratamientos y percepciones distintas de esa mujer diferente y vista con
recelo por parte de las otras mujeres, debido a cuestiones fisicas, como su belleza
o su posible condicién social privilegiada pero que rompen la visién mitica de
Helena, para ofrecerle nuevas posibilidades, mas ricas y menos ligadas a este-
reotipos machistas. A la vez que la mirada de ambas dramaturgas se revela mas
misericordiosa, puesto que exculpa a doncella/Helena de su belleza y le quita
de sus hombros ser la causa del final de un tipo de sociedad egoista y concibe,
por otro, un lugar donde los estereotipos de clases sociales no tienen relevancia,
puesto que la valia de las personas se mide por sus hechos y acciones, como le
sucede a Mercedes en la obra de Teresa Gracia.

%%

Hemos podido comprobar como en sus versiones de personajes inspirados en la
Helena clasica, dos dramaturgas exiliadas, Maria Luisa Algarra y Teresa Gracia,
huyen de cualquier estereotipo machista que presente a la mujer como mero
“objeto” bello y, por tanto, causa de deseo y desavenencia entre los hombres. Una
originalidad en el tratamiento manifiesta, puesto que en todas las versiones pre-
vias la trama suele centrarse en el tridngulo amoroso Menelao-Helena-Paris, y
no en la persona real que se esconde tras ese estereotipo de mujer velada a causa
de su aspecto fisico o condicién social. Lejos de encontrarnos con una mujer
fatal, otra Eva, que causa la perdicion o los celos posesivos de los hombres, las
dos dramaturgas se centran en otros puntos de interés.

De este modo, para Algarra, Helena serd una victima mas de un modelo de
sociedad industrial egoista que se centra en la riqueza como valor absoluto. El
dilema aqui no es si ella fue raptada o huyd con Alejandro, sino que el varén la
desdefia para no perder su estatus y situacion econdmica privilegiada. No cabe
amor ni accion divina que interceda por los enamorados, puesto que el dinero
sera el valor absoluto y ante él cualquier crueldad o infamia son aceptables. Por
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su parte, en Teresa Gracia nos encontramos con una obra que con pinceladas
nos muestra diferentes conductas, condiciones y modos de vivir el sufrimiento
en diferentes mujeres vencidas. Pero no para recriminarse y volver a crear nue-
vos bandos entre ellas, como los que se produjeron entre sus esposos, padres y
hermanos durante la reciente guerra, sino para salir adelante, de una manera
digna, en las situaciones mas ominosas y sin echar en cara a nadie su pasado o
condicidn social previa.

Por ultimo, cabe destacar que en la eleccion de este personaje pudo ser deter-
minante la condicién de exiliadas de ambas dramaturgas. Al igual que la Helena
clasica y las “Helenas” de sus obras, también ellas fueron “extranjeras” en tierra
hostil. Sus personajes no se presentan como meros “objetos” de deseo, sino como
activos “sujetos” de la accion dramdtica: Helena tendra en su vientre al tnico
descendiente de la familia Cirera (de cuyo fin ella misma ha sido una de las
causas), mientras que Mercedes intentard mejorar su entorno y conseguir que
las mujeres que la rodean no pierdan sus raices ni olviden las causas por las que
vale la pena luchar, aunque no puedan volver al pais del que todas ellas fueron
expulsadas.
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