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hospitalidad, donde el héroe aparece perseguido no por un revolver sino por tres; en el 

final de esta última cinta se consigue un efecto de «caja de sorpresa» al desarmarse el 

protagonista, con pistolas en cada rincón de su cuerpo (cf.vídeo 40) y en El hombre 

mosca, donde provoca una cinética atropellada, edificio arriba, del protagonista, que se 

la encuentra al abrir una ventana y no sabe que es simple atrezzo  fotográfico (1:09:35). 

Es, además, un motivo para parodia del melodrama por la aparición del objeto en 

contexto ridículos sin a pena motivación y sin consecuencias finales139. 

 

 

Figura 33: Luces de la ciudad (Chaplin, 1918: 18.32; 18:46; 18:52) 

 

En Tono se consigue el mismo efecto con la entrada en escena de la pistola, basta 

revisar la escena de Francisca Alegre y Ole, donde la motivación para su aparición es 

                                                 
139 El propio Valle-Inclán hace referencia a la tendencia melodramática de la aparición de la pistola en los 
filmes a través de una de las acotaciones de La rosa de papel: «El revolver romántico que de soltero 
llevaba Julepe…Ahora lo empeña con gozo y rabia de peliculero melodramático» (Valle, 1982: 56). En 
las películas que nos ocupan la aparición del revolver supondrá también una burla a estas convenciones. 
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ínfima y en las poco esperadas manos del blando de Bernardino, lo que propicia la 

sorpresa en el auditorio. También está presente en Guillermo Hotel, donde Ludovico, 

desquiciado, saca la pistola y los personajes se arremolinan en torno a ella, Ludovico 

apunta a Alberto y entonces Elena actúa «poniéndose delante de Alberto» y «Doña 

Eugenia y Don Raimundo sujetan a Ludovico, intentando quitarle la pistola» (56) 

mientras disparatadamente le advierten que «tenga usted cuidado con esa pistola, no se 

le vaya a caer en los pies» (57). La misma reacción despierta en Rodolfo cuando Lali la 

saca: «¡Lali, no juegues con eso, no te vaya a caer en un pie y te haga daño! (Acto II, 

15) en Cinco mujeres nada menos. Pero se convierte en una amenaza permanente en 

manos de Ponciano, que la usa para manipular al protagonista a su antojo; y es prueba 

del condicionamiento dela kinesia de los personajes cuando la coge Don Ramón: «Pues 

miren ustedes, yo estaba tan decidido y ahora que ha llegado el momento… (Empieza a 

temblar cada vez más apuntando con la pistola a todas partes)» (Acto II, 34). En Tiita 

Rufa, la pistola es un elemento imprescindible para llevar a cabo el engaño y para 

desquiciarle los nervios a la Tía:  

(Entre los tres se organiza una batalla campal. Rufa con una almohada da zurriagazos sin 

mirar a quien. De pronto suena un tiro y Agapito se tambalea.) 

AGAPITO 1º.– ¡Me ha matado! ¡Me ha matado! 

RUFA– (Que se encuentra, sin saber cómo, con una pistola en la mano.) 

¡Pepe…pepe…pepe! 

AGAPITO 2º.– No me llamo Pepe, Rufita. Me llamo Pito. 

RUfa.– Digo que pepe…pero, ¿qué ha pasado? (51) 

 La introducción del sonido, previa al objeto, incrementa el efecto sorpresa y 

además la aparición del arma conlleva, de nuevo, la mecanización de la protagonista. A 

partir de aquí Rufa entrará en un estado de confusión y automatismo, presa del pánico 

(«(Empieza a reírse estrepitosamente) ¡Ja, ja, ja, ja, ja, ja…! […] se me ha ocurrido un 

chiste» (55), «Será la chacha…la chacha… […] La chacha…queta que dado antes a 

planchar… (57)). El efecto cómico no termina aquí, sino que aparece una segunda 

pistola que conlleva una repetición del gag con la misma estructura: aparición sorpresa 

de la pistola, forcejeo y disparo accidental en manos de Rufa, que esta vez mata, 

supuestamente, a Pepita, la esposa del segundo Agapito. La repetición del mismo 

esquema, como describíamos en el capítulo anterior, incrementa el humor ya que 

reactiva las expectativas del espectador y culmina tal como este lo espera, lo que le da al 

público una ilusión de superioridad moral, de inteligencia.  
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 Igual de falso será el disparo de Ramírez en ¡Qué «bollo» es vivir!, como ya se 

adelantaba a propósito del contrapunto. La pistola la saca Aurora, esta vez sin 

estridencias sorpresivas y la pone en un cajón esperando que la use para matarse o bien 

para matarla; más adelante, no vuelve a salir la pistola en la acción, sino que solo suena 

disparo, lo que invita a público y personajes a especular. 

 Como pasaba en Cinco mujeres nada menos, la pistola es un elemento recurrente 

desde el inicio en Una noche en Miami, donde Robert la utiliza como advertencia 

constante. Igual que pasaba con Ponciano, es un resorte presente en el galán que no hace 

más que acrecentar su caracterización como abusón:  

ROBERT. – (Cogiendo a Philip) Entonces va usted a venir conmigo a la dirección […] Y si 

se resiste… (Saca una pistola y le apunta)  

PHILIP.– ¡No, no!... (Se arrodilla suplicante) No me mate usted, que me sienta muy mal 

(Acto I, 13). 

 Algo flota sobre Pepe es la única obra en la que la presencia de la pistola trae 

consecuencias reales. Aun así, provoca un efecto pseudo-humorístico por la sorpresa 

ante esta consecuencia, ya que el espectador no espera que el arma sea real, sino que 

está convencido, como el protagonista, de que es un encendedor: 

 D. LEÓN.– […] (Saca la pistola) Adiós, amigos míos… Marina ¿dónde estás? […]  

D. JUSTO.– (Al doctor en voz baja) No se preocupe. Es un encendedor. […]  

se oye una detonación como un cañonazo […]Don León entra en escena tembloroso, con el 

cabello erizado y la pistola cogida con dos dedos sin saber dónde meterla.)  

D. LEÓN.– ¡Que no era el encendedor! ¡Que no era el encendedor!... ¡Que me la han 

cambiado! 

 (Y cae redondo mientras baja el telón (Acto III, 32) 

En el cine, los elementos materiales toman protagonismo para evidenciar la 

posición social de los personajes, como también ocurre en el teatro con los sombreros o 

los juegos de café y licores que desfilan por la escena en Rebeco, Cinco mujeres nada 

menos o ¡Qué «bollo» es vivir!, donde no funcionan más que como una distracción en el 

espacio abarrotado y como recordatorio del status burgués de los habitantes del 

espacio140. En pantalla se ve claramente este trasfondo de los objetos a través de los 

tocados, que se tratarán en el capítulo de los disfraces, y de las joyas, que alcanzan un 

                                                 
140 El teatro del absurdo también recurre a esta acumulación de objetos, de hecho, la obra de Ionesco se 

caracteriza por una notable «invasión de tazas de café» (Alás-Brun, 1995: 96). 
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protagonismo especial en El moderno Sherlock Holmes, de Keaton, y en El hombre 

mosca, de Lloyd. En ambas ocasiones, son muestra del escaso poder adquisitivo de los 

protagonistas y son tratados con humor: así, Buster le compra un solitario a la amada y 

le da una lupa para que pueda ver el diminuto diamante (07:42); y a Harold le cuesta el 

almuerzo comprarle una cadena, la cual le llega mucho después del colgante porque – le 

dice a la muchacha – «the pattern of the chain did not quite suit me», y la hace pasar por 

una pieza de Tiffany’s «via Silverstein & Son» (26:29). 

En la obra de Tono existen otros elementos que propician el efecto de «caja de 

sorpresas» como la habitación del Hotel Guillermo, con espacios que permiten la 

aparición de nuevas cosas, como el biombo, el baño, el hueco de debajo de la cama, 

etc.; o la casa de Rufa, cuyo desorden no solo diferencia el espacio concreto, sino que se 

convierte en protagonista durante todo el primer acto, con objetos que salen de debajo 

del sofá, de cajas, de altillos, etc., lo que da la sensación de que cada cosa que aparece 

es algo insólito, pues no entra dentro de lo que cabría encontrar en estos sitios. Este 

movimiento de objetos hace avanzar a la escena y permite que la audiencia empiece a 

conocer a los personajes; «es como si la mirada pasease y ese itinerario sirviese de hilo 

argumental del diálogo» (Jiménez, 2001: 303). De modo que, en la producción de Tono 

de estos años, el vaivén de objetos es constante; no solo rellena la escena sino que se les 

da presencia en el diálogo:  

MARÍA.– (Metiendo cosas en el baúl) El traje gris con rayas azules, el traje azul de rayas 

grises…los pijamas, para cuando se acueste…la bata para cuando se levante…¡Ah! El 

aparato de radio… […] (Sigue metiendo cosas en el baúl) Calcetines, más calcetines… Otra 

vez calcetines…Le pondré también un pañuelo por si se constipa» (Acto III, 1–2). 

Incluso las cosas materiales llegan a pugnar por el protagonismo junto a otros 

recursos cómicos, como en la entrada de Chaplin a la trinchera en Armas al hombro, 

donde se para la escena específicamente para sacar del petate la pala y el rastrillo, que 

impiden que el soldado pueda entrar a sus literas; y todavía tras esto, el oficial debe 

empujar al chico porque el saco de dormir sigue impidiendo su entrada (cf. vídeo 37); o 

como en el incidente con la trampa de ratón, que propicia el slapstick. Lo mismo ocurre 

en el gag del mamporro de Guillermo Hotel, donde Elena no solo atiza a Alberto sino 

que lo hace con la lámpara: «Elena ha cogido el portátil de la mesilla y Alberto va 

decidido a quitárselo, pero ella se adelanta y le da con el portátil en la cabeza» (61); más 

tarde Elena se preguntará cómo ha podido hacer ella eso y Alberto insistirá: «¡Con la 
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lámpara, señorita, con la lámpara!» (62). De modo que a menudo la profusión de 

objetos permite el golpe. A este mismo caso responde la escena de Kety en la que le tira 

un vaso de agua a la cara a Robert, en Una noche en Miami; además del vaso de agua, 

este va seguido de la referencia a un tintero, lo cual crea la expectativa de una repetición 

del gag con consecuencias crecientes, lo que provoca la risa (aunque al final culmine en 

una falsa impresión destruida):  

(El conserje se acerca con un vaso de agua. Kety lo coge y tira su contenido a la cara de 

Robert.)  

CONSERJE.– Sin la menor extrañeza ¿Desea la señorita más agua?  

KETY. – Tráigame ahora un tintero.» (Acto II, 17).  

A menudo las cosas materiales funcionan de mero ruido, como elemento de 

relleno interruptor del devenir natural de los personajes, como: la botella de goma en 

Rebeco, donde el objeto obtiene la atención sin desempeñar ningún cometido en la 

escena: «La doncella sacude las manos y hace como que se quema con la botella de 

goma, y se la dá (sic) al doctor. Este la coge y la cambia de mano varias veces, 

mientras habla, para entregársela, después, a la doncella» (Acto III, 3); el vaivén de 

elementos que se trae Aurora en la apertura del tercer acto de ¡Qué «bollo» es vivir!: 

«Aurora entra misteriosamente. Trae en la mano un sombrero de Ramírez, que esconde 

en algún sitio absurdo […]  Luego descuelga un cuadro, que esconde también detrás de 

la librería.» (130); el agarrador de la puerta que se le desprende a Josefina y que le pasa 

a su marido (16) en Romeo y Julieta Martínez; o el cuadro torcido que Doña Sol no 

puede dejar de colocar en medio del llanto (Algo flota sobre Pepe, Acto III, 7). 

Hay otros objetos que se repiten de una obra a otra, como el paraguas, que tiene 

una presencia preponderante en la historia ficticia de Kety y Philipp en Una noche en 

Miami, y que reaparece como desencadenante de la desconfianza de Robert; y el cual 

también pasean el Ladrón y Alberto en Guillermo Hotel. En este grupo entraría también 

el teléfono, que, como ya se ha visto, funciona como elemento de montaje para facilitar 

el cross-cutting. Además, su aparición constante se relaciona con la modernidad (a 

través de los ojos de Romeo tendrá un efecto mucho más sorprendente, pues Julieta 

tienen que explicarle lo que es (Romero y Julieta Martínez, 28)) y con una oportunidad 

de corte brusco de la secuencia: «(Va a ahogarla [Alberto a Elena] pero en ese momento 

suena el teléfono) ELENA.– Haga usted el favor de no ahogarme todavía, que llaman al 

teléfono. (Alberto la suelta y ella coge el auricular» (58). En Guillermo Hotel, en 
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concreto, el aparato es un acceso más de la sociedad exterior al interior de la habitación, 

donde los tres personajes peculiares se encuentran.  

Dentro del efectismo que provoca la aparición de los objetos, entran en juego los 

que se rompen en escena141, así Elena «coge un cenicero que hay sobre la mesa y lo 

estrella en el suelo», «coge un vaso y lo tira también» y por último, «coge una lámpara 

y la hace añicos» (37), lo cual capta el foco de los otros, que tratan de calmarla; ella 

misma afirmará a continuación: «¡Es inútil! ¡Todo está roto entre nosotros. (sic)» (37), 

tanto entre Ludovico y ella, como en el cuarto. Alás-Brun entiende esta acción como un 

«mensaje de rechazo de la vida rutinaria (vista como insoportablemente opresiva)» 

(1995:101) y relaciona esta pretensión también con una escena de ¡Viva lo imposible!, 

de Mihura y Calvo-Sotelo, en la que se retiran los muebles hasta dejar la escena vacía. 

Resulta imposible no acordarse de la escena del primer acto de Francisca Alegre y Ole, 

en la que Olegario llega a la habitación y comienza a mover cada uno de los muebles, y 

no entenderla como una voluntad de rechazo a lo ortodoxo. En Cinco mujeres nada 

menos, sin embargo, por más intentos que hay de romper la estatua, esta acaba siempre 

en una pieza: «Rodolfo desesperado coge la estatua de la chimenea y va a estrellarla 

contra el suelo, pero en ese momento se oyen voces en el recibimiento» (Acto I, 33), 

«Chucha lanza una última carcajada mientras tira la estatua […] RODOLFO.– 

¡Vaya![sic] No se ha roto!» (36), «RODOLFO.– (Cogiendo la estatua y dándosela a Lali) 

Toma, rómpela y desahógate, pero no grites. LALI.– ¡No esto, no! (Deja la estatua 

donde estaba) (Acto I, 24); lo que, a la luz de la interpretación de Alás-Brun, supone 

que no se acaba de rechazar la realidad imperante, emparentando así con la filiación 

más tradicional de la obra. El que resulte indestructible, además, provocará un efecto 

cómico por la de veces que se concreta lo fea que es la estatua. 

En el cine el propósito de romper los objetos en escena era similar. Bonet Mojica 

habla, en relación a la película de Keaton Una semana (One week), de una «rebelión de 

los objetos» en la obra de Buster, que va acompañada de una predisposición a la 

destrucción en represalia por someter al hombre a la tiranía y la deshumanización. Esta 

propensión desemboca en «un enfrentamiento caótico; y cuando tal cosa ocurre, puede 

esperarse todo, incluso lo más inimaginable» (2006: 77); es decir, esta ruptura permite 

una realidad diferente. 

                                                 
141 Alás-Brun considera una novedad, en ¡Viva lo imposbile!, de Miguel Mihura y Joaquín Calvo–Sotelo, 
la rotura de varios objetos en escena, de manera que al principio se usan para expresar la frustración del 
personaje, como se da en Elena, y finalmente acaban siendo accidentes punibles (1995: 101). 
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Montserrat Alás-Brun apunta como otro rasgo común del humor codornicesco la 

introducción de objetos ordinarios presentándolos como artilugios geniales (1995: 101). 

Se llega incluso a crear una sección de inventos en la revista y Tono y Mihura dedican 

varios de sus escritos a la burla de la figura del científico, a través de la aparición de 

inventos absurdos. De este motivo bebe Algo flota sobre Pepe, donde el propio León 

representa ese inventor, a punto de ser premiado por un disparate:  

Hasta ahora, todos mis esfuerzos, todos mis desvelos, han avanzado por los caminos de la 

mecánica, la química, la física y la medicina, pero creo que ha llegado el momento de dejar 

los cuatro caminos e invadir el camino de la naturaleza…para lo cual he decidido inventar 

el perro. (Acto I, 36) 

Pérez Ferrero y Vizcaino Casas, con ocasión de la muerte de Tono, hablaban del 

gusto por el propio autor de crear inventos inútiles:  

Tono era muchas cosas y los inventos constituían su debilidad. Adoraba inventar. Para lo 

que sirviese el invento era lo de menos. No importaba que no fuera de utilidad. Le bastaba 

con que fuese eso, un invento, y no constituyera una ofensa a la estética. (Pérez, 1978: 32) 

De la profusión de elementos en escena, se extrae otro motivo para el disparate y 

el reconocimiento de las cosas materiales como insólitos: el del «uso indebido de los 

objetos». Aparece en cine y en teatro y consiste en emplear una cosa para un uso al que 

no está destinado; para ello, se extrae la pieza de su contexto habitual y se introduce en 

uno diferente, «obligándolo» a ser de utilidad, lo que provocará risa y sorpresa. En 

ocasiones enlazará con la capacidad de soluciones creativas de los protagonistas, 

mientras que, en otras, dará cuenta, paradójicamente, de su torpeza. 

Este recurso se puede ver en pantalla en la escena de Armas al hombro, en la que 

el campamento militar se inunda y Charlot coge la campana de la gramola y la usa, a 

modo de tubo de buceo para poder seguir durmiendo si el nivel del agua sube por 

encima de la cabeza; o cuando cuelga el rallador para poder rascarse la espalda, para lo 

que incluso le vale la barba de su compañero (04.30). Otro ejemplo será el de usar los 

disparos de los contrincantes para abrir la botella de cerveza, en línea con su esfuerzo 

permanente por mostrarse rudo y viril. Por tanto, es común en el cine. Harold Lloyd 

también recurre a este motivo, por ejemplo, cuando el Tenorio, ensimismado con la 

muchacha, se sienta en una tortuga creyendo que es una roca (este error desembocará en 

una cinética apresurada y en un movimiento de clown al engancharse en una red, 

intentando escapar). O en El hombre mosca, donde Harold confundirá un perro con la 
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bufanda de zorro de una clienta (Figura 34). 

 

Figura 34: Armas al hombro (Chaplin, 1918: 04:26), El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 

29:03), El hombre mosca (Newmeyer y Taylor, 1923: 34:49) 

 
El teatro también reproducirá esta técnica cómica en diversas ocasiones; una de 

estas es cuando el padre de Elena advierte que Eugenia «el otro día, en vez de ponerse el 

termómetro, se puso un taxímetro, y tuvo que pagar cuarenta y ocho pesetas» 

(Guillermo Hotel, 29); la situación no solo es cómica por la confusión sino porque esta 

se lleva hasta sus últimas consecuencias, aplicando una lógica normal al disparate. 

Bernardino dejará un pez dentro de una chistera (Francisca Alegre y Ole, 20), Tony 

confundirá una carta con un plato y buscará la taza adormilado (Una noche en Miami, 

acto II, 48) y el criado de Tiita Rufa recordará que el calzador «puede que en el cajón de 

los cubiertos, porque como la señora se calza siempre con una cuchara…» (10). En el 

mundo desordenado de la tía, todo adquiere una nueva función: la gasolina se convierte 

en aliño de ensalada (11), las aspirinas se cosen a la camisa como botón (13), la bomba 

de oxígeno «servirá para teñir el perlo de rubio» (16) y la crema de afeitar se usa para el 

café:  

LUIS. – Era crema de afeitar.  

CRISTINA. – Ya decía yo que tenía un gusto raro… (A Félix) Es lo que mandé poner esta 

mañana en el chocolate.  

FÉLIX. – Ahora me explico por qué echábamos tanta espuma al beber agua» (12). 

 Un cambiazo que remite al de Luces de la ciudad, cuando Charlot le sustituye la 

cuña de queso por una pieza de jabón al compañero barrendero; se crea, entonces, la 

misma imagen absurda en la que el afectado echa pompitas por la boca (Vídeo 9) Así, 
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en el desastre de los protagonistas, a menudo alimento y elemento se confunden, 

desembocando también en el uso erróneo, como en la escena de las galletitas de perro 

de El Tenorio tímido, las cuales tiene que comerse el protagonista para mantener la farsa 

de que no hay un perro en el tren; en este caso la confusión se lleva a cabo de forma 

consciente, lo que provoca un mayor efecto humorístico por la reacción de disgusto del 

protagonista. Para mayor escarnio reaparecerán durante un encuentro fortuito con la 

enamorada, en el que, nervioso, le ofrece las galletas de perro, poniendo en evidencia su 

ineptitud con las mujeres y rememorando el efecto de la animalización previa (Figura 

35). La caja de estas galletas será un elemento recurrente, igual que la de dulces, para 

expresar el amor idílico entre ambos jóvenes: está presente al inicio cuando se conocen, 

en el reencuentro en la barca y una vez que se han separado, como recordatorio de la 

necesidad de luchar por ese amor. 

 

Figura 35: El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 23:38; 32:09) 

 
En ocasiones este uso de las cosas para una función distinta a la propia se 

relaciona con la comida, que evidencia la torpeza social de los protagonistas y su lejanía 

respecto de los parámetros burgueses. De modo que dentro de esta atención a la materia 

conviene apuntar la importancia de la presencia de los alimentos en las obras de humor. 

La introducción de la comida supone un elemento de desafío a la buena educación 

burguesa, por ser reflejo de las necesidades fisiológicas del hombre142; históricamente es 

de los elementos que más tarde se incorporó a la escena, precisamente por este hecho 

(Alás-Brun, 1995: 102).  

                                                 
142 La introducción de los alimentos con un afán humorístico no es algo nuevo sino que se observa ya en 
el teatro español profano más primitivo, el del siglo XVI, donde además la comida se cargaba de 
connotaciones sexuales; no será el caso de este teatro. 
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La alimentación es un tabú, pero a la vez es el símbolo de pertenencia al sistema y 

de conformismo ante él, de ahí que en pantalla a menudo las viandas pongan en aprietos 

a nuestros protagonistas. El ejemplo más claro es el de Chaplin comiendo en la fiesta de 

Luces de la ciudad, que confunde la calva de uno de los asistentes con un plato 

comestible (37:17), lo que a su vez colabora en la cosificación del personaje secundario 

por transposición. También serán motivo de apuro los espaguetis del club, donde acaba 

comiendo serpentinas, o su rechazo de las salchichas por parecerse al puro, lo que 

delatará su inadaptación (cf. vídeo 8). Pero los alimentos no tienen por qué ser 

consumidos para que evidencien las dificultades sociales: Keaton queda en desventaja 

por su pequeñísima caja de bombones, frente a la del galán y cuando se intenta vengar 

de él con la cáscara de plátano, se termina escurriendo él. Montserrat Alás-Brun advierte 

una función similar en el teatro del absurdo, donde «los alimentos que toman los 

personajes funcionan como símbolo del conformismo del individuo frente a la 

sociedad» (1995: 102). De modo que las dificultades ante estos recordarán la 

inadaptación de los principales en cine, teatro del absurdo y comedia del disparate, 

mostrando su extrañeza ante la ceremonia social.   

En el teatro de Tono, por tanto, la aparición de la comida desempeña la misma 

función. Así lo muestra la apetencia de pollo y jamón (20), en Guillermo Hotel, de unos 

personajes, Elena, Alberto y el Ladrón, que intentan asomarse a la ceremonia social; o el 

rechazo de Elena del café (23), una bebida de clara ascendencia social, justo en el 

momento previo a su revolución, antes de que reniegue de su filiación burguesa y del 

matrimonio con Ludovico. Concretamente el jamón, cuenta Alás-Brun (2006), es, a 

Tono143, lo que los huevos fritos a Miguel Mihura y a otros tantos artículos de La 

Codorniz: una expresión de la connivencia con el sistema. Tono también recurrirá en 

determinados momentos a los huevos, como en la escena en que Paquita, en Francisca 

Alegre, se interroga sobre los motivos para casarse con Bernardino y se pregunta si lo 

hará «acaso por tener un aparador nuevo, o para que me llamen doña Paca, o por 

cambiar de huevos fritos…» (19); aunque el jamón es más característico de nuestro 

autor. De modo que, el hecho de que los tres del Hotel Guillermo lo pidan y no lo haya 

viene a reafirmar que no son bienvenidos en la ortodoxia. Ante esta negación del 

alimento social, Alberto parece reaccionar exageradamente al pedir tres cafés que 

                                                 
143 Aparece como alimento emblemático en artículos y bosquejos teatrales de principios de los 40 como 
«Los visitos. Comedia de salón así de alta», «Aprenda usted a dialogar» o «El sarao romántico». (Alás-
Brun, 1995: 105 ) 



Capítulo 3 
 

 302 
 

manifiesten su «hípersocialización», cayendo además en el disparate al explicarse: 

«Café, por ejemplo…Tres, tres cafés…Sí, yo acostumbro tomar tres cafés, porque sino 

(sic) no duermo» (20). No en vano Don León le trae a Marina «un poco de jamón, 

ternera, salchichón y un suizo, que sé que le gusta tanto» (Acto III, 10), en Algo flota 

sobre Pepe, donde los personajes son todos de adscripción claramente burguesa; 

además, en la misma, la comida se convierte en el entretenimiento para ocultar las 

mentiras del marido. 

En el tercer acto de Francisca Alegre y Olé, la comida se usa como un motivo de 

retraso de lo importante hasta el punto de que Bernardino es silenciado a través de ella: 

«Y, ahora, vamos a hablar. PAQUITA.– Pero será cuando hayas acabado, porque así 

parece que hablas dentro del agua» (75). En La ley de la hospitalidad, la cena también 

propicia una manipulación de la percepción temporal, pues cada bocado del 

protagonista se convierte en una cuenta atrás hacia su final (44:50).  

Esta prolongación del tiempo da oportunidad a Paquita de hablar e inventar, 

mientras el bobo de Bernardino engulle con mínimas intervenciones. No tenemos 

señales, sin embargo, de que en todo su monólogo la muchacha pruebe bocado de su 

desayuno, que ha sido interrumpido por el galán: «(Empieza a tomar su desayuno y, 

repentinamente, deja de comer.) Pero, ¿no quieres que desayune?» (74). Aun así, su 

elección de «pan de pueblo… y esta mantequilla de pueblo» (74) parece no acabar de 

encajar con la concepción burguesa, de acuerdo al análisis de Alás-Brun de Tres 

sombreros de copa: «Don Sacramento, encarnación caricaturesca del conformismo 

burgués» reprocha a Dionisio que no le gusten los huevos fritos y añade que «Solo los 

bohemios toman café con leche y pan con manteca» (Alás-Brun, 1995: 103). Podría 

resultar entonces desconcertante que Bernardino se haya comido el pan con mantequilla, 

pero esto no hace más que demostrar el carácter pusilánime de este («PAQUITA.–  Y 

ahora te preparé una tostada con mantequilla. BERNARDINO.–  No, no… Eso, no… Si 

acaso, un poco de pan con mantequilla… Siempre acabas haciendo tu voluntad» (75)); 

además, aclara la muchacha, el desayuno era de Olegario (79). A la luz también del 

análisis de Alás-Brun de una escena de Ni pobre ni rico (1995: 104), podemos 

establecer un paralelismo entre Margarita preguntándole a Abelardo si le gustan los 

huevos fritos, porque a ella le salen estupendos y eso le hará felices, y las croquetas de 

este mismo acto, que evidencian la imposibilidad de que Paquita sea feliz con 

Bernardino, porque a ella no le gustan las croquetas:  
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PAQUITA.–  […] ¿Te gustan a ti las croquetas?  

BERNARDINO.–  ¡Me encantan!...  

PAQUITA.–  En casa  no las hubieras podido comer porque a mí me horrorizan» (79). 

La guerra de Aurora contra el materialismo y la falta de idealismo de la sociedad 

de la que forma parte, se traduce también en su desprecio por la comida frente al 

hambre voraz de su marido, que se dispone a comerse el pollo frío, lo que para la 

protagonista supone una absoluta «vulgaridad» (¡Qué «bollo» es vivir!, 105). Julieta, en 

la obra homónima, también se negará a comer tras perder a Romeo y, con ello, la 

oportunidad de una vida fuera del esquema social (46). En el caso de la primera, su 

rebelión contra lo terreno se torna en irritabilidad para con Ramírez, que no solo es de lo 

más prosaico por pensar en la comida, sino que tiene una forma muy ruidosa de beber; 

la escena, por tanto, sintetiza la lucha del personaje, espiritualmente anquilosado, entre 

la libertad y la corrección.  

El café remite a la hipocresía de la ceremonia burguesa, más que por la bebida en 

sí, por la referencia al espacio del café, donde los hombres encuentran escape a la 

rigidez social. Las mujeres se interrogan acerca de este en Rebeco:  

BARONESA.–  Yo nunca me explico esa manía que tienen ustedes los hombres, de estar 

siempre metidos en los cafés. ¿Qué es lo que les dan a ustedes en el café?  

SR. PRAT.– Café. […]  

CONDE.–  […] Ustedes, las mujeres, no comprenden ciertas cosas. El café es nuestra 

válvula de escape […] el café nos atrae con una fuerza irresistible que no podemos eludir. 

(Acto II, 7–8).  

Así, beban o no, las referencias a este líquido enlazarán con la doble moral y la 

hipocresía de una sociedad opresora. De hecho, en Algo flota sobre Pepe, el doctor le 

pide a la cocinera que «prepare un poco de café y algo para no tener que tomar el café» 

(Acto III, 3), profundizando en la idea de que este es parte de la ceremonia social y 

como tal hay que aceptarlo, pero que a nadie le gusta realmente, es un elemento más de 

la farsa burguesa. Robert, férreo representante del burgués más censor y paternalista 

insiste tanto a Tony en hacerle tragar su versión sobre Kety, como en que se tome un 

café (Acto III, 49), como una píldora más de su verdad universal e inamovible.  

Por otro lado, la presencia de los objetos es tal que incluso se convertirán en 

dadores de identidad, como veremos en referencia al disfraz. 
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3.4. 3.4. 3.4. 3.4. La construcción de la identidad: disfraz y travestismoLa construcción de la identidad: disfraz y travestismoLa construcción de la identidad: disfraz y travestismoLa construcción de la identidad: disfraz y travestismo    

 
 El disfraz es un recurso antiquísimo y universal que se remonta a las culturas 

primitivas, donde su finalidad era esencialmente ritual. Con los siglos se fue desligando 

de la carga religiosa, pero, por ese origen común, siempre estuvo muy ligado al 

espectáculo dramático (Cabrejas, 2009: 33). Desde el principio, mantuvo la función de 

dar la oportunidad de desarrollar un papel ajeno y la ilusión de libertad que conllevaba 

la transformación u ocultación del yo. A lo que, en época moderna, se le sumo una 

voluntad de igualación social y un afán transgresor para con la norma y la realidad, 

dando acceso a la ficción y la fantasía, lo cual entronca con la tradición carnavalesca. 

La fiesta de Carnaval atenta contra el control de la organización social y 

«permite que la conducta individual no tenga necesidad de ajustarse a patrones o 

normas estrictas» (Gutiérrez Estévez, 1989: 50), mediante la inversión, la usurpación o 

la invención de los papeles sociales. El disfraz será el medio esencial para inventar, 

invertir o usurpar las identidades de los personajes. 

Como Montserrat Alás-Brun afirma, tradicionalmente, de acuerdo a los códigos 

del Realismo y el Naturalismo, los personajes habían mantenido «la ilusión de una 

identidad propia» (1995: 126); sin embargo, el simbolismo de finales del XIX y Ubu 

Rey, de Alfred Jarry, habían llegado para dinamitar el espejismo realista. Una forma de 

desafío al Realismo es el juego de identidades que comprende el disfraz, entendido no 

solo como atuendo escogido para ocultar el yo sino como motivo capacitador de la 

intercambiabilidad entre personajes (Cabrejas, 2009: 35-36) o la transgresión de las 

barreras sexuales, poniendo en jaque el concepto de identidad única (Alás-Brun, 1995: 

151).  

Para Bergson, el disfraz es otra forma de expresión de la rigidez del personaje, 

ya que supone la imposición de un elemento material sobre la vitalidad de este (1973: 

42-46). Esta visión de la rigidez del disfraz parece acercarse al proceso estético llevado 

a cabo por el «realismo grotesco», en el cual que se inserta el Carnaval. Este realismo se 

basará, en palabras del propio Bajtín, en «la transferencia al plano material y corporal de 

lo elevado, espiritual, ideal o abstracto» (Bajtín, 1990: 24). Aunque en la teoría del 

estudioso ruso, este rebajamiento supone «el cielo que desciende a la tierra» (1990: 

335), mientras que en estas obras el anquilosamiento proviene de un «ascenso» de los 

elementos subhumanos (objetos, animales, maquinas, etc.) a lo terreno: el hombre. De 

modo que no entra en juego ninguna característica divina y aunque sí se produce una 



La presencia cinematográfica en el teatro de Tono 
 

305 
 

degradación del elemento vivo, no conlleva un rebajamiento de este. Así, continúa 

Bergson, la moda puede resultar risible pero si es actual, se fundirá con el individuo, lo 

que hará que pase desapercibida; sin embargo, si está pasada o hiperbolizada, se 

evidenciará como carga inmaterial, lastre de la parte viva (1973: 41).  

Así ocurre en el caso de los sombreros, que se convierten en elemento de disfraz 

al convertirse en calificador de la posición de los personajes y en parte central del 

constructo social. De modo que los valores burgueses quedan reducidos a la posesión de 

uno u otro tocado. 

De esta suerte, Charlot marca el paso del mundo marginal a la burguesía con el 

abandono de su característico hongo desastrado, en favor de uno nuevo y brillante para 

sus salidas nocturnas con el ricachón, en Luces de la ciudad. En El moderno Sherlock 

Holmes, Keaton da también prueba de la absurda y significativa presencia del sombrero, 

cuando, toma conciencia de su estatus social inferior, al observar la diferencia de alturas 

entre su sombrero y el del otro pretendiente. Precisamente el canotier, que evidencia la 

adscripción baja de Keaton, es el tocado usado por Harold Lloyd para caracterizar a su 

personaje, el cual se presenta como un provinciano ingenuo e inhábil. 

En Tono, el cinismo en torno a este objeto se hace mayor cuando Aurora, de 

¡Qué «bollo» es vivir!, manda a Ramírez a comprar una chistera para el novio y ante la 

pregunta de «¿de qué medida?», manifiesta la inutilidad del objeto al afirmar: «Da 

igual. Siempre se lleva en la mano» (127); es decir no tiene más finalidad que su propia 

presencia como marca de clase. Lo cual queda ratificado en boca de Cristina, de Tiita 

Rufa, al consolar a la tía por su ridículo sombrero, con un «ya sabes que los hombres no 

entienden de sombreros. Como ellos no los usan…» (18). La importancia del sombrero 

resulta doblemente cruel para Armando, de Rebeco, ya que es este objeto inservible el 

que manifiesta su ineptitud social y su nerviosismo (Acto I, 5-6, 8), sin que su presencia 

mejore sus expectativas sociales (el tocado no le evita tener que renunciar a su identidad 

y convertirse en sombra de Rebeco). Una secuencia que recuerda a la cinta de La ley de 

la hospitalidad, donde la chistera pone en apuros a Buster y le hace quedar en ridículo, 

hasta el punto de que se lo tiene que cambiar a uno más bajo y menos elegante, más 

acorde con su identidad.144 (Vídeo 38). 

La misma Rufa queda definida al margen de la ortodoxia a partir de la elección 

                                                 
144 London (1989) apoya esta tesis a partir del análisis del papel de los sombreros en Tres sombreros de 
Copa, donde afirma que «the three top hats represent Dionisio’s inadequancy in any stablished social 
position» y «he draws the attention to the fact that not one of them fits him» (90). 
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del sombrero y así se lo hace saber el propio Luís:  

RUFA.– [...] (Abriendo la sombrerera y sacando un sombrero disparatado, con un gran 

plumero.) ¡Es el mío...! (Se lo pone) ¿Qué os parece? 

LUIS.– ¿De verdad quieres que te diga lo que me parece? 

RUFA.– No, cállate. Lo que no sé es si las plumas se ponen hacia adelante o hacia atrás. 

Luís.– Según hacia dónde vayas a volar. (18) 

 En esta misma dirección apunta la chistera que «trae en la mano» (20) 

Bernardino en Francisca Alegre y Ole, que define al galán como parte de la clase 

burguesa, y, sin embargo, muestra a la vez su utilidad nula, pues acaba siendo depósito 

olvidado del pez que ha pescado Don Francisco. Es pura parafernalia clasista. En ¡Qué 

«bollo» es vivir!, subyace esta misma función definitoria en la diferencia entre el 

sombrero de Ramírez y la gorra de marino de Rolando, la cual se ajusta al carácter 

aventurero de este, fuera de las estrictas normas burguesas: «AURORA.– ¿Y tú? ¿Por qué 

no eres marino? RAMÍREZ.– No sé…Todo es cuestión de comprarse una gorra» (105). 

 Así, en los sombreros, la ceremonia social se superpone al individuo y los 

objetos toman, de nuevo, un papel principal, siendo determinantes en la cuestión 

identitaria.  

Los propios actores del cine someten a sus protagonistas a un proceso de disfraz, 

previo al filmado para la creación de una identidad característica. Así, el 28 de febrero 

de 1914, en Todo por un paraguas, aparecía por primera vez el personaje del vagabundo 

de Chaplin; al que, en 1915, el distruibuidor francés Jacques Haik dio el sobrenombre 

de Charlot. Esta primera versión, en vez de un bastón, llevaba un paraguas. Para Mabel 

al volante, el vagabundo ya contaba con los accesorios definitivos; el propio Chaplin 

habla de su simbología: «su bigotito -afirmó- es el símbolo de su vanidad. Sus 

pantalones informes son la caricatura de nuestros ridículos, de nuestras torpezas. La idea 

de mi bastón es quizá mi más feliz hallazgo. Mi bastón es lo que me ha dado a conocer 

más rápidamente. Pronto desarrollé su uso cómico. A menudo lo encuentro enganchado 

en la pierna o el hombro de alguien, y el público se echa a reír sin que apenas me haya 

dado cuenta de mi gesto». (Cit. Bonet, 2006: 129); a lo que habría que añadir, por 

supuesto, su bombín, del cual, en una entrevista de 1923, dice: «el sombrero hongo, 

demasiado pequeño, es un anhelo de dignidad» y continúa el análisis de los otros 

elementos: «y el mostacho representa la vanidad. La chaqueta ceñidamente abrochada y 

el bastón y su actitud considerada en conjunto son un gesto desesperado hacia la 



La presencia cinematográfica en el teatro de Tono 
 

307 
 

galantería y la elegancia» (Cit. Montgomery, 1955: 130).  

Lluís Bonet también narra la creación del personaje de Harold Lloyd, en «una 

tarde de 1917» en la que «salió a la calle obsesionado por la idea de encontrar algo que 

diera el toque definitivo al personaje que le bullía en la mente. Pensó en un objeto tan 

simple como unas gafas, y empleó toda la tarde en la búsqueda del modelo de lentes que 

se ajustara a su idea. Al final, y cuando ya iba a darse por vencido en su búsqueda, en 

una desvencijada tienda de efectos ópticos ubicada en la calle Spring, de Los Ángeles, 

halló el objeto mágico que configuraría a Él.»145 (2006: 57-58). Junto a las 

inconfundibles gafas de caray, su atuendo lo conformaba el canotier de paja.  

Keaton, por su parte, prefirió no limitarse a un tipo concreto para poder llevar a 

cabo la sátira desde el estrato que más le conviniese en cada momento, solamente 

armado con su impávida expresión. A tenor de esto, Buster escribió en sus memorias 

que «cuando Chaplin tuvo que hacer películas largas, se encontró con un escollo que yo 

no tenía: él era siempre el pequeño vagabundo, siempre un desheredado. Yo, sin 

embargo, podía cambiar totalmente y hacer en una película de acaudalado millonario e 

ir elegantemente vestido.» (Cit. Bonet, 2006: 83). Aun así, su elección para la definición 

del personaje fue el rictus impasible, del que ya se hablaba en capítulos anteriores; en 

relación a este, dice Manuel Villegas que «constituye mucho más que un truco cómico: 

es la máscara del personaje, máscara en el sentido antiguo y primitivo del término, 

como medio de comunicación con un mundo inasequible, y la vez la expresión del 

hombre en ese mundo. Su actitud vital» (1992: 266). Este mismo crítico establece el 

origen de este recurso en el «gordo triste», Patsy Doyle, un bufo de espectáculos de 

variedades, el cual contaba todo con un gesto invariablemente melancólico. 

Más allá de este proceso de creación de la identidad por medio de elementos de 

atrezzo y volviendo a la rigidez bergsoniana, a menudo el disfraz se impone como 

elemento hierático al personaje, como un añadido que no concuerda con lo esperable en 

él y que produce sorpresa y risa en el público, pero que no cambia un ápice de la 

personalidad del que lo lleva. Un ejemplo de ello es el traje fosforito con el que aparece 

Romeo en la obra de Tono, lo cual dificulta cualquier lectura épica de este, pero sin que 

ello afecte a las cualidades sentimentales de Romeo; con ello se consigue una 

desmitificación del personaje «por el contrates entre el atuendo grotesco» y «su 

                                                 
145 Bonet Mujica continúa la anécdota contando que los fabricantes le enviaban gratuitamente partidas del 
mismo modelo, junto con un cheque en blanco, por la publicidad que le reportaba; pero el actor nunca lo 
aceptó pues siempre consideró que el agradecido debía ser él. 
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seriedad» (Alás-Brun,1995: 155) dentro del imaginario literario tradicional.  

Incluso, aunque de manera menos visual, resulta ajeno al personaje de Charlot el 

vestuario de rico, en Luces, que funciona de contrapunto a su identidad real de 

vagabundo; además de expresar la rigidez vacua de la ceremonia social en la que se 

introduce, ya que sus atributos serán exactamente los mismos, aunque estén más 

brillantes (el sombrero, el bastón y el bigote). Este traje no cambiará su personalidad (ni 

en generosidad ni en torpeza), pero se entretendrá en la idea de un posible cambio de 

posición para el protagonista (un cambio, por otro lado, impensable por lo extremo). De 

los objetos de disfraz dependerá que le den la opción de entrar en la sociedad o que le 

condenen a la marginalidad. Sin embargo, el traje de burgués no conllevará la 

aceptación total de una nueva identidad, sino un simple envoltorio que le permitirá 

asomarse pero no le ganará el respeto del sistema, como muestra el rechazo del 

mayordomo o el olvido al que le somete el ricachón cuando está sobrio. Con la única 

con quien conectará, será con la ciega, la cual, irónicamente, es la única que se mantiene 

ajena a los cambios de vestuario; no ve la brillantez de su atuendo, pero sí su alma 

generosa. De modo que la personalidad queda intacta, vaya con bombín, vaya con 

chistera. Igual ocurre en Armas al hombro, donde el atuendo de alto cargo del ejército 

enemigo le sirve para salvaguardar su integridad, pero no supone una asunción 

identitaria, ya que, a pesar de la vestimenta, continúa siendo de los aliados, aunque es el 

elemento que le da la oportunidad de salir vencedor (Figura 36).  

 

Figura 36: Armas al hombro (Chaplin, 1918: 04:15; 30:19) 

 

En el caso de Keaton, la ilusión de ser detective no pasa de ser un espejismo, 

pues su experiencia soñada no le ayuda a resolver el caso en la vida real, sino que sigue 
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siendo igual de inefectivo 

que al inicio y requiere de 

la intromisión de la 

muchacha. Aunque a través 

de la nueva identidad que 

le da el disfraz, coquetea, 

como Chaplin, con la idea 

de ser un personaje 

victorioso; así abandona el 

traje de paño y el sombrero 

plano, por un frac y una 

brillantísima chistera (Figura 37).  

El mismo propósito tiene el disfraz en el Harold del El Tenorio tímido. Aquí le 

sirve para, a través del libro, dibujar a su personaje anhelado. Este se viste de frac, 

chistera y bastón, o con un sombrero panamá y traje años veinte, lo que le permite ser 

otro yo, caracterizado por la determinación y la indiferencia, en oposición a la 

tartamudez y la devoción amorosa del protagonista de la cinta. Este «hábito», como el 

uniforme alemán a Charlot o el de detective a Keaton, les permite salir vencedores y, 

por tanto, adquirir reconocimiento social. (Figura 38). 

 

Figura 38: El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 08:44; 10:59; 13:38) 

 

Los personajes del cine mudo, víctimas de un permanente fracaso, a menudo 

aparecen caracterizados como payasos, ya sea por sus movimientos, como se veía a 

Figura 37: El moderno Sherlock Holmes (Keaton, 1924: 05:05; 

23:03 
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propósito de la pantomima, 

o por medio del disfraz. 

Este se concreta, por 

ejemplo, en los zapatos de 

Charlot, que, en 

combinación con su 

caminada con las piernas 

en en dehors, lo acercan 

más a una criatura de circo 

que a un actor al uso; y en 

el maquillaje de Buster en 

la escena de La ley de la 

hospitalidad, donde el tiznado del humo del tren recuerda indudablemente a la pintura 

de clown (Figura 39). Esta conexión no es accidental ya que, por un lado, expresa su 

marginación como hombres despreciados por el sistema y, por otro, les permite 

desafiarlo y manifestar las tachas de la convención con total libertad146 (Frau, 2002: 

248). Es aquí donde más se acercan al Pierrot de los simbolistas, a partir de la 

encarnación del «espíritu disidente» (Peral, 2008: 14) y, a la vez, de su aparente 

inocuidad. 

En el teatro, el disfraz desarrolla la misma labor de posicionamiento social. El 

ladrón Mercedes, de Guillermo Hotel, toma el traje de abogado de Alberto para poder 

dejar su trabajo de ladrón y con ello, entrar en el sistema y disfrutar momentáneamente 

del éxito. Incluso para el propio Alberto, la toga es todavía un disfraz ya que no ha 

defendido ni un juicio y requiere de esta para simular la identidad de abogado de éxito 

que anhela; de ahí que se enfade tanto con Elena por habérselo dejado a Mercedes. 

Como Buster en Sherlock, el protagonista de Guillermo Hotel requerirá de un disfraz 

con el que fingir su eficacia. No es el único disfraz en la obra, también toma la ropa de 

camarero para salir de la habitación sin levantar las sospechas de Ludovico, de manera 

que, oculto tras esto, no importa ya que Alberto sea hombre o no, solo si es o no 

camarero.  

De nuevo, en estos casos, el traje no altera la personalidad del sujeto, aunque, 

como en el cine, juguetea con la idea de otra posición social, incluida en el sistema. La 

                                                 
146 Juan Frau realiza este análisis a propósito de la figura del payaso en la obra poética de León Felipe, 
pero es igualmente válido para nuestros personajes. 

Figura 39: Armas al hombro (Chaplin, 1918: 00:21), La ley de la 

hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 26:47) 
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prueba de que la esencia del personaje sigue siendo la misma es la poca entidad de 

Alberto como camarero, que es confundido con «un vendedor de mojama, y no he 

tenido más remedio que vender mi cinturón en rodajas» (46) (en una asociación 

completamente delirante) y tomado por un ladrón, con lo que se lo llevan al calabozo. 

Otra evidencia de ello es la imposibilidad de Mercedes de devolver la vestimenta si 

quiere bajar a celebrar el éxito, ya que «aunque la mona se vista de seda, mona se 

queda» y él continúa siendo un ladrón (incluso durante el juicio, donde se hace con 

«tres relojes de oro de ley, cuatro chapados y siete de acero inoxidable» (59)).  

Algo parecido ocurre en Rebeco, donde Armando intenta tomar la identidad del 

galán, a pesar de no ser lo suficientemente alto o de no andar bien ni ser ducho en las 

convenciones sociales: «¿Entonces, desde ahora, yo dejo de ser yo, para convertirme en 

el Rebeco ese que usted quería tanto?» (Acto I, 33). En esta obra se somete al disfraz 

hasta a la propia naturaleza, con un inverno que se pretende primavera, cuando llega el 

protagonista (Acto I, 15), y con la construcción de unas rocas simulando la orilla del 

mar (Acto III, 7), cuando regresa Rebeco y debe hacerse pasar por el otro; todo ello 

fruto de la lógica disparatada de la Baronesa. El disfraz no implica la transformación del 

protagonista, sino que, muy al contrario, la imposición de este lo lleva a reafirmar su 

identidad. Si al inicio su visión es confusa y considera que el nombre de Armando «no 

me va nada. Pero no es culpa mía. […] En mi familia todos se han llamado Armando 

Montero» (Acto I, 31), según avance la obra se auto afirmará y aceptará que «hace tres 

meses que representamos esta farsa y ha llegado el momento de acabar», «quiero dejar 

de ser una sombra» (Acto II, 24-25) y finalmente, sentenciará: «Yo ya no soy Rebeco. 

Rebeco ha muerto por segunda vez. Vuelvo a ser lo que era: Armando» (Acto II, 30). 

Olegario también tendrá que tomar la identidad del galán en la casa de la abuela 

de Francisca Alegre y Ole, declarando: «¡Claro que soy el señorito Bernardino!» (39); 

aunque en este caso acaba siendo innecesario, ya que la Marquesa se encuentra al 

margen de las convenciones. A su vez, Bernardino deberá deshacerse del traje de novio 

y ponerse uno de jardinero una vez llegue a casa de la abuela, pues «huele […] a 

demonios» (65) y, aún más importante, porque ya no es el novio. El papel de marido 

está ocupada por Olegario y por eso debe deshacerse del atuendo, pues como el propio 

galán le dice a la Marquesa: «En realidad no lo soy [el marido de Paquita], pero no me 

negará que cuando se llega uno a vestir con ese faldón es como para creérselo» (64); 

reafirmando con ello el papel definitorio del disfraz. Tampoco aquí los cambios de 

vestuario suponen un cambio de identidad: Bernardino mantiene los mismos defectos 
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con el frac que con el mono de jardinero; y Olegario se muestra ajeno a la convención, 

tome o no el nombre del otro. 

Igual que Olegario, Aurora, de ¡Qué «bollo» es vivir!, tomará voluntariamente el 

disfraz de Magda, la amante de Ramírez a partir de detalles que la otra le ha dado: el 

mote cariñoso que usa con Ramírez, el paseo por el rio en el que se conocieron, los 

langostinos a la plancha que comieron… La nueva identidad apenas le dura y enseguida 

aparece la Aurora furiosa; con lo que, en este caso, la rapidez con la que se disfraza y se 

muestra, no es más que la manifestación de la lucha interna del personaje. 

En estos ejemplos, el disfraz desarrolla un simulacro de nueva identidad, a partir 

de lo cual se establece un diálogo entre lo que se es, lo que se quiere ser y lo que los 

otros perciben. En este juego, se aleja del sentido meramente lúdico y liberador y se 

torna, más bien, reflejo de la lucha de unos personajes que actúan dentro de una realidad 

sistematizada y en la que, sin embargo, no se les permite participar. En este sentido, 

resulta pertinente advertir la polaridad del disfraz, el cual se mueve entre la exhibición y 

ocultación, cubriendo la identidad real y, al tiempo, externalizando su marginalidad, en 

un juego con el espectador, que se convierte en intérprete de la mascarada (Cabrejas, 

2009: 36). Para tratar esta dimensión, nuestras obras mantienen un tono humorístico y 

relajado, en el que se pretende fomentar las situaciones absurdas y risibles, no 

olvidemos que las comedias del disparate y el cine no persiguen la visión metafísica del 

Absurdo. 

A la luz del ejemplo de Mercedes y Alberto, de Guillermo Hotel, se puede 

extraer otra de las funciones del disfraz, el cual propicia el papel intercambiable de los 

personajes, como, por ejemplo, la confusión entre el personaje de Harold y el de su 

amigo a la hora de escalar el edificio Bolton en El hombre mosca; para favorecer esta 

intercambiabilidad y que sea creíble la sustitución del otro por el protagonista, se 

recurre al misterio en torno a la identidad del trepador (47.20). Además, para poder 

revertir el intercambio y que su compañero sea el que acabe la peripecia (y no él, que 

solo debe llegar al primer piso), este debe tomar los atributos de Harold: «Then i’ll put 

on you coat an’hat, an’go the rest of the way.» (52:25). Ya que, a pesar de suponer un 

desafío al realismo, para que el disfraz funcione debe darse lo que Caillois (1986) 

denominó como «ilusión de realidad».  

 Para Montserrat Alás-Brun (1995:125), esta intercambiabilidad responde a una 

voluntad de confundir al espectador sobre la identidad del personaje, un aspecto que se 

recrudecerá en el teatro del absurdo. En este caso, tanto en cine como en teatro, se juega 
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al equívoco para fomentar el humor y se expone a los personajes a otras posibles 

identidades, aunque estas no sean finalmente definitorias. Con esta intercambiabilidad 

se relaciona, en el teatro, la repetición de nombres, entre obras, en personajes que 

responden al mismo tipo y representan los mismos vicios, como las criadas María 

(Cinco mujeres nada menos, ¡Qué «bollo» es vivir!, Romeo y Julieta Martínez) las 

Angustias (Rebeco, Guillermo Hotel) o las Señoras Prat; y los casos de disfraz nominal 

entre Armando y Rebeco, Olegario y Bernardino o Aurora y Magda. Estos juegos de 

identidades, sostiene Alás-Brun (1995), son «una parodia de un recurso típico del 

drama: la revelación inesperada de la identidad de un personaje, que había adoptado una 

falsa personalidad» para «una situación de confusiones absurdas», de manera que, en 

algunos casos, incluso «varios personajes dicen simultáneamente ser el mismo» (128-

129). 

En este vaivén de roles, se da también, como motivo humorístico, la inversión de 

papeles, muy habitual, por ejemplo, entre jefe y trabajador. Se ve en pantalla en Harold, 

cuando debe hacerse pasar por el gerente de la tienda en El hombre mosca, amonestando 

a sus compañeros e incluso a su supervisor (38:30). También se puede hablar de 

inversión de roles en el caso del burgués borracho de Luces: este, bebido, se aleja de la 

convención y las normas de corrección, acercándose al tipo del vagabundo, 

deambulando sin rumbo por las calles; mientras que, en esos mismos momentos, es 

cuando Chaplin se presenta dentro de la ortodoxia. Esta inversión será un motivo muy 

recurrente en Tono, y favorecerá la creación del mundo al revés y el non sequitur, 

alimentando la lógica disparatada. Como Armando, en Rebeco, que negocia su sueldo a 

la baja («me parece muchísimo, señora. Yo creo que con cinco mil es suficiente» (14)); 

o la cocinera de los Mendigurrieta en Algo flota sobre Pepe, que afirma que «usted no 

sabe cómo están los señores. Ya he tenido que despedir a cuatro en lo que va de més» 

(Acto I, 21). Un motivo que introduce también el mayordomo de Francisca Alegre y 

Ole, que se queja de que «el año pasado tuve que despedir a cuatro condes» (11). Esto 

responde a la subversión de la lógica y los tópicos propia del teatro del disparate y 

alcanza otros ámbitos, como el doctor que se pone enfermo en Romeo y Julieta 

Martínez, incrementando la sensación de inutilidad de la profesión: «D. Vicente .– 

(Excitadísismo) ¡Pronto! ¡Pronto! ¡El doctor se ha puesto malo1 ¿Qué llamen 

inmediatamente a un enfermo!» (26). 

En algunos casos no se juega con la posición de los individuos en la sociedad, ni 

se pone en duda su identidad, sino que el disfraz funciona como mero atrezzo tras el que 
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ocultarse, no les permite ser otros, sino que permite que no se vea que son ellos. El 

mejor ejemplo en el cine es el disfraz del ayudante de Buster en El moderno Sherlock 

Holmes, el cual representa mil caras diferentes en una sola, con una capacidad casi de 

ilusionista: anciana, policía, polizonte, etc. La sorpresa provocará el humor en el público 

cuando, tras un secundario cualquiera, descubra una y otra vez al mismo personaje. Esta 

multiplicidad de caras recuerda al desfile de disfraces en Tiíta Rufa, donde Luís, se hace 

pasar por un boxeador y un mendigo, mientras que el mismo boxeador es sustituido por 

un comparsa; Cristina aparece como una camarera, Don Ramón, de peón caminero y 

por último, el Agapito 1º, supuestamente muerto, entra con «un guardapolvo blanco y 

una gorra del mismo color» (67-73). Los cambios de traje encadenados que desarrollan 

estos personajes, tanto en Buster como en Tono, provocan además una interacción 

continua con el público, que se encuentra expectante ante la posibilidad de un próximo 

disfraz; este diálogo con la audiencia empareja con las apariciones sorpresivas, de 

personajes y objetos que hasta entonces no habían sido mencionados, los cuales toman 

protagonismo en escena.  

Así, el disfraz también es otro medio para propiciar el enredo y el secretismo. A 

este último efecto responden los disfraces de Cinco mujeres nada menos y de Algo flota 

sobre Pepe: Rodolfo puede espiar el avance del drama como fontanero: «Este mono es 

un disfraz que me ha servido para ocultar mi verdadera personalidad, Y que por su culpa 

he tenido que hacer tres chapuzas de mi casa a aquí» (Acto II, 10). Un traje que, a su 

vez, le ha servido al novio de Ernestina, Pepito (Acto I, 34), para investigar con quién 

pretende Don Ramón casar a su amada; y Don León se intercambia la identidad con el 

taxista para quedarse de juerga, mientras el otro duerme en su cama (Acto I, 11). Este 

último, advierte Carmen Cabrejas (2009), es un uso del disfraz muy propio del XIX, en 

el que el nuevo traje permite liberar comportamientos censurados y anhelos prohibidos. 

3.4.1. Travestismo3.4.1. Travestismo3.4.1. Travestismo3.4.1. Travestismo    

 
Uno de los disfraces más comunes supone la asunción de rasgos femeninos por 

parte de los personajes masculinos y viceversa. El recurso es un habitual en la tradición 

teatral y deriva de una concepción carnavalesca en la que el disfraz se usa para 

transgredir los géneros sexuales como medio para invertir el orden establecido y 

sacrificar los roles pre-asignados: «Ellos se cambian en ellas, y ellas en ellos; así 

exteriorizan el descontento por lo que son» (Gutiérrez Estévez, 1989: 39) y ponen en 

evidencia las tachas del sistema.  



La presencia cinematográfica en el teatro de Tono 
 

315 
 

El travestismo «se contenta con la identificación»147 (Lemoine-Luccioni, 2003: 

115) y a partir de esta, exprime las características asociadas a ese género148 con el que 

«se viste». 

 

Figura 40: El moderno Sherlock Holmes (Keaton, 1924: 33:22; 33:47), La ley de la hospitalidad 

(Keaton y Blystone, 1923: 55:25) 

 
Este recurso se manifiesta en el cine en lo que Glenn Mitchel denomina la 

female impersonation (1998: 86), que bebe de la pantomima británica y supone la 

suplantación de la identidad masculina por la femenina. Las razones para tomar el 

disfraz de mujer son variadas, desde la decepción, la representación de un personaje 

solterón y quisquilloso, la fealdad, el maltrato, etc. Buster asume la identidad de mujer 

anciana para escapar, en El moderno Sherlock Homes, apoyándose, por un lado, en 

pasar desapercibido y por otro, en la inocuidad que se le atribuye al género femenino y, 

más aún, a la vejez. De modo que su ayudante repetirá el mismo tipo de disfraz minutos 

más tarde (Figura 40). Así, en ocasiones, los personajes actúan mostrando actitudes 

tradicionalmente asociadas a la mujer, por ejemplo, el momento en el que Charlot 

comparte cama con el ricachón en Luces de la ciudad, como si de un matrimonio se 

tratara ; o cuando aterrado por tener que enfrentarse al grandullón en el boxeo, y ajeno a 

toda convención, se muestra tan dispuesto a agradarle que parece incluso coquetear 

(entorna los ojos, le sonríe, le enciende el cigarrillo, se sofoca…), hasta el punto de que 
                                                 
147 Eugènie Lemoine (2003) habla del travestismo en comparación con la transexualidad, la cual no aspira 
a «hacerse pasar por el otro» sino que «elige ser el otro» (110) 
148 En efecto, el travestismo se basa en las cualidades tradicionalmente genéricas, en aquellas que se han 
predefinido como típicamente femeninas o típicamente masculinas; aunque, como advierte Lemoine «no 
hay dos entidades sexuales preexistentes como tampoco hay esencia de la feminidad o de la virilidad, a 
alcanzar» (2003:112). Pese a que la presentación de Eugènie pueda resultar más o menos radical, más allá 
de lo puramente biológico, que no queda alterado por medio del disfraz, las definiciones genéricas a las 
que recurre nuestro travestismo no pasan de ser una convención, un constructo social.  
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incomoda al otro, que se oculta para cambiarse de ropa (Figura 41). 

 

Figura 41: Luces de la ciudad (Chaplin, 1931: 40:39; 57:00) 

 
En general, los protagonistas de Buster Keaton destacan sobre los demás por su 

hibridismo, ese mismo que le dota de una mayor libertad a la hora de construir sus 

personajes en relación a su posición. Concibe caracteres que se encuentran entre el niño 

y el adulto, entre el empleado del cine y el detective, entre el hombre femenino y 

recatado y el valiente pretendiente… E incluso entre la mujer y el hombre, como 

manifiestan sus disfraces, tanto el anterior, como el de señora que usa para salir de la 

casa de los Canfield en La ley de la hospitalidad. En dicha cinta, su despiste al 

colocarse mal la ropa femenina deja al descubierto por detrás sus pantalones, atributo 

eminentemente masculino. Así el travestismo, frente al simple disfraz, siempre supone 

cierta hibridación, la cual deja ver las imposiciones del género opuesto y las 

convenciones en torno a este sobre la propia identidad.  

El travestismo es también un recurso común en el teatro del disparate y en el 

absurdo. El traspaso de características del sexo opuesto es muy habitual en Tono. En 

Guillermo Hotel, por ejemplo, es muy evidente el caso del ladrón, que dice llamarse 

Mercedes, un motivo «explotado lúdicamente más allá de lo verosímil» (Alás- Brun, 

1995: 153):  

Ladrón. – […] Mi pobre padre, que era muy distraído, murió poco antes de que viniera al 

mundo. Sus últimas palabras fueron estas: Si es niño, quiero que se llame Mercedes, y si es 

niña, quiero que llame Cristóbal”. Después de decir esto, dejó de existir, y claro, no hubo 

manera de hacerle ver que se había equivocado. […] desde entonces me llamo Mercedes. 

(19)  
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El recurso del travestismo, además de introducir un punto de humor disparatado, 

desdibuja la construcción del personaje. Da igual si tiene más atributos femeninos o 

masculinos, incluso si estos se contradicen, sea mujer u hombre, su papel en el sistema 

burgués alienante será el mismo: nulo. Es, asimismo, la expresión de su inadaptación al 

medio, su imposibilidad de sumarse y participar de las convenciones; esto les deja en 

una posición más marginal si cabe. Por ejemplo, Mercedes se ve obligado a realizar el 

trabajo de ladrón, ya que «llamándose Mercedes solamente se puede ejercer una 

profesión, en la cual no le pregunten a uno el nombre» (19). Mercedes nunca dejará de 

ser ladrón, incluso disfrazado, porque su propia identidad híbrida le condena a ello.  

 Tono lleva la inversión de géneros un paso más allá. Glenn Mitchel (1998: 86) 

advierte que, si bien el travestismo es habitual, lo es en la dirección de hombre a mujer, 

no es muy común la asunción de rasgos masculinos por parte de los personajes 

femeninos. Aunque sí se pueden encontrar algunos ejemplos, donde no tiene más 

trascendencia que la ocultación de la propia identidad, como en Armas al hombro, 

cuando Charlot le pinta un bigote a la muchacha francesa para que pase por soldado 

(33.10). Sin embargo, en Guillermo Hotel, entre otras obras, esta transgresión de las 

barreras genéricas de la mujer es una constante, como forma de reafirmar la libertad de 

sus protagonistas. Así, Elena sufre el reproche de Ludovico por asumir atributos 

masculinos, los cuales, por otro lado, asume, empujada por la rígida norma social, para 

evitar que su novio descubra que ha pasado la noche en la habitación con un hombre: 

Ludovico.– (Descubre una pipa que hay sobre una mesa) ¿Qué es esto Elena? 

Elena.– ¿Eso?... ¡Ah, sí! Una pipa… ¿Es que yo no puedo tener una pipa? (30) 

 

Ludovico: Y esto ¿qué es? 

Elena: (Quitando el traje precipitadamente a Ludovico y guardándolo en la maleta) 

¡Esto es un traje sastre! ¡Qué querías que fuera! ¡Un traje sastre! 

Ludovico: ¿Pero un traje sastre con pantalones? 

Elena: ¿Claro que con pantalones, claro que con pantalones!... ¡Todos los trajes sastre 

tienen pantalones, si no, no serían trajes sastre! (31) 

 

Ludovico.– ¿Tienes también una máquina de afeitar? 

[…] 

Elena.– Por si acaso me crece la barba. 

Ludovico.– ¿Pero te ha crecido la barba alguna vez? 

Elena.– No. No me ha crecido nunca; pero no se sabe lo que puede pasar. No sería yo la 

primera mujer que tuviera barba. Mi padre ha tenido barba, y yo he podido salir a él. 
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Además. Ya te he dicho mil veces que la mujer tiene los mismos derechos que el hombre. 

(35) 

El desliz de estos elementos hacia su persona simboliza el inicio del cambio en 

Elena, que aborrece a su futuro esposo y empieza a pasar por alto las convenciones que 

establece el sistema burgués; es la expresión de su voluntad de auto-marginación en pro 

de no claudicar ante las imposiciones sociales. A continuación, dirá: «¿Y sabes lo que te 

digo? ¡Que ya no me caso contigo!» (35), pero todavía no se habrá rebelado totalmente 

contra ellas, pues, como se acaba de advertir, su acción va encaminada a ocultar que la 

noche anterior solo cabía «esperar a que sea de día. De día es menos sospechoso que un 

caballero salga del cuarto de una señorita» (11). El personaje decidirá finalmente 

situarse al margen del sistema cuando muestre todas las caras de la realidad, incluyendo 

la oculta –Alberto–, e incluso invente una realidad alternativa al presentarle como su 

marido (55). 

Aurea, de Rebeco, también estará dispuesta a desafiar el sistema al afirmar que 

«también puedo ser un pobre hombre, si tú quieres» (Acto II, 29). En este caso, será un 

enfrentamiento doble: ante el discurso de Armando, que se hace consciente de su 

posición inferior («Quiero dejarte porque tu posición nos separa. No somos iguales. Yo 

no soy más que un pobre hombre» (Acto II, 29)), Aurea se proclama dispuesta a pasar 

por hombre y a ser pobre; es decir, a renunciar a la vida burguesa y a las imposiciones 

de género, a habitar, por tanto, una realidad ajena al sistema. Con ello la protagonista 

enamorada se ofrece a introducirse en el mundo del muchacho, el cual no tiene opción a 

sumarse a la ortodoxia.  

En esta misma línea de asunción de aptitudes masculinas por parte de personajes 

femeninos, Rodolfo le dirá a Chucha que «es un hombre» (Acto II, 30) por su valentía y 

arrojo, al asegurar que daría la vida por él. 

La transgresión de los límites genéricos será un motivo esencial para el 

desarrollo de Francisca Alegre y Ole, pues la rebelión contra lo pautado le llega a 

Paquita a partir de que descubre que es niño. Este detalle le impide, por un lado, formar 

parte de la regularidad y seguir adelante con el matrimonio y, por otro, le permite 

abandonar a Bernardino y amar a Olegario, el cual es niña y, además, se escapa a la 

caracterización habitual del galán ortodoxo. En este caso no hay un movimiento de 

actitudes femeninas o masculinas entre los personajes, ambos actúan de acuerdo a un 

único género que, sin embargo, se contradice con el título que figura en la partida de 
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nacimiento. De modo que los atributos de Paquita son plenamente femeninos, aunque es 

niño, y los de Olegario, uniformemente masculinos, aunque es niña; no existe más 

dualidad que la inducida por la burocracia burguesa. 

A menudo la confusión genérica no responde más que a un juego de palabras, a 

una voluntad de romper el acto comunicativo y no pasa de ser un motivo de humor 

momentáneo: «Rolando.– Gertrudis dejó de ser niña… Ramírez.– ¡Cómo! ¿Se hizo 

niño? Rolando.– …Yo me hice hombre…» (¡Qué «bollo» es vivir!, 123); en este caso, 

acogiéndose a una literalidad extrema. 

A mitad de camino entre la intercambiabilidad de personajes y la ambigüedad 

genérica, se encuentra el trasvase de atributos entre Elena y Alberto a través del 

teléfono, cuando cogen llamadas destinadas al otro: «Elena.– (Cogiendo el auricular) 

¿Diga?... (Inmediatamente cambia de voz, imitando la voz de un hombre) (…) Alberto.– 

¿Diga? (Cambia la voz, imitando la de una mujer) ¿Diga? (Inmediatamente da el 

auricular a Elena) (24)». O cuando la tiíta Rufa, en la obra homónima, simula el 

encuentro entre un caballero y una señorita, haciendo los dos papeles «como si fuera él» 

y como si fuera ella (30). 

  Por tanto, el uso del tipo de disfraz travesti se apoya en las convenciones 

sociales de género de modo que cuando Elena o Aurea adoptan un papel masculino, 

llevan a cabo un desafío a la sociedad patriarcal, igual que Buster se ríe del paternalismo 

y lo aprovecha para escapar (en tanto que el personaje femenino se tiene por menos 

sospechoso y débil). Alás-Brun (1995) entiende esta apuesta por la transgresión de las 

barreras sexuales como un intento de subvertir el «concepto de identidad sexual, no 

simplemente de los roles sexuales» (151). De hecho, la asunción de elementos del 

género opuesto sí supone un cambio en la identidad final del disfrazado, incluso cuando 

se ha deshecho del traje. Según lo cual Mercedes está determinado a ser ladrón por su 

nombre, sin importar que se vista de abogado, Elena se rebela contra su identidad 

anterior, la de una mujer que acepta introducirse en la convención social y casarse con 

Ludovico; y Paquita y Olegario solo pueden amarse entre ellos; son, entonces rasgos de 

disfraz que resultan definitorios para la identidad de los personajes. En Buster, la 

asimilación del disfraz femenino supone la reafirmación del hibridismo característico de 

sus protagonistas. Estos siempre se mueven en la ambigüedad, entre lo femenino y lo 

masculino, el éxito y el fracaso, la torpeza y la agudeza creativa…De modo que sus 

protagonistas dependen del arrojo y la resolución de la amada para cerrar el conflicto. 

Incluso cuando parecen salir victorioso, no terminan de serlo (como muestra el coche 
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hundiéndose en el lago una vez ha salvado a la chica en El moderno Sherlock Holmes). 

Igual ocurre en Chaplin, donde la feminización del personaje no deriva de un disfraz 

consciente, sino que es una consecuencia de su ignorancia de la convención y de su 

torpeza personal.  

En los ejemplos analizados, tanto del cine como del teatro, la confusión genérica 

es un rasgo intrínseco a los personajes, de manera que se puede afirmar que el desliz de 

atributos femeninos y masculinos sí afecta a la construcción de su identidad y va ligada 

a la marginalidad de los protagonistas. Efectivamente, los afectados por este 

travestimos, en Tono, son los individuos menos socializados, mientras que en las cintas 

que nos ocupan, Harold, cuyo personaje es representante del pequeño provinciano, 

ajeno a la ortodoxia por torpe y pobre pero miembro del sistema como pequeño 

burgués, no aparecerá travestido en ninguna de las dos cintas analizadas. 
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ConclusionesConclusionesConclusionesConclusiones    
 

El interés de la influencia cinematográfica en este teatro del humor nació 

inicialmente, durante mis estudios de Filología Hispánica, en una clase de Teatro 

español del Siglo XX del profesor Andrés Amorós, a partir del hecho histórico de la 

colaboración in situ de varios escritores de esta generación con la industria 

hollywoodiense. Se alimentó, en los años posteriores, de la necesidad de reivindicar y 

atender desde el ámbito académico a nuestra literatura de humor, un género 

habitualmente menospreciado y denostado como simples ejercicios de ingenio. De 

modo que allá por 2012, y con motivo del Trabajo de Fin de Máster de Estudios 

literarios, se inició este estudio a fin de mostrar las coincidencias entre el nuevo humor 

y el cine mudo americano, y con ello demostrar que aquella visita al Hollywood dorado 

había tenido mayor incidencia que la anécdota vital. 

Esta influencia del cine en el teatro no es un caso aislado, ya que, como se ha 

visto a lo largo del segundo capítulo, hacia las primeras décadas del siglo XX, con 

nombres como Meyerhold o Piscator, se inició una revolución teatral a nivel europeo 

que pretendía la renovación de la escena con la introducción de motivos puramente 

espectaculares, para una «reteatralización» a partir de las técnicas cinematográficas y al 

margen de la dictadura del texto. No se trataba de motivos creados por el cine pero sí 

impulsados por este, de manera que el cinematógrafo se convertía en el catalizador de 

las nuevas ideas acerca de lo que debía ser el teatro. 

Este interés alcanzó también a la intelectualidad española, con personalidades 

adelantadas como Pío Baroja, Azorín o Gómez de la Serna, que anunciaron las 

oportunidades que traía el nuevo arte, y algunos que incluso intentaron trasladar la idea 

cinematográfica a las tablas, como Jacinto Benavente, aunque el resultado fuera todavía 

excesivamente teatral. La «cineificación» del teatro cristalizaría finalmente en los dos 

grandes autores del siglo XX: Ramón María del Valle-Inclán y Federico García Lorca, 

además de otros tantos autores, como Rafael Alberti, que utilizaron el cine desde la 

técnica y como referente temático.  

Por supuesto, el teatro del humor del «otro 27» no se sitúa al margen de esta 

tendencia y recoge las herramientas cinematográficas para: una mayor fragmentación 

del espacio, desafiando con ello la tradicional unidad de tiempo y espacio; una 

posibilidad de ruptura de la realidad narrativa, con la introducción de realidades 
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subjetivas, fruto de un desinterés por la verosimilitud; y el fortalecimiento de los 

procesos de ficción para crear un universo escénico puramente teatral, que no esté sujeto 

a la referencialidad. Así se observa, por ejemplo, en la obra de Jardiel Poncela, que 

presenta un gusto especial por el suspense y se yergue maestro en la creación de la 

intriga, en un teatro con tintes deshumanizados en la que el sentimentalismo no tiene 

cabida; es precursor, como se ha visto, de muchos de los motivos que retomarán sus 

compañeros. 

Ambas manifestaciones, cine mudo y teatro de humor, se encuentran imbuidas 

de las corrientes antinaturalistas, iniciadas por el Simbolismo a principios del siglo XX 

y continuadas por las vanguardias, en las que se reclama un fin del arte mimético y la 

introducción de nuevas realidades extrasensoriales, con la incorporación a escena de lo 

onírico, lo fantástico y lo subconsciente. En el teatro de Tono, el antecedente directo de 

esta irrealidad es el teatro inverosímil de Jardiel Poncela, donde se vuelca el gusto por la 

fantasía, el misterio y el disparate, bajo una voluntad absoluta de originalidad. 

Esta preeminencia de la irrealidad ha sido la razón principal para decantarnos 

por una comparación con el cine mudo en vez de con el sonoro, de acuerdo con la 

concepción de que la incorporación del sonido supone una pérdida de la pátina de 

ensoñación que cubre las cintas silentes; de modo que la introducción del lenguaje 

supone la reincorporación de la racionalidad y la linealidad narrativa, en busca de, de 

nuevo, una expresión mimética de la realidad. Por supuesto, tomamos tal consideración 

sin ánimo de resultar simplistas, pues como se ha visto de acuerdo a las teorías del 

montaje, no fue posible desasirse completamente de las renovaciones anteriores, que 

daban cabida en escena a un proceso intelectual más allá del puramente referencial, a 

través de las diferentes concepciones de montaje.  

En relación a este, se advertía en la primera parte la importancia de Méliès en la 

consideración del cine como arte, superando la vertiente científica de los Lumière, 

precisamente por dar cabida en pantalla a procesos cuasi mágicos a partir de 

experimentos de sobreimpresión, que permitían introducir un mundo fabuloso y soñado 

al margen de la dimensión realista y referencial en la que nació el cine. De modo que 

dotó al séptimo arte de su vertiente más espectacular. La continuidad de los planos con 

una motivación concreta que produjese un efecto en el público se conseguiría a partir de 

Porter y se perfeccionaría en Griffith, cuya apuesta por el movimiento de la cámara 

permitía una mayor entrada de las realidades emocionales del personaje. De manera que 

los avances estéticos para ofrecer representación de lo subjetivo en pantalla necesitaban 
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de los avances técnicos que supieran expresarlos. 

Este proceso, a su vez, dota al actor de una mayor naturalidad, pues ya no 

necesita sobreactuar para que la cámara capte sus cambios de humor, y permite la 

entrada de la sutileza en la pantomima, de la que hemos hablado en diversas ocasiones 

por estar muy relacionada tanto con el cine como con el teatro de humor. La kinesia en 

pantalla se convierte, así, en un elemento medido y motivado, alejado de los excesos 

gratuitos, y de la que Charles Chaplin y Buster Keaton serán los reyes indiscutibles, este 

último paradójicamente a partir de una impasibilidad permanente, la cual pretende 

aumentar el efecto humorístico en el público. 

De vuelta a los avances vanguardistas, ambas manifestaciones artísticas recogen 

la deshumanización, que permite reírse de los personajes que se suben a escena. Todo 

humor supone cierto distanciamiento de la víctima para evitar un contagio psicológico y 

una igualación entre público y personaje, que acabaría con cualquier oportunidad de 

ridiculizar al objeto de burla. La risa tiene siempre un punto de correctivo social frente a 

un elemento de distorsión de la homogeneidad, por lo que la identificación del auditorio 

con el personaje terminaría con ese afán «censor». De modo que para evitarlo presentan 

cierta deshumanización de los elementos de la obra.  

Por tanto, enlazan también con la vertiente del nuevo arte orteguiano, que 

promulga la deshumanización total de un arte joven, que se revuelve contra lo viejo, y 

que apuesta por una evitación de las formas vivas. Promulgan un distanciamiento 

máximo que conlleve una implicación sentimental mínima, de manera que permita una 

actitud simplemente contemplativa, para aprehender la realidad desde sus múltiples 

visiones. Sin embargo, aunque nuestros objetos de estudio retoman esta visión, tienden 

a dar acceso a una deshumanización que permita el humor y, a la vez, introducen cierta 

humanidad, que acerca el protagonista al público a partir de momentos de compasión. 

Esta fue la gran revolución de Keaton y Chaplin frente al slapstick: los personajes 

dejaban de ser simples fantoches capaces de asumir cualquier golpe sin consecuencia 

alguna y se humanizaban de cara al público, de modo que, especialmente en el segundo, 

el humor adquiría una dimensión moral; Harold Lloyd seguiría estas premisas para la 

creación de su personaje principal, un pequeño burgués con el que la clase media podía 

identificarse, pero que resultaba risible a causa de su torpeza y su mala suerte. 

El teatro del humor del 27 recoge esta rehumanización especialmente en la obra 

de Tono y Mihura, que saben imprimir humanidad a sus personajes y evitar que el 

momento caiga en el sentimentalismo, a partir de la introducción de los momentos de 
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humor. El teatro de lo inverosímil de Jardiel se acercará más a la posición orteguiana, 

aunque también de manera suavizada frente a la radicalidad teórica. 

Al nuevo arte promulgado por Ortega y Gasset y a las vanguardias, 

especialmente el Dadaísmo, responde la visión lúdica de la obra de arte, que enlaza en 

el filósofo español con una ausencia total de voluntad de trascendencia: el arte debe solo 

remitir al arte y funcionar como objeto de arte. En esta línea se inserta el humor 

cordonicesco, así lo afirman las citas de Jardiel, Mihura, Neville y el propio Tono.  Sin 

embargo, hemos visto que hay que matizar esta función lúdica, ya que, en línea con 

Bergson (que entiende la risa como un método de control social) y con Gómez de la 

Serna (que advierte de la «seriedad» del humor), nuestros autores no dejan de exponer 

en las tablas las tachas de un sistema social hipócrita, que obliga a sus miembros a un 

continuo sobresfuerzo. Efectivamente su obra no pretende una función social ni 

adoctrinadora, sino lúdica, pero mantiene un trasfondo de revisión social. Este punto es 

importante para la reivindicación de su calidad literaria, puesto que durante años la 

crítica los ha tachado de «evasionistas», leyendo sus obras como simples chistes, de 

asombroso ingenio, pero que no pasan de un brillante ejercicio verbal. La llamada 

«comedia del disparate», en la que hemos encuadrado esta primera etapa en la 

producción de Tono, se sirve de este disparate para hacer llegar al público los fallos de 

un sistema que el teatro del absurdo mostrará de forma más descarnada. 

El cine de Chaplin, Keaton y Lloyd mantiene esta misma dualidad en su 

voluntad de hacer reír y a la vez dotarlo de un transfondo moral; nunca con una 

intención adoctrinadora sino con la risa como objetivo primero, pero mostrando el 

continuo fracaso del hombre en lucha con su sociedad. Quizá el paso renovador entre el 

slapstick y la comedia de estos regeneradores se entendió mejor en la pantalla que en el 

teatro por la ausencia del lenguaje; en el teatro, el mantenimiento de ciertos elementos 

de la tradición a partir de la expresión verbal, como el astracán, redujeron el impacto del 

nuevo humor, el cual ponía patas arriba los tópicos más asentados y luchaba contra las 

convenciones más arraigadas. 

En esta confluencia de influencias y su asimilación por parte de nuestro cine y 

nuestro teatro se anuncia, como hemos visto, el género teatral del absurdo. No se puede 

afirmar que sean antecedentes directos de este, pero sí que responden al fortalecimiento 

de unas concepciones teatrales que desembocarán en el nuevo género en los años 50. 

Esto se ve en la influencia de la «comedia del disparate» en el teatro del primer Arrabal 

y en la afirmación del propio Esslin acerca del papel precursor del cine mudo respecto 
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al absurdo. Ambos artes introducían en su producción elementos del absurdo aunque 

estos no formaban un todo sistematizado como en las obras de Ionesco, Beckett o 

Adamov. 

No es de extrañar la confluencia de ideas en estas manifestaciones, ya que las 

tres comparten un sustrato similar, especialmente el cine y el teatro del absurdo. Las tres 

recogen la tradición de un teatro puro y espectacular, a partir del music hall, el 

vaudeville, el circo, la revista, etc.; además de la importancia de la pantomima y las 

payasadas, en la que nuestros actores se forman, y que se transfiere al teatro de Tono a 

partir de la influencia de Gómez de la Serna, que vio una gran oportunidad para la 

introducción de lo plástico en las tablas. Cuando se habla de la apuesta por lo visual en 

el teatro, conviene no olvidar que los inicios de Antonio de Lara en el mundo artístico 

fueron como ilustrador, incluso como escultor, por lo que la concepción plástica estaba 

muy presente en su obra artística.  Por último, comparten también la influencia de la 

obra onírica y del non sense; un sinsentido que se traduce inicialmente en la comedia de 

cachiporrazo, donde nada parece tener mayores consecuencias, y que se pule como 

motivo cómico en la obra de nuestros tres cineastas; este sustrato onírico y disparatado 

se anuncia de manera muy clara en el teatro jardielesco,  y por él llega a la comedia del 

disparate. 

Además, esta comedia disparatada comparte con el absurdo y la vanguardia la 

voluntad de destrucción del lenguaje. Su capacidad comunicativa será nula en el 

absurdo y, en Tono, la inutilidad del lenguaje conllevará una intención constante de 

subvertir los tópicos, con una voluntad esencialmente humorística pero que deja a la 

vista la convención y la artificialidad presente en el lenguaje hablado. 

No obstante, el teatro del absurdo se distanciará de cine mudo y comedia del 

disparate en su reflexión metafísica acerca de la existencia humana; no habrá pesimismo 

ni una voluntad moralizadora tampoco, pero sí una reflexión filosófica que hará que en 

escena convivan humor y horror.  

Todas estas conexiones animan nuestro propósito inicial de comparar la obra 

teatral de Tono con algunas de las cintas mudas más significativas del star system 

americano. Somos conscientes de la dificultad de apuntar una influencia directa entre 

ambas manifestaciones, pero consideramos que los antecedentes comunes, la 

convivencia de los artistas y el interés de los intelectuales españoles por el cine desde la 

butaca nos avalan para afirmar la existencia de un influjo de este cine sobre este teatro.  

Así en el capítulo tercero, se ha visto la creación común de un tipo de 
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protagonista que se presenta como un héroe desacralizado, a partir de su caracterización 

como marginado del sistema. Una característica de outsider que le viene dada por: la 

torpeza o el completo desconocimiento de la convención, un estatus económico y 

profesional desventajoso, el cual retroalimenta su desconocimiento de un sistema que lo 

rechaza; una actitud aniñada, que contradice los valores burgueses, aparentemente serios 

y asociado con la adultez, a saber: corrección, decoro, autocontrol…; y un idealismo 

amoroso que choca contra el materialismo y el pragmatismo de la burguesía, encarnado 

por el matrimonio, pilar de su configuración social que queda permanentemente 

desacreditado (especialmente en la obra de Tono, pero no solo, baste recordar la 

necesidad de Harold de probar su valía social en ambas cintas para poder tener a la 

chica). La diferencia de los personajes de Antonio de Lara frente al resto de la sociedad 

suele ser más sutil y darse especialmente en alguno de los parámetros, mientras que la 

de los protagonistas del cine suele ser total, como lo es en el Olegario y Armando del 

teatro. 

Las «funciones» de Tono conectan también con el cine en el tratamiento de los 

espacios desde la fragmentación que permite la introducción del plano situacional, 

traducido en las acotaciones teatrales y que da al público la capacidad de reconstrucción 

del «macroespacio» en cualquier momento. Para favorecer los cambios espaciales, tanto 

Tono como los otros tres, utilizan la máquina: el automóvil o el tren, los cuales, además 

de ser una oda a la modernidad, facilitan las elipsis. 

El espacio se llena de accesos para permitir la acumulación de personajes, como 

si de objetos se tratase, y las entradas y salidas atropelladas, en busca de la sorpresa para 

un mayor efecto cómico. Esta multiplicidad de espacios culmina en la introducción de 

los montajes alternados, que encuentran su traducción en el texto a partir de 

conversaciones telefónicas, espacios aludidos y acotaciones sobre escenas que están 

ocurriendo paralelamente a la línea principal. 

De esta fragmentación deriva también la incorporación de los «espacios de 

acecho» que favorecen la creación del misterio y el suspense. Un suspense que se apoya 

en el montaje a partir de las elipsis y de la introducción de pausas narrativas, que dilatan 

la resolución de la situación y juegan con la expectativa del auditorio. Este misterio, a 

su vez, favorece la sorpresa, lo que provoca un mayor efecto cómico. 

Para el humor, cine y teatro se basan en la construcción del gag de acuerdo a un 

montaje que construye la expectativa en el espectador y se divierte en llevarla a cabo, 

repetirla o destruirla. Para la destrucción, en cine, se recurre a un contraplano que 
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ejecuta un efecto de contrapunto; este se mostrará en el teatro a partir de cortes en el 

diálogo, de la literalidad exagerada del lenguaje o de la introducción de la ironía, como 

se puede ver en los finales de Tono. 

Por supuesto, como se decía más arriba, ambas manifestaciones introducen 

elementos de absurdo a través del non sequitur, con reacciones al margen de la lógica y 

sin motivación aparente. A menudo esta falta de motivación se aprecia, desde un punto 

de vista motriz, en una cinética mecanizada y automatizada, que transforma al personaje 

en un fantoche. Este, como muñeco deshumanizado será, entonces, risible.  

La deshumanización se agudiza a través de un anquilosamiento del espíritu, que 

desemboca en una concepción absurda de profesiones, como la de doctor, por reducirse 

a una forma vacía, a simple ceremonia. Lo mismo ocurre con la sociedad convencional, 

que queda retratada como una caricatura de sí misma, como una imposición de lo inerte 

sobre un ser viviente, lo que la hace ridícula. 

La kinesia y la pantomima también se relacionan con la preminencia de lo 

artificial sobre lo vital, de manera que los personajes se mueven en grupo como un 

mecanismo maquinal, en coreografía, con atropellos y sin control, lo que colabora en la 

reificación de los personajes. 

Bajo esta voluntad cómica se incluye la introducción de los objetos, que se 

imponen a los personajes en el espacio, provocan apariciones sorpresas y e introducen 

una concepción maravillosa en relación con elementos completamente ordinarios. 

Asímismo obtienen un papel protagonista en escena los alimentos, los cuales se 

convierten en un elemento definitorio de estatus. 

Un estatus que puede variar de acuerdo al disfraz que los personajes tomen, de 

manera que nuestros protagonistas, acostumbrados al fracaso, ensayan la posibilidad de 

éxito a través del disfraz, sin que al fin y al cabo este varíe en un ápice su posición 

social; ya que no deja de ser una impostura a su naturaleza real. Dentro de este recurso 

de cambio de identidad, se puede observar la recurrencia al travestismo, que se 

aprovecha del hibridismo de los protagonistas y utiliza las convenciones genéricas para 

subvertir la situación e incluso rebelarse contra ella, como ocurre en Elena. 

Este análisis detallado evidencia, por supuesto, la existencia de obras más 

cercanas al ideal cinematográfico, como Rebeco, Guillermo Hotel, Francisca Alegre, 

Tiita rufa e incluso Romeo y Julieta Martínez, y otras que se ajustan más al patrón 

tradicional de las comedias de enredo y burguesas, como Cinco mujeres nada menos o 

Algo flota sobre Pepe.  Sin embargo, en todas ellas se pueden apreciar momentos de 
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disparate, la introducción de elementos del absurdo y el recurso a técnicas propiamente 

cinematográficas.  

El presente estudio deja abiertas, como advertíamos al inicio, varias líneas de 

investigación relacionadas con el teatro de Tono, como son el estudio de las obras en 

colaboración contemporáneas a las utilizadas en este estudio, la revisión de su obra 

individual y coescrita posterior a 1950, la reedición de sus obras teatrales y el rastreo de 

sus piezas litearias a lo largo de la prensa española; e incluso en un panorama mayor, la 

relación entre el nuevo humor y el teatro del absurdo. 

Esperamos haber aportado nuevas ideas al estudio de la producción teatral de 

Antonio de Lara, algo olvidado por la crítica a causa de sus ideas políticas y de los 

titanes literarios con los que le tocó convivir, los cuales, sin duda, eclipsan los estudios 

sobre esta época. Y confiamos en haber iluminado nuevos caminos para profundizar en 

el entendimiento de la denominada como la «Otra generación del 27» y en su 

revalorización.
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Anexo IAnexo IAnexo IAnexo I....    Recopilación de la obra de Recopilación de la obra de Recopilación de la obra de Recopilación de la obra de TonoTonoTonoTono149149149149    

PROSA 

1938. Cien tonerías de Tono, que recopila varias de sus colaboraciones para La 

Trinchera y La Ametralladora. 

1939. María de la Hoz, en colaboración con Mihura. 

1948. Memorias de un niño tonto. 

1950 (?). Automentirografía. 

1953. Cuando yo me llamaba Harry, novela americana. 

1953 (?). Memorias de mí. 

1954. Los caballeros las prefieren castañas. 

1955. Romeo y Julieta Martínez. Basada en la obra de teatro homónima. 

1957. Conchito. 

1957. Antología de humor español. En su entrevista de 1959 con Mariano Gómez 

Santos para Pueblo, habla de cinco libros más sin especificar título. 

1958. ¡Viva yo! 

1959. Umoristi del novecento. Antología de C.Vicari. 

1959. Historia de las cosas, en colaboración con Mingote. 

1977. Antología ilustrada, 1927-1977. 

CINE 

1930-1931. Colaboración con la Metro en Hollywood con varios chistes, de noviembre 

a julio. 

1943. Un bigote para dos. «Cinedrama estúpido» en colaboración con Miguel Mihura 

para la CIFESA. 

1943. Canción de media noche. Codirigida con Enrique Llovet. 

1947. Habitación para tres, adaptación de su función Guillermo Hotel. Director de la 

versión. 

(¿?) . La quiniela. Guión dirigido por Ana Marisció.

                                                 
149 Esta recopilación se apoya en la información extraída de la hemeroteca de ABC, del 
artículo Aguirre Sirera, J.L. (1995) “El humor de Tono” en Ínsula. Madrid : Ínsula, 
marzo, nº 579. Pp. 17-18 y el estudio de Aguirre Sirera, J.L (1995). Antonio de Lara 
Gavilán, "Tono" (1896-1978). Castellón: Sociedad Castellonense de cultura, pp. 325-
326. 
No es una bibliografía completa dada la dispersión de la obra de Tono por las páginas de las diferentes 
publicaciones periódicas, pero servirá de guía. 
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(¿?). Rato y medio de angustia. Guión escrito con Mingote. 

Más varias colaboraciones con Eduardo Manzanos 

TEATRO 

1939. Ni pobre ni rico, sino todo lo contrario. Escrita en colaboración con Mihura en el 

Café Raga de San Sebastián; aunque el estreno no se produjo hasta 1943. 

1944. Rebeco.  

1945. Guillermo Hotel 

1946. Don Pío descubre la primavera, coescrita con Enrique Llovet, se estrena el 8 de 

febrero en el Lara. 

1946. Cinco mujeres nada menos [el estreno en el Rialto fecha de 1946, con lo que es 

anterior a la ordenación de Aguirre, que la sitúa en 1948] 

1946. Romeo y Julieta Martínez, función con fantasma.  

1948. Retorcimiento. 

1948. Los mejores años de nuestra tía, en colaboración con Jano Vazsary. 

1948. Bárbara. Adaptación de la obra de Muchel Durand. 

1949. Algo flota sobre Pepe. 

1949. Francisca Alegre y Ole. 

1950. Una noche en Miami, [en colaboración con János Vazsary, para Aguirre, aunque 

el manuscrito que manejamos solo incluye la autoría de Tono] 

1950. ¡Qué bollo es vivir! 

1950. Tiíta Rufa 

1950. Un drama en el quinto pino, escrita con Eduardo Manzanos. 

1951. Las mil y una piernas, una obra del género de la revista, estrenada el 18 de enero 

en el Teatro Fuencarral 

1951. Piernas al Fontalba, una obra del género de la revista, estrenada el 24 de marzo  

en Fontalba. 

1952. No, no, no…María Cristina, una adaptación de una obra del romano Sergio 

Plugiese, estrenada el 11 de enero en el Teatro Infanta Isabel. 

1952. Adán, Eva y Pepe, con Edgar Neville; el ABC fecha el estreno el 14 de mayo de 

1958 en el Lara (ABC, 1978: 38). 

1952. La viuda es sueño, que se puso por primera vez el 3 de diciembre en el Infanta 

Isabel. 

1953. Al calor del tópico, una revista estrenada el 19 de julio en el Teatro Álvarez 

Quintero. 
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1953. La tercera diversión, revista puesta  el 25 de septiembre en el Lope de Vega. 

1953. Federica de Bramante, o florecillas del fango, drama en verso, escrita con Jorge 

Llopis, estrenado el 22 de diciembre. 

1954. La cura de amor se estrena en el Infanta Isabel el 2 de junio. 

1955. La verdad desnudita, del 12 de marzo en el reina Victoria. 

1956. El crimen pluscuamperfecto, estrenado en la Comedia el 12 de diciembre. 

1958. Anastasio, puesta el 12 de febrero en el Reina Victoria. 

1959. El marido, la mujer y la muerte. Traducción del original de André Roussin. 

1959. La última opereta, en colaboración con Jorge Llopis, estrenada el 15 de abril de 

1960 en el María Guerrero. 

1963. El señor que las mataba callando, estrenada el 14 de mayo de 1964. 

1967. Pepsy, una adaptación de Pierrete Bruno estrenada el 16 de septiembre. 

1969. El empleo, estrenada en el Valle-Inclán en abril. 

1969. El don de Adela, una adaptación muy libre de Barillet y Gredy, puesta en el 

Arlequín el 27 de noviembre. 

1972. El requeté empleadísimo, estrenado en el café-teatro Stefanis el 4 de mayo. 

PRENSA 

1912. Primeras colaboraciones como dibujante en periódicos de provincias: 

• El Guante Blanco, semanario inofensivo. Dirigido por Maximiliano Thous Orts, 

en Valencia entre 1912-1919. 

• A partir de 1915 en Madrid: La esfera y Nuevo Mundo. 

Etapa de Buen Humor (1921) y después, de Gutiérrez (1927). 

En su etapa francesa, desde 1923, participó en Candide, Ric e Rac, La Rire, Le sourire, 

etc. 

1932-1935. Colaboraciones en Crónica 

1936-1937. Colaboraciones en La Trinchera 

1937 a mayo de 1939. Fundador, con Mihura, de La Ametralladora. 

Colaborador en La Voz de Guipúzcoa, en Hierro y fue subdirector de Vértice. 

Fundador y director de las revistas cinematográficas Cámara (1941-1943) y Foco 

(1952-1953). 

Colaborador en revistas españolas como La Codorniz, Mundo Gráfico, Fotos, Primer 

Plano, Arte y Hogar, Blanco y Negro, Don José, ABC, El Alcázar y Pueblo. 
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Anexo IIAnexo IIAnexo IIAnexo II....    ArgumentosArgumentosArgumentosArgumentos    de las obras teatralesde las obras teatralesde las obras teatralesde las obras teatrales    

Rebeco 

Armando llega a casa de la Baronesa sin saber el motivo de su visita. Allí 

descubrirá que la Baronesa está muy preocupada por el ánimo de su hija Aurea, que 

perdió a su enamorado Rebeco en un naufragio; y que requiere que Armando se haga 

pasar por Rebeco para sacar a Aurea de la pena. A pesar de toda la parafernalia que 

monta su madre, recreando el momento en el que aurea y Rebeco se conocieron, Aurea 

sabe perfectamente que Armando no es Rebeco pero decide seguirle la corriente a su 

madre. Mientras tanto Armando se va enamorando de la chica y por este amor, 

imposible por la diferencia social, decide dejar el trabajo. Aurea lo lamenta pero no 

descubrirá que quiere el amor poético y rompedor que Armando le ofrece hasta que el 

Rebeco real reaparezca en su vida; entonces descubrirá que Rebeco es un hombre plano, 

sin lirismo, que solo puede darle un amor convencional y falsificado y una vida sin 

aventura. Tras esto, la chica decidirá optar por el amor ideal y romántico que le ofrece 

Armando, aunque ello suponga la ruptura de la convención social. 

 

Guillermo Hotel 

 Elena va a pasar la noche al hotel Guillermo en espera de su próximo casamiento 

con Ludovico, del cual está completamente enamorada. Una vez ella está dentro, el 

conserje le da su habitación a Alberto, abogado en ciernes, que se encuentra en el lugar 

para defender su primer caso. Cuando Elena sale del baño descubre a este señor 

durmiendo en la cama y al ladrón Mercedes bajo esta misma.  

 Alberto se quiere marchar y aclarar el malentendido, pero Elena se niega a que 

ninguno salga de la habitación, preocupada por su reputación, ya que qué se puede 

pensar de una señorita de cuya habitación salen, en plena noche, dos hombres y ninguno 

de ellos su marido; mejor esperar a la mañana siguiente.  

 A la mañana siguiente aparecen los padres de la chica bien temprano, con lo que 

Alberto y Mercedes tienen que esconderse en el baño. Junto con sus padres viene la 

modista de su traje de novia, que no acepta bien las sugerencias sobre el diseño, y 

Ludovico con sus padres. Este último se sorprende al ver el equipaje de Alberto y 

cuestiona a su futura esposa sobre una pipa, un traje sastre y una cuchilla de afeitar. 

Elena reclama todo como suyo y regaña con su novio por tener una mente cerrada y 



La presencia cinematográfica en el teatro de Tono 
 

349 
 

hasta tal punto se enfada, que decide cancelar la boda y echarlos a todos del cuarto; así 

que Ludovico se marcha con su madre consolándole. Elena aprovecha que están solos 

para pedirle unos trajes de camarero de hotel al camarero para que los dos del baño 

puedan salir sin que les descubran. 

 Ludovico vuelve para prometer a Elena que nunca más la pondrá en duda, pero 

cuando ve salir a los tres camareros del baño, vuelve a mostrar sus reticencias, lo que 

hace que la mujer vuelva a estallar; de modo que el galán se va. 

 De repente aparece Mercedes preocupado porque han arrestado a Alberto 

confundiéndole con un ladrón. Ante esto decide que lo mejor es cubrirle en el juicio, así 

que se pone la toga del otro y se va. En esto vuelve Alberto, que por fin ha salido del 

calabozo, y al enterarse de que el ladrón se ha llevado su traje, se enfada mucho con 

Elena, pero son interrumpidos, de nuevo, por el novio, que vuelve a jurarle confianza 

completa. Mientras esto ocurre Alberto se esconde de mala gana en el baño. 

 Al poco llegan también los padres de la muchacha y Elena, para terminar con 

todo, decide mostrar a Alberto y decir que están cansados y tienen dos niños, con lo que 

los otros se van convencidos. 

A Alberto, reticente al matrimonio, no le gusta nada la invención de la chica, 

pero de nuevo son interrumpidos, esta vez por el Ladrón, que viene de triunfar en el 

juicio y se marcha a celebrarlo.  

Elena y el otro continúan con la discusión, incluso la chica en medio del fervor 

le atiza con una lámpara en la cabeza. Él está harto, así que recoge sus cosas y se va; 

Elena corre al teléfono para que el recepcionista le pare porque se ha dado cuenta de que 

le quiere y, a la vez, Alberto entra por la puerta para confesarle su amor a ella. En el 

último momento cuando están envueltos en un abrazo, se dan cuenta de que no se 

acuerdan de sus respectivos nombres. 

 

Cinco mujeres nada menos  

Rodolfo, un casanova cincuentón, se prepara para su futura boda con Ernestina, 

la hija de Don Ramón. A pesar de que Ernestina no desea casarse con él, porque está 

enamorada de Pepito (que revolotea por la casa disfrazado de fontanero para controlar la 

situación), la voluntad de su padre se impone y la boda sigue adelante; por ello, María, 

la criada, tiene orden de decir a toda amiga del señorito que este se ha mudado fuera del 

país; sin embargo, la señorita Lali no se lo ha creído y exige encontrarse con Rodolfo.  

Mientras el futuro marido ajusta con el suegro los planes de la despedida de soltero, 
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aparece en la casa Don Ponciano, un rico mexicano que espera comprarle a Don 

Rodolfo su mina. Con él viene su sobrina Chucha, una solterona fea y loca que se 

enamora perdidamente del casanova.  

Al poco llega también Lali, furibunda con Rodolfo. Para evitar que los otros se 

enteren de sus líos de faldas, el protagonista recibe a la mujer en una habitación aparte y 

la presenta al resto como su tía. Esta vez es Ponciano el que, al verla, se enamora 

locamente. Rodolfo la despacha y promete estar en unas horas en su instituto de belleza, 

para lo que toma el disfraz de fontanero de Pepito y sale de la casa. 

Don Rodolfo va al instituto de belleza a la hora indicada para continuar la 

conversación con Lali y convencerla de que todo el rumor del matrimonio es falso. En 

esto llega a la tienda el mexicano dispuesto a confesarle su amor y al encontrarse a allí 

al otro, le pide que interceda por él. El protagonista acepta, sin embargo no se da cuenta 

de que Ponciano que se esconde en la escena y escucha cómo le dice a Lali que es un 

loco dispuesto a disparar a cualquiera que se ponga por medio, y que ha tenido que 

fingir que es su tía porque, de saber su relación, lo mataría. 

Mientras, en la casa, a la criada se le escapa la verdadera historia sobre Rodolfo 

y Lali con Don Ramón y Ernestina y el padre encierra a la hija en una de las 

habitaciones de la casa y se marcha al instituto de belleza para ajustar cuentas con el 

señorito. 

Rodolfo debe enfrentar ahora a Lali, Don Ramón y Ponciano, que ya saben la 

verdad. A pesar de la intercesión de Chucha están decididos a matarlo pero como no 

acaban de ponerse de acuerdo de quién debe hacerlo, deciden sortearlo. Finalmente gana 

Don Ramón pero cuando Ponciano le da la pistola, le empiezan a temblar las manos de 

forma incontrolable, intentan reducirle hasta que de los nervios se le dispara la pistola, 

aunque nadie sale herido. 

Rodolfo vuelve a casa maltrecho, donde Ernestina continúa encerrada, y cuando 

le está contando lo ocurrido a María aparece Don Ramón, con intenciones 

apaciguadoras. El protagonista está intentando convencer a su suegro de que todo puede 

arreglarse y los planes de boda puede continuar cuando llega Ponciano a casa dispuesto 

a terminar con el señorito. Aterrorizados Rodolfo y Don Ramón se esconden. El 

mexicano busca venganza por el engaño pero en esto llega también Lali a la casa y le 

confiesa que le quiere como marido. Ponciano abandona las ansias de venganza y los 

personajes salen de sus de su escondites, incluida Ernestina. Esta ha estado en la 

habitación con Pepito, que ha sido ascendido en el banco a Secretario General y gana 
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más dinero, por lo cual ya puede contraer matrimonio con ella. Por su parte, Chucha 

quiere casarse con Rodolfo, que, resignado y amedrentado por los ímpetus del tío, 

acepta.  

Parece estar todo en orden hasta que aparece en la casa una mujer con unos 

niños, que dicen ser la familia del señorito. Ponciano indignado por la chanza hecha a su 

sobrina Chucha va a coger el pistolón cuando esta decide que a quien realmente quiere 

es a Don Ramón y así se van todos contentos.  

A solas con su supuesta esposa y ante la sorpresa de Rodolfo, esta le confiesa 

que es una vecina, viuda, que está enamorada de él y que decidió ayudarle al ver en la 

mala situación que se encontraba. Rodolfo da gracias y promete no volver a andar detrás 

de ninguna mujer, sino quedarse solo y feliz. 

 

Romeo y Julieta Martínez 

Julieta lee la tragedia de Shakespeare y sueña con un amor romántico y 

apasionado como el de Romeo; tan alto es su ideal de amor que desprecia a su novio 

Fernando por mundano. Una noche, sus padres celebran una reunión con sus amigos, el 

Señor y la Señora Pérez, e invitan al Profesor Díaz, médium con poderes paranormales. 

Durante la fiesta, se comunican con un espíritu, que resulta ser Romeo, el cual vuelve de 

entre los muertos para estar con Julieta Martínez. Todos se muestra aterrorizados, sin 

embargo, Julieta está encantada y enamoradísima de Romeo, por lo que decide romper 

definitivamente con su novio y quedarse con el espíritu.  

Romeo le propone, entonces, matarse para estar juntos eternamente sin nadie les 

estorbe, para ello le da un collar de esmeraldas que guarda en su interior un veneno que 

disuelto en agua es mortal. Pero a Julieta le da miedo suicidarse, así que deciden coger 

el coche y tirarse por un acantilado. La muchacha ciega de amor accede. 

Los padres de la chica, Doña Josefina y Don Vicente, enloquecen al no 

encontrarla por ninguna parte, hasta que un taxista la trae sin conocimiento. Julieta 

despierta y cuenta que han tenido un accidente en el “Topolino” mientras busca 

desesperada a su Romeo. Doña Josefina y Don Vicente intentan hacerla recapacitar 

sobre la imposibilidad de ese amor pero ella está dispuesta a seguir adelante; solo pide 

que la dejen descansar. 

Mientras duerme aparece Romeo con un puñal y cuando está a punto de 

clavárselo a la joven, llega el espíritu de Julieta Capuleto. Con el ruido, se despierta 

Julieta Martínez para enterarse de que su amado está casado con la Capuleto y tiene 
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doscientos veintitrés hijos con ella. La esposa advierte a Julieta de que Romeo es un 

sinvergüenza y que ya ha hecho lo mismo con otras señoritas en muchas ocasiones. La 

muchacha desengañada y dolida pide a la mujer que se lo lleve de vuelta con ella.  

En la siguiente escena, Julieta está en el sofá con el libro de Shakespeare entre 

las manos y Josefina la despierta para que se vista para la fiesta del inicio de la obra. 

Todo ha sido un sueño y sigue siendo novia de Fernando, pero cuando este aparece su 

cara no es la misma que antes, sino la de Romeo. Julieta, confundida, les cuenta todo lo 

ocurrido pero sus padres y amigos no la creen hasta que se da cuenta de que tiene puesto 

el collar de esmeraldas. Se lo enseña como prueba de la existencia de Romeo y ante la 

incredulidad de todos, el collar se eleva y desaparece por el techo; pero Julieta no se 

inquieta, sabe que es porque Romeo lo necesita. 

 

Algo flota sobre Pepe 

Don León va a un banquete en su honor la noche anterior a que la asociación de 

científicos le otorgue un premio. Cuando vuelve a casa a la mañana siguiente tras pasar 

la noche borracho y en la comisaría, no recuerda qué ha pasado, solo que ha estrellado 

un taxi. Mientras, Don Justo y la criada han convencido a su esposa, Marina, de que él 

estaba todavía en la cama. 

Don León descubre que el taxista del coche estrellado está en su cama. 

Sorprendido le despacha y al segundo aparece en su puerta el portero del cabaret «Pepe-

Poga», para ofrecerle sus servicios ya que la noche anterior, el protagonista compró el 

cabaret. Don León, que presume de correcto, al principio se muestra reticente a tomar 

las riendas del local e incluso le pide a su amigo Don Justo que vaya él en su lugar para 

evitar que Marina se entere. Esta ajena a toda la historia sigue con sus quehaceres: 

contrata a una nueva cocinera y prepara un tentempié para los de la Comisión 

Científica. 

Al día siguiente, el público descubre que Don León ha pasado la noche en el 

cabaret, divirtiéndose con una señorita. Marina recibe la visita de Doña Sol, que va con 

el cotilleo de que han visto a ambos maridos entrando al “Pepe” y de que cree que Don 

León la engaña. Aunque no termina de creer a Sol, Marina se muestra preocupada por 

su marido. 

Marina empieza a sospechar con tanto vaivén de gente por la casa. El científico 

se excusa diciendo que todo es por un nuevo invento: un farol; y que por ello también 

debe salir de nuevo esa noche. Sin embargo, a donde realmente va es a un baile de 
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disfraces de maleantes en el cabaret. Para mayor lío, Don León descubrirá que su nueva 

cocinera es la señorita que conoció en el “Pepe” en su última salida. 

Marina le cuenta hace llamar al doctor y le cuenta lo preocupada que está por el 

comportamiento raro de su marido y, ocultos en el salón, ven a León escaparse por el 

balcón para irse a la fiesta en su atuendo de maleante. El doctor le diagnostica doble 

personalidad (porque le gustan dos mujeres) y decide quedarse con Marina a esperar a 

que el “enfermo” regrese. A la mañana siguiente, Don León todavía no ha llegado y 

aparece Doña Sol en la casa muy asustada porque Don Justo tampoco ha vuelto; creen 

que sus maridos han sido víctimas del asesino que ocupa la portada del periódico.  

Llega Don León a la casa con un paquetito de fiambre para apaciguar el mal 

humor de Marina y va al comedor dispuesto a contarle todo, con la idea de que los 

amigos que trae le servirán de testigos. Pero uno de ellos, Felipe, viene tan borracho que 

se queda profundamente dormido en el sofá y los otros asustados por las represalias de 

la mujer, deciden irse antes de que Don León vuelva con Marina.  

El doctor y la mujer descubren a Felipe dormido sobre el sofá y reconocen su 

cara del periódico, donde aparece como desaparecido y víctima del asesino. Lo creen 

muerto y piensan que Don León es el asesino, de manera que Marina decide encubrirlo 

ocultando el supuesto cadáver en el sótano. Cuando su marido reaparece, ella le 

recrimina sus secretos y él intenta convencerla de que le está diciendo la verdad y es el 

propietario del cabaret, aunque no tiene quien lo ratifique. Marina le acusa de asesino y 

le muestra el cuerpo de Felipe, su marido le despierta para sorpresa de Marina y el 

Doctor.  

Por fin llegan a la casa Doña Sol y Don Justo, que apoya la historia de Don 

León. Marina se enfada con su marido por sinvergüenza y le dice que para ella está 

muerto. Él en un arranque de dramatismo coge la pistola-encendedor de su disfraz de 

maleante y se apunta a la cabeza por el dolor de perder a Marina. Creyendo que 

efectivamente es la pistola del disfraz, aprieta el gatillo para darse cuenta de que no era 

el encendedor y caer muerto. 

 

Francisca Alegre y Olé 

 

Es el día de la boda de Paquita, que se va a casar con Bernardino, pero  la 

muchacha tiene reservas porque le parece tonto. Su madre, Doña Paula, la anima a 

continuar con la boda pero su padre le dice que está a tiempo de echarse atrás hasta que 
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dé el sí quiero. La chica está pensándolo cuando aparece en la habitación el notario de 

su padre y le muestra unos papeles que dejan a la protagonista muy acongojada: ahora sí 

que no puede casarse hasta que solucione el entuerto, mientras tanto se marchará, sin 

decir nada, a casa de su abuelita la Marquesa, que vive en el campo. 

Estando en su cuarto desesperada y muy disgustada por la desdichada sorpresa, 

aparece por la ventana Olegario, un joven espontaneo y caradura que se enamora de la 

chica y le ofrece llevarla en su coche hasta la casa de su abuela. Paquita acepta y se 

marcha con el recién llegado sin contarle a nadie su vergonzoso secreto. 

En casa de la Marquesa, todos esperan la llegada de los novios con la idea de 

que vienen a pasar la luna de miel. Así cuando la señora conoce a Olegario, asume que 

es Bernardino, y él no deshace la confusión, porque así Paquita no puede echarle y tiene 

que pasar más tiempo con él. 

A la abuelita le encanta el nuevo marido y cuando llega la hora de acostarse, les 

empuja a que se suban a dormir juntos; a pesar de de las excusas para retrasar el 

momento la señora les hace subir a la habitación juntos y les encierra. 

A la mañana siguiente, Olegario ha pasado la noche en el baño y Paquita sale a 

buscarle para que nadie se entere de la trampa. Cuando Olegario se queda solo llega el 

verdadero Bernardino y se pone a charlar con él creyendo que es alguien de la familia 

de la Marquesa. Ole se presenta como Bernardino Fernández, marido de Paquita y 

Bernardino se sorprende tanto que no dice nada; cuando Ole se va, prepara su suicidio 

con una pistola nueva que ha comprado.  

El chico no sabe utilizar la pistola y cuando está intentando dispararla, aparece la 

Marquesa, que le pide que se mate en otro sitio y le pregunta el motivo de su decisión. 

Él le cuenta quién es y cómo Paquita le dejó en el altar sin explicación alguna para ir a 

casarse con Olegario. La señora le llama a su nieta para que le explique por qué todas 

las mentiras. Paquita le confiesa que se marchó porque no podía casarse y estaba 

avergonzada, ya que en el registro figuraba como niño.  La abuela le dice que eso es 

solo una pequeñez que se puede arreglar y Paquita confiesa que cuando lo arregle será 

para casarse con Ole, porque está convencida de que él es su destino. 

La chica pide hablar con Bernardino y le convence de que matarse no es una 

buena idea y de que más bien debería estar celebrando no haberse casado con ella, 

porque es una mujer caprichosa y voluble.  

En esto, llegan a la casa Doña Paula y su marido, para ver qué ha pasado con su 

hija; y esta les confiesa la confusión en el registro y que está apuntada bajo el género de 
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niño. Aparece entonces Olegario, que lo ha oído todo. Paquita se asusta, pues cree que 

esto hará que Ole no la quiera, pero el chico confiesa que ya lo sabía, porque él está 

inscrito como niña y por eso la buscó a ella, y al verla se enamoró. De modo que los dos 

pueden casarse y Olegario será la esposa y Paquita, el marido. 

 

Una noche en Miami 

Kety espera la llegada de su prometido, Tony, en un hotel de Miami. Por la 

noche mientras duerme, llaman a la puerta que separa su cuarto con el contiguo y 

aparece una señorita, Marion, que le ruega que esconda a un hombre en su cuarto, 

Philip. Kety se muestra decidida a no dejarlo pasar pero tras unos forcejeos, Marion, 

desesperada, empuja al señorito a la otra habitación y cierra la puerta. 

La protagonista no quiere que nadie crea que esta haciendo cosas indecentes con 

el desconocido por lo que le echa de la habitación por el balcón, para que nadie lo vea 

salir del cuarto. 

Cuando se va a meter de nuevo en la cama, llaman al balcón y aparece Philip 

con el vecino del cuarto de al lado, que viene a devolvérselo, convencido de que es su 

amante o un ladrón. La mujer le asegura que no le conoce de nada y que no mantiene 

una relación él, pero el vecino no termina de creérselo y se marcha dejando a Philip en 

la habitación de Kety de nuevo. Esta le echa otra vez por el balcón, de vuelta al cuarto 

de Robert, y cuando está a punto de dormir, reaparece el vecino. 

Robert viene a por la ropa de Philip, que según él es el novio de la señorita; 

cuando esta insiste que no, muy contento, le confiesa su repentino amor. Kety le rechaza 

pero todavía tienen que encontrar la ropa de Philip, que está en el cuarto de al lado, y la 

protagonista se resiste a llamar para no meter en un lío a Marion. Pero el tozudo de 

Robert, que cree que si la vecina ha hecho mal debe pagarlo, decide llamar a pesar de 

los esfuerzos de la protagonista, que se esconde en el cuarto de baño. Abre Tía 

Thompson, tía de Marion, que por supuesto no sabe nada de la ropa y discute las 

insinuaciones de Robert. Cuando le cierra la puerta en las narices, aparece Philip por el 

balcón y mientras el otro convence a Kety para que salga del baño, Marion le pasa la 

ropa y el chico dice haberla encontrado debajo de la cama. Con esto, Robert se 

convence de que la historia que cuenta Kety es falsa y que realmente tiene una relación 

con Philip; se enfada tanto por el supuesto engaño que amenaza al chico con la pistola. 

Cuando Kety sale del baño harta de que Robert le exija explicaciones, decide aceptar 

todas las acusaciones para que los dos la dejen dormir y se vayan. 
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Al día siguiente, Robert interroga al muchacho en el hall del hotel para conocer su 

historia con Kety; Philip se inventa un encuentro en la playa por un paraguas que se le 

había caído a ella, creando una Kety tanguista, completamente diferente a la real.  

Mientras tanto Kety se encuentra en la recepción con Marion, que está sentada 

con Tía Thompson; cuando la protagonista va a reprenderla por el lío de la noche 

anterior, la otra actúa como si fueran amigas del colegio, para evitar que su tía se entere 

de la existencia de Philip. Al ver la reacción de Marion, Kety se apiada y sigue el juego.  

Al poco llega al hotel Tony y cuando Robert lo ve, se da cuenta de que es uno de 

sus viejos amigos. Kety baja y se encuentra a los dos juntos, sorprendida le cuenta a su 

prometido una historia falsa de cómo había conocido a su vecino. Aunque Robert le 

sigue el juego, se siente en la obligación de informarle de la mala conducta de su 

prometida con Philip. Kety le ruega a Robert que cese en su empeño hasta que pueda 

demostrar su inocencia porque le asegura no tener ninguna relación con el otro, pero no 

tiene ningún éxito. Como ve peligro, le dice a Tony que tienen una apuesta con su 

Robert para ver si se cela y que este le va a contar historietas inventadas para ganarla; 

así cuando los amigos hablan en privado, Robert ve con asombro como el otro ni se 

inmuta. 

Mientras Tony se cambia de ropa, Kety se encuentra a Marion a solas. La 

muchacha le confiesa que Philip es su marido, con el que se casó en secreto por la 

negativa de su familia y con el que va a tener un niño. Antes de irse le da una carta para 

él. 

Después de cenar, la protagonista se encuentra a Philip y le da la carta de Marion 

pero Robert ve cómo hacen el intercambio y les quita la carta y la lee, convencido aún 

de que son amantes y de que las palabras de amor van dirigidas de Kety a Philip, 

citándole esa noche a las doce. 

Robert, como ve que Tony no le da crédito, decide mandarle una carta anónima 

advirtiéndole de que Kety va a encontrarse por la noche con un hombre. A la mañana 

siguiente, va a la habitación de Tony a despertarle para leer la carta juntos; su amigo le 

advierte de que sabe que el anónimo es suyo pero que confía en Kety y no va a acudir a 

comprobarlo. 

Por la noche, Kety se hace la dormida y ve como Robert entra en su cuarto. Este 

está allí para pillar a Philip y supuestamente avisar a su amigo, pero, por supuesto, 

Philip no está y la mujer le descubre detrás de una butaca. Cuando Kety le está haciendo 

ver lo ridículo que está siendo y reafirma su inocencia, llama Tony a la puerta. 
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Nervioso, Robert intenta salir por el balcón, pero está atrancado, así que tras varias 

carreras, Kety decide esconderlo en el cuarto de Marion.  

Después del sospechoso retraso en abrir, recibe a su prometido y mientras la 

mujer le explica que todo está en calma y Tony revisa si hay algún hombre en el cuarto, 

aparece la Tía Thompson en la puerta entre habitaciones, trayendo a Robert y acusando 

a Kety de ser una promiscua. La verdad sale a luz pero, al contrario de lo esperado, la 

tía se muestra encantada por el nacimiento del niño y acepta a Philip. 

Kety le explica a Tony lo ocurrido. Este cree a su prometida pero teme las habladurías y 

tras mucho meditar decide que no puede casarse con ella porque sospecha que ama a 

Robert. Robert sigue sin aceptar la verdad de la historia, con lo que se muestra reacio a 

una relación con la mujer; pero esta se pone coqueta y le convence para terminar juntos 

y casarse. Katy inicia los arreglos para marcharse y Robert obedece dócilmente pero 

cuando encuentra el paraguas y la mujer se niega a dejarlos, vuelve a desconfiar de que 

no le estén engañando. Ante esto, la protagonista se harta de dar explicaciones y cuando 

se va a ir sin él, Robert olvida sus reparos y se va con ella. 

 

¡Qué bollo es vivir! 

Aurora se lamenta de su matrimonio con Ramírez por aburrido; ella que sueña 

con un amor apasionado, está casada con un hombre materialista, simple y 

convencional. Esta frustración hace que estalle con su marido por nimiedades como sus 

zapatos, su calcetines o por costumbres como irse al círculo a socializar. Aurora quiere 

intensidad y atención como en las grandes historias de amor. Su familia cree que se está 

volviendo loca. Sin embargo, la muchacha encuentra ilusión en Rolando, prometido de 

su hermana y marino aventurero. En una de sus peleas, Aurora se queja de dolor en el 

costado y como Ramírez no le da importancia y continúa comiendo ella le amenaza con 

cometer un disparate y matarle. El hombre lucha por quitarle el cuchillo y en la pelea 

caen sobre la mesa y Aurora se desmaya; a los gritos llega la familia de la chica, y su 

madre, Doña Úrsula, la cree muerta, a pesar de que la hermana advierte que no es 

sangre sino vino. 

La familia preocupada por las reacciones exacerbadas de la mujer, llama al 

médico, pero solo quiere que la dejen a solas con Ramírez para hablar con él. Cuando 

sus padres y el doctor se marchan, Aurora le cuenta a su marido que tras mucho leer, ha 

descubierto que tiene dos “yo”, uno que le quiere y otro que le odia, y que él dominante 

es el segundo pero que está dispuesta a acallarlo y a complacerle todo el rato. Pero ante 
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la pasividad de Ramírez, vuelve a estallar y le echa en cara que sea tan pusilánime que 

ni siquiera sea capaz de engañarla con otra mujer para ponerla celosa. El marido intenta, 

sin éxito, inventarse una historia sobre una mujer a la que ha conocido pero es incapaz 

de dar detalles concretos así que ella se enfada todavía más. Ante el mal humor de su 

esposa, decide marcharse.  

Está Aurora llorando cuando aparece Rolando que, emocionadísimo le confiesa 

que ha encontrado al amor de su vida y que tiene que confesárselo a Ramírez. La pobre 

mujer cree que ese amor es ella y al ver a Rolando tan impetuoso decide aceptar lo que 

el muchacho le pide y llamar a su marido; ella, creyendo que va a decirle a Ramírez que 

está enamorado de Aurora, se va para no presenciar la tragedia. Lo que el chico quiere 

confesar realmente no es otra cosa que su amor por Gertrudis; de modo que cuando 

Aurora vuelve a ver a Ramírez no entiende que este se muestre tan tranquilo, 

comprensivo y participativo con la idea. Al enterarse finalmente de que a quien Rolando 

ama es a su hermana, la mujer manda preparar el equipaje para marcharse con Ramírez 

fuera de Europa.  

En el tercer acto, a pesar del revuelo anterior, ambos siguen en la casa, aunque el 

otro yo de Aurora no para de esconder las cosas y volver loco al servicio. Recibe 

entonces la visita de Magda, una mujer como la que había descrito Ramírez tan 

imprecisamente en el acto anterior y que le confiesa haber sido amante de Ramírez pero 

tener que dejarlo porque Aurora era su verdadero amor. Esta visita hace que ella se 

sienta de maravilla y que quiera engañar a Ramírez también, espera así que a él le dé un 

ataque de celos y la mate por amor. 

En esto llega el marido, y Aurora empieza a comportarse como si fuera Magda y 

a usar el apelativo cariñoso que esta usaba para Ramírez: “Chuchi”. El hombre, 

sorprendidísimo, intenta explicarse, pero Aurora se muestra contentísima con la 

aventura; aun así su marido afirma quererla y al oír esto, se produce un cambio de 

actitud en la mujer, que se enfada tanto que afirma no poder estar con él después del 

engaño; quiere echarle de casa y va tirando por el balcón todo lo que encuentra. 

Ramírez, que no ve salida a la situación, amenaza con dispararse, sale de la habitación y 

se oye un tiro. 

Aurora se queda horrorizada y al ruido llegan el doctor, y los padres; el médico 

acude a curar al herido, que parece encontrarse muy grave. Mientras la muchacha se 

preocupa por Ramírez, al que han tenido que vendarle la cabeza, llama a la puerta una 

vecina a la que le han matado el gato de un disparo. Aurora se da cuenta entonces de 
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que el disparo es una farsa y el doctor se excusa diciendo que era un medio para hacerla 

reaccionar. Aparece también por la casa la señorita Magda, que no es otra que la 

secretaria de Ramírez y que también forma parte del engaño para llamar la atención de 

Aurora. Esta se muestra agradecida y promete no volver a tener reacciones iracundas. 

Todos parecen felices, pero cuando Magdalena se marcha, Ramírez le dice, en voz baja, 

que se ven “mañana […] a las siete y media en donde siempre”. 

 

Tiita Rufa 

La casa de los Larramendi es un desastre, Rufa y su sobrina Cristina tienen todo 

en absoluto desorden: libros bajo el sofá, el paraguas colgado en la lámpara, el teléfono 

bajo un mueble… En este panorama, Luís, el marido de Cristina, intenta encontrar sus 

zapatos. Cuando llegan Cristina y Rufa de comprar, tienen que ponerse a ordenar, ya 

que los Becerra van a venir de visita. La tía se entretiene leyendo las cartas que ha 

recibido de todos sus exóticos amantes. Luís advierte a su mujer que como esos 

romances no existen y Rufa está llevando muy lejos su fantasía, tiene un plan para evitar 

que continúe con sus mentiras. Llegan por fin Don Ramón y Fernanda, aunque la casa 

dista mucho de estar ordenada, y hablan con la tía de sus maravillosos viajes y sus 

fantásticos amoríos. Fernanda se muestra muy impresionada, ya que ella no es capaz de 

conseguir pareja, y Rufa se derrumba y confiesa que todo no es más que un invento, 

excepto en el caso de Agapito, un señor que le envía flores y quiere conocerla. En ese 

momento suena el teléfono, es el propio Agapito, que quiere citar a Rufa en un parador 

esa misma noche para conocerse.  

La mujer llega al parador y tras pedirle al servicio que le planchen la chaqueta, 

se queda sola en la habitación. Al momento, Agapito llama a la puerta y le declara su 

fervoroso amor; Rufa está loca de amor hasta que aparece en la habitación otro hombre 

que dice ser el verdadero Agapito y acusa al otro de impostor. Los dos hombres se 

enzarzan en una pelea ante la Tía, que desesperada intenta separarlos; de repente se oye 

un tiro y Agapito 1 cae muerto. Agapito 2 la acusa de haber disparado debido a su 

estado de nervios y Rufa se lo cree. Deciden ocultar el cuerpo en el armario hasta que se 

haga de noche. Para calmarse, la mujer decide ir al baño a ducharse y mientras, entran 

en la habitación Luís, Cristina y Don Ramón, sacan del armario a Agapito 1, que no está 

muerto y vuelven a salir del cuarto a la que sale Rufa del baño. 

Llega entonces a la habitación la esposa de Agapito 2º, Pepa, buscando a su 

marido y este se esconde en el cuarto de baño. Pepa acusa a Rufa de tener una aventura 
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con su Agapito y empieza a buscarle por todos los rincones de la habitación, incluido el 

armario; la otra mujer, creyendo que el muerto sigue dentro, entra en pánico. Rufa 

intenta explicarse pero Pepa no atiende a razones y no para hasta encontrar a su esposo 

en el baño. Pepita saca una pistola y amenaza con ella a la Tía, Agapito se interpone 

entre ellas y empieza un forcejeo entre los tres que culmina con un apagón y otro 

disparo: Pepa yace muerta. 

Mientras, en el bar del parador, los otros discuten con Luís lo inapropiado que es 

su plan para escarmentar a la tía y el daño que puede causar a la mujer; pero él sigue 

convencido de que es una buena solución y los demás le siguen el juego.  

Aparecen Rufa y Agapito 2º, que esperan poder desayunar algo después de la 

terrible noche; Rufa está horrorizada. Llega al bar entonces Luís y cuando la Tía lo 

reconoce y se acerca a él, este dice ser el boxeador Kity Pons; la mujer se asombra del 

parecido con su sobrino pero vuelve al desayuno con Agapito. Entra un mendigo en 

escena, que no es otro que Luís disfrazado, y se acerca a pedir limosna a la pareja. Rufa 

no puede creerlo, está a punto de volverse loca ¿cómo va a haber otro señor más tan 

parecido a su sobrino? Aparece entonces Cristina vestida de camarera, actuando como si 

fuera Pepa, una camarera que vive sola en el mundo, sin hermanos, ni padres. Para 

rematar entra Don Ramón fingiendo ser el peón caminero Basilio. La mujer ya se cree 

loca, se está desquiciando. 

Rufa cae sin conocimiento y todos se arremolinan alrededor acusando a Luís.  

Este pide calma y manda buscar a un médico. Baja un tocólogo que se aloja en el 

parador y despierta a Rufa; esta vuelve en sí pero sin reconocer a nadie, ha perdido la 

memoria. El doctor recomienda volver a dar un susto a la enferma a ver si así se 

recupera, de modo que coge la pistola y dispara al aire. Rufa se levanta del asiento como 

si estuviera sonámbula y Cristina se derrumba creyendo que la han vuelto loca. Rufa 

niega estar loca pero dice que Agapito1º ha poseído su cuerpo y que se va a ir al espacio 

sideral. Sale de la habitación y el resto, anonadados empieza a culparse del estado de la 

tía; Fernanda y Don Ramón se enzarzan contra Luís y Cristina, hasta que reaparece 

Rufa con los dos Agapitos y confiesa que ni está loca ni ha perdido la memoria, sino 

que al darse cuenta de lo que pasaba, decidió darles un escarmiento por insensatos. Se 

muestra especialmente decepcionada con Don Ramón, del que no se esperaba que 

participase en un plan tan descabellado. Este avergonzado le confiesa entonces que lo 

hizo porque está enamorado de ella y esperaba que así abandonara la fantasía y se fuera 

con él. Rufa se muestra encantada y deciden casarse en ese mismo momento. Fernanda, 
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la hermana de Don Ramón, se muestra sorprendida y le advierte de que no cree que 

Rufa esté interesada en él, pero este le recuerda que al menos tiene dinero.  
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Anexo III. Relación de vídeosAnexo III. Relación de vídeosAnexo III. Relación de vídeosAnexo III. Relación de vídeos    

1. Armas al hombro (Chaplin, 1918: 00:21): Cinética automática y torpe; personaje 

aniñado. 

2. Armas al hombro (Chaplin, 1918: 04:29): Uso inadecuado de los objetos. 

3. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 02:40): Falta de decoro y reacción de la masa. 

4. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 04:40): Gag del bastón robado. 

5. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 11:45): Movimientos grupales encadenados. 

6. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 05:20): Peligro inminente desconocido motriz. 

7. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 06:54): Personaje atrapado entre los 

automóviles. 

8. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 23:00): La comida. 

9. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 47:05): Uso indebido del objeto. 

10. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 01:01:37): Movimientos pantomímicos en 

paralelo. 

11. Armas al hombro (Chaplin, 1918: 06:06): Montaje en split-screen. 

12. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 18:25): Aparición sorprendente de un objeto y 

presencia de la pistola con voluntad espectacular. 

13. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 07:01): Personaje infantil y 

cinética dubitativa. 

14. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 13:36): Movimientos 

pantomímicos en paralelo. 

15. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 22:37): Peligro inminente 

desconocido motriz. 

16. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 28:10): Gag del envenenador 

envenenado. 

17. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 33:09): Sight-gag. 

18. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 27:45): Slapstick y 

movimientos repentinos. 

19. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 45:42): Movimientos 

repentinos, espasmódicos. 

20. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 50:48): Multiplicidad de 

accesos al espacio y dinamismo. 
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21. Armas al hombro (Chaplin, 1918: 30:52): Slapstick. 

22. El hombre mosca (Newmeyer y Taylor, 1923: 42:35): Personaje infantil y 

cinética dubitativa. 

23. El hombre mosca (Newmeyer y Taylor, 1923: 51:10): Slapstick. 

24. El hombre mosca (Newmeyer y Taylor, 1923: 50:00): Movimientos 

pantomímicos en paralelo. 

25. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 21:38): Personaje 

escarmentado. 

26. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 04:06): Generosidad e ingenuidad. 

27. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 30:23): Movimiento entre planos: 1/3 + 2/3. 

28. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 36:58; 24:29): Urgencia y descontrol en las 

escenas de sociabilización. 

29. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 22:29): Movimientos pantomímicos y 

clownescos. 

30. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 37:45): Cosificación. 

31. El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 58:34): Cambios de ritmo en la 

narración mediante combinación de planos largos y cortos. 

32. El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 01:14:00): Crosscutting en 

convergencia para la creación del suspense. 

33. El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 19:50): Movimientos repentinos, 

espasmódicos. 

34. El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 43:00): Cosificación. 

35. El tenorio tímido (Newmeyer y Taylor, 1924: 01:04:48): Peligro inminente 

desconocido. 

36. Luces de ciudad (Chaplin, 1931: 26:00); El hombre mosca (Newmeyer y Taylor, 

1923: 24:29): El automóvil como oda a la velocidad y medio de recreación del 

espacio. 

37. Armas al hombro (Chaplin, 1918: 03:48): Slapstick 

38. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 17:04): Muestra del status 

social en el sombrero. 

39. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 45:16): Gag del rezo 

fingido. 

40. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 45:16): Efecto de «caja de 

sorpresas» y presencia de la pistola con voluntad espectacular. 
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41. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 46:58): Pausa narrativa para 

el humor. 

42. La ley de la hospitalidad (Keaton y Blystone, 1923: 36:22): Peligro inminente 

desconocido. 

43. El moderno Sherlock Holmes (Keaton: 1924: 34:40): Aceleración de los planos 

en persecución y subyugación de la voluntad del hombre a la máquina. 
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Anexo IV. Anexo IV. Anexo IV. Anexo IV. Habitación para tres.Habitación para tres.Habitación para tres.Habitación para tres.    

  
 Aunque este análisis caería bajo el dominio de la adaptación teatral en el cine, 

tema que hemos dejado fuera del estudio, nos resultaba imposible obviar la existencia 

de esta cinta, Habitación para tres, que lleva a la pantalla, en 1951, la obra de 

Guillermo Hotel. Desarrollaremos aquí una revisión breve de esta película en el 

contexto de nuestro estudio.  

 Jorge Urruita establece cuatro tipos de adapatación de la obra teatral en las que 

el cine: bien usa la trama y los personajes de la pieza literaria, aprovechando incluso su 

popularidad para la  publicidad; bien retoma en pantalla una serie de secuencias, las 

cuales dependen todavía del texto original para una significación completa; o toma la 

pieza y la ilustra, como una filmación teatral enriquecida; e incluso, desarrolla otros 

aspectos a partir de los elementos literarios, que se ven completados en el cine. (1984:9-

10). 

 En este caso el cinematógrafo recupera el argumento y los personajes que 

intervienen con bastante fidelidad respecto al original, de manera que se ajusta al primer 

tipo. No es de extrañar que se acerque, ya que tanto el director como el guionista es el 

propio Tono, quien subtitula el film como «función cinematográfica». 

 A pesar de la cercanía con la obra, los personajes sufren un cambio de nombres e 

incluso de profesiones, como Ludovico, que ahora es Felipe y es árbitro (sin duda una 

forma de aprovechar la fama del deporte patrio, ya que es un motivo bastante 

recurrente). 

 Es especialmente interesante el inicio, pues mantiene el espíritu de confusión y 

disparate que se respira en la obra. Pero a medida que la cinta avanza, va perdiendo 

dinamismo y suspense, ya que empieza a buscar una explicación racional a cada detalle 

inespecificado; así, por ejemplo, explicita el motivo de la confusión inicial: el por qué 

los dos personajes se encuentran compartiendo una sola habitación, haciendo hincapié 

en el cambio de turno entre el recepcionista de día y el de noche (10:00). De igual 

forma, se acaba con el suspense cuando se muestra exactamente qué les ocurre a los dos 

personajes masculinos, Enriqueta (por Mercedes) y Carlos (por Alberto), cuando salen 

de la habitación y el director del hotel les confunde con unos ladrones (52:04). Esto, 

tanto en la obra como en la película, termina con el protagonista masculino en el 

calabozo y en pantalla se nos muestra entre rejas (56:06), lo que le resta disparate y le 
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quita al público la posibilidad de especular sobre la situación (lo mismo ocurre con el 

juicio del ladrón). Además, la aparición de espacios que en la pieza teatral aparecen solo 

como referidos, el juzgado y el calabozo, hacen que la historia mantenga estrictamente 

la linealidad narrativa. A esto mismo hace referencia Pérez Bowie al recordar la 

insatisfacción de Arthur Miller ante la adaptación cinematográfica de Muerte de un 

viajante (Lazslo Benedek, 1952), que representa en lugares físicos, espacios que solo 

existen en la imaginación; de manera que se impone una vocación naturalista que «trae 

a menudo como consecuencia la pérdida de la dimensión “mágica” que envuelve el 

universo escénico y que ha de atribuirse […] al poder evocador de las palabras, el cual 

determina la supremacía de lo sugerido sobre lo mostrado» (Pérez, 2007: 22). 

 A cambio se consigue una multiplicidad de espacios mayor, la acción se amplía 

incluso hasta el tren, en el que llegan los padres de la futura novia (33:17); esto coincide 

con el proceso de «aireameiento» que lleva a cabo el cine al adaptar el teatro, en un 

proceso que pretende superar el espacio clausurado teatral introduciendo el exterior; así 

apuesta por el verismo en detrimento del simbolismo que induce la escena teatral 

(Pérez, 2007: 26). 

Con el incremento de los espacios llega un abundante uso del montaje alternado. 

De hecho, como se espera de la lectura del texto, muchas de las conversaciones 

telefónicas se solucionan a través de la introducción del crosscutting. En el primero de 

ellos, entre Felipe y Alicia, la continuidad no solo se marca diegéticamente sino a partir 

del trasvase de un elemento de un espacio a otro, con el humo del cigarro de ella, que le 

llega a él por el auricular (06:40). 

 El cuarto se abarrota, más a imagen del camarote de los hermanos Marx en Una 

noche en la ópera que de los espacios habitados por nuestros héroes mudos, pues en 

esta acumulación de personajes el centro son los propios portagonistas; de modo que no 

hay opción para una presentación marginada de estos, incluso en el caso del ladrón, que 

se yergue como un experto malabarista del sistema social. 

 Los espacios de acecho se suavizan, porque desaparece el biombo y porque el 

cuarto de baño se usa como un lugar patente más, en un montaje alternado con la 

habitación, en lugar de la naturaleza latente que mantiene en la obra teatral. Sin 

embargo, el balcón, y con ello el contracampo inmediato, tienen mucha menos 

presencia en pantalla. 

 Por su parte, el ladrón se presenta mucho más puerilizado que en el texto, así, su 

conversación telefónica no es con su mujer, es con su madre (27:11). En este proceso, 
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pierde la faceta más inocente en pro de una acentuación de los rasgos más 

«automáticos» del personaje, como la falta de conciencia o la capacidad de ignorar la 

norma social y desligarse de la ortodoxia, esta vez para su propio beneficio; de manera 

que ya no mantiene una posición marginal respecto al sistema, sino que su alejamiento 

parece una elección consciente, un aprovechamiento de su situación personal. 

 El final es, sin duda, donde más se aleja de la obra porque se deja fluir el 

sentimentalismo y ni Alicia (por Elena) atiza a Carlos con la lámpara, ni se introduce el 

giro irónico final acerca del nombre. Es más, la obra culmina con ambos protagonistas 

vestidos de novios y preparados par casarse.  

 Aun así, el principio del film mantiene la atmósfera disparatada e incluso da 

acceso a lo onírico a través de un sueño de Felipe (Ludovico), que a su vez se encuentra 

en montaje alternado con una llamada de teléfono (04:09). En este sueño, en el que está 

arbitrando un partido, se da cabida a lo ridículo; por ejemplo, el portero es un anciano 

que apremia a su mujer, la cual está sentada dentro de la portería en una silla, para que 

acabe de coser la red (04:40). En este momento se recupera también el motivo de Luces 

de la ciudad para cosificar al personaje, cuando Felipe se traga el silbato con el que 

arbitra (04:30). 

 Mantiene, en el primer tercio del filme, el deleite por la gesticulación frente a la 

palabra, como se ve en la figura del ladrón, el cual le roba un pitillo a Alicia y disfruta 

de cada calada mientras el humo le sale por el pelo y la boina (con una estética, por otro 

lado, de ascendencia clownesca) (09:10).  

 Dentro del aprecio de la mímica y la apuesta por la sutilidad del silencio, se 

encuentra la vestimenta de Felipe, quien queda caracterizado como un niño de mamá, 

sin necesidad de decir palabra, a través de unos pantalones de pinzas cortos que 

acompaña con calzas a rayas (39:35); por lo que queda retratado como un galán ridículo 

y pueril desde el momento en que se quita la gabardina (también es el atuendo que luce 

como árbitro).  

 Por último, es interesante ver como Antonio de Lara recicla motivos de otras 

«funciones», a partir de este reciclaje inroduce un personaje que en la pieza teatral no 

existía: Polito, un individuo que destaca por su verborrea y por ser perfectamente 

conocedor de la ceremonia social, de hecho, preside los corrillos de habladurías de las 

muchachas, en claro paralelismo con el personaje de Polita, de Francisca Alegre y Ole.  

También recupera el gag de la mosca, que, para la cinta, se traslada de la madre de 

Ludovico al juez del juicio (1:00:00); y recoge frases típicas de la Sra. Prat de Rebeco 
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en otros personajes de la película, como se ve en la advertencia de «no fumes que ha 

dicho el médico que no te hace daño», el cual le recuerda su madre a Enriqueta (27:55). 

 Con respecto a la técnica cinematográfica, a pesar del juego de montaje 

alternado y la multiplicidad espacial, introduce elementos propiamente teatrales que ni 

siquiera se encuentran en el texto dramático, como algunas disquisiciones dirigidas 

directamente al público por parte de los personajes, a modo de aparte: por ejemplo, 

Carlos ante el desmayo de Alicia pregunta: «Bueno, y ustedes ¿qué harían en este 

caso?» (12:10). 

 
 
 

 

 

 

 




