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Me propongo reexaminar e! lugar que ocupa en la historia de! teatro de 
posguerra un subgénero habitualmente conocido como "comedia de humor", 
que ha sido y es aún relegado con frecuencia en los manuales de literatura y 
en los estudios historiográficos de! teatro a secciones donde se agrupan obras 
muy diversas bajo rótulos de connotaciones negativas o peyorativas, como tea­
~ro o comedia "convencional", "tradidonal"o "comercial", o incluso (Cevasio~ 
nista". En particular, vaya centrarme en autores como Jardie!, Mihura y otros, 
que escribieron comedias en colaboración con Mihura y colaboraron en la 
revista satírica La Codorniz durante los años cuarenta. Encuadro a este grupo 
de comediógrafos de posguerra en lo que he denominado "comedia de! dispa­
rate", que, en mi opinión, anticipa algunas características desarrolladas en los 
años cincuenta en e! llamado "teatro de! absurdo". 

Comenzaré por revisar la valoración global de la comedia de humor en 
la historiografía del teatro de posguerra y su lugar en e! canon teatral. 
Seguidamente repasaré en líneas generales el desarrollo de la crítica reciente 
sobre algunos de los autores principales de dicho subgénero. A continua­
ción presentaré mi propuesta de reconsiderar a dichos dramaturgos y sus 
obras, tanto en el contexto de la estética y de! teatro europeos contempo­
ráneos como en e! peculiar contexto del teatro español de los años cuarenta 
y cincuenta. 

Con respecto a este último punto, me propongo también plantear algunas 
causas del fracaso de la renovación propuesta en la comedia de humor en los 
escenarios españoles, relacionándolo con las circunstancias determinadas por 
las restricciones de la censura y los cambios en la composición y gustos del 
público. Por último, deseo ofrecer algunas sugerencias sobre diversas líneas de 
investigación de la comedia de posguerra que no han sido suficientemente 
desarrolladas hasta la fecha y que enriquecerian indudablemente su compren­
sión. 

Ahora no pretendo profundizar en todos los aspectos mencionados, lógi­
camente, sino más bien presentar en líneas generales mis conclusiones hasta el 
momento sobre la comedia de posguerra (parciales y provisionales, forzosa­
mente, aun después de quince afios de investigación), así como replantear 
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algunas cuestiones y compartir mi visión sobre las direcciones futuras del estu­
dio del teatro español contemporáneo. 

Desde la publicación en 1938 en La Hora de España del ensayo pionero de 
DIez-Canedo, "Panorama del teatro español desde 1914 hasta 1936", se ha 
perpetuado en los estudios historiográficos del teatro español del siglo XX la 
tendencia a presentar una dicotomIa irreconciliable entre el teatro experimen­
tal y el comercial, que responde en muchos casos a prejuicios más o menos 
obvios de estudiosos que adoptan sólo en apariencia una actitud objetiva, 
debida a la desconfianza de muchos crlticos contra los aurores que alcanzan 
éxiro de taquilla y al desprecio por parte de algunos intelectuales hacia los gus­
tos de! público de masas. 

Una muestra de ello son los juicios de Rodríguez Alcalde en su historia del 
teatro español contemporáneo, publicada en los años setenta. Dicho especia­
lista se refiere despectivamente al "mal gusto" de las "masas", propensas al eva­
sionismo, de cuya posibilidad de "perfeccionamiento" confiesa desconfiar 
(134). Ya en los años ochenta, Brown afirma que la escasez de aportaciones del 
teatro español contemporáneo a la literatura europea se debe a "la inexpugna­
ble vulgaridad burguesa del teatro comercial a lo largo de este periodo" (173). 

Estos prejuicios, al parecer bastante extendidos entre los historiadores del 
teatro, unidos a la consideración general de la comedia como un género 
menor, han afectado negativamente a la valoración de I';s autbres y obras de 
lo que se ha venido llamando indistintamente "comedia de evasión" o "teatro 
escapista", en términos abiertamente peyorativos o con connotaciones negati­
vas, que normalmente engloban sin distinciones lo que suele conocerse como 
"comedia de humor", y que incluye autores bastante diversos entre sI, como 
Enrique Jardie! Ponce!a, Edgar Neville, Miguel Mihura, José López Rubio, 
Tono o Víctor Ruiz Iriarte. 

Oliva, por ejemplo, califica de "escapista" y "evasivo" al humor de Jardiel, 
Mihura y e! grupo de La Codorniz y sitúa a dichos autores en la línea "evasio­
nista" de Ruiz lriarte, López Rubio y Neville (117). El mismo crItico vincula, 
por otra parte, a Jardie! con la "alta comedia" (114), niega trascendencia al tea­
tro de Mihura y sus colaboradores (117-20) y considera esta tendencia una 
manifestación más de la comedia burguesa. También Brown sitúa la comedia 
de humor de Mihura y sus colaboradores dentro de la tendencia anterior, a la 
que denomina "de trivialidad escapista" (239). 

Berenguer, por su parte, sitúa a Jardie! en la tendencia de "innovación 
benaventina" por el interés de! autor en "el éxito y la popularidad';(53). El 
mismo DIez-Canedo dio muestras tempranas de esta actitud prejuiciada al 
negar en w "Panorama" a Jardie! Poncda la pertenencia al grupo de drama­
turgos renovadores y considerar sus comedias emparentadas con el teatro con-
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vencional, benaventino, de Martínez de la Sierra; posteriormente lo denigró, 
comparándolo despectivamente con Muñoz Seca (4, 261). 

A pesar del tratamiento generalizado poco favorable de la comedia de 
humor en las historias del teatro español del siglo XX (con la notable excep­
ción de Ruiz Ramón, quien dedica grandes elogios a Jardiel y Mihura) 1, en los 
años ochenta y noventa han cuajado entre los especialistas de teatro las ten­
dencias revisionistas respecto a la valoración de los comediógrafos principales 
del periodo de posguerra. Así, por citar algunos ejemplos destacados, Escudero 
y Conde publicaron en los años ochenta importantes estudios sobre el teatro 
de posguerra de Jardiel; autor por el cual sigue apreciándose un interés cre­
ciente, como es visible en la publicación reciente del volumen de ensayos edi­
tado por Cuevas. 

Otros estudiosos, como Seaver y García Ruiz, se han concentrado en el tea­
tro de preguerra de Jardiel, del cual puede afirmarse que mantiene su estética 
teatral sin solución de continuidad en la posguerra (o, parafraseando á Ruiz 
Ramón, 297, ofrece una "continuidad sin ruptura"). Una muestra más de la 
vigencia del teatro de Jardiel es su presencia frecuente en los escenarios madri­
leños en la etapa posfranquista, como ha señalado Holt'. 

En los veinte años transcurridos desde la muerte de Mihura, el interés por 
su teatro ha seguido en aumento, como puede constatarse tanto por la abun- . 
dancia de estudios y ediciones de sus obras (en particular, de su obra maestra, 
Tres sombreros de copa) como por la frecuencia con que han vuelto a llevarse a 
los escenarios. Tres sombreros de copa ocupa firmemente un lugar destacado en 
el canon del teatro español del siglo XX, tanto en España como entre los his­
panistas de otros países, y su autor se ha mantenido como objeto de estudio 
en los centros españoles de enseñanza media y superior desde los años 
ochenta'. 

Una muestra del interés constante en la obra teatral de Mihura es la publi­
cación reciente de una edición revisada del trabajo de Emilio de Miguel, quien 
publicó en 1977 uno de los estudios fundamentales sobre las comedias de 
Mihura. De Miguel menciona en la última edición de su libro dos obras de 
los años noventa (la película Familia, de 1996, dirigida por Fernando de León, 
y la comedia Eutanasio, de 1995, escrita por Manuel Ruiz Castillo), que en su 
opinión constituyen una clara muestra del influjo del teatro de Mihura sobre 
los jóvenes autores españoles. 

En menor medida que Jardiel y Mihura, otros comediógrafos que fueron 
populares en los afias cuarenta y cincuenta han sido reivindicados por diver­
sos críticos, como Víctor Ruiz Iriarte, estudiado por Carda RUj7 entre otros; 
José López Rubio, a quien Holt dedicó un libro en 1980; y, más reciente­
mente, Joaquín Calvo-Sotelo (estudiado por Alás y sobre el que también ha 
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publicado últimamente un artículo Oscar Barrero) '; y otros autores de come­
dias considerados menores y relegados por un tiempo al olvido, como Tono o 
Edgar Neville. También se ha revisado el papel que desempeñó en la difusión 
de! llamado "nuevo humor" la revista satírica La Codorniz'. 

Después de examinar el estado actual de la crítica sobre la llamada "come­
dia de humor", voy a resumir a grandes rasgos mi posición sobre la misma, 
desarrollada en detalle en mi libro de 1995 y revisada posteriormente en varias 
ponencias que he presentado en distintos congresos sobre diversos autores vin­
culados al subgénero (Jardiel, Mihura y Calvo-Sotelo, principalmente); así 
como sobre algunos aspecros que afectaron a su producción teatral (el impacro 
de la censura, sobre todo, y la colaboración de casi todos ellos en la revista La 
Codorniz) . 

Puesro que no pretendo desbordar los límites de la ponencia, me limitaré 
más bien a incidir en los aspectos de mi interpretación que ayudarían a replan­
tear el puesto de la comedia de humor en el canon teatral de! siglo XX. Frente 
a la atomi.zación de las clasificaciones de los géneros en la posguerra en algu­
nas historias del teatro recientes, y por oposición a la excesiva polaridad de 
muchos otros estudios (que no permiten ninguna gradación entre el teatro 
renovador, muy limitado por razones obvias en la primera posguerra, yel tra­
dicional), planteo una división del teatro de los años cuarenta en tres grandes 
tendencias, a efectos de facilitar su estudio. 

La primera tendencia sería la continuista, que prolonga los moldes de sub­
géneros tradicionales, consagrados en las primeras décadas del siglo XX; espe­
cialmente en tres modalidades: la comedia benaventina o "alta comedia" (con 
una segunda generación de imitadores de Benavente), el sainete (en el que. 
siguen dominando los Quintero) yel melodrama (muy popular en su variante 
torradesca). Ninguna de ellas aporta contribuciones de interés en la posguerra 
y pueden considerarse anquilosadas por completo. 

La segunda tendencia podría denominarse circunstancial, porque responde 
a la situación política específica de la posguerra española. Como indico en mi 
libro, esta situación viene determinada por "una rígida censura teatral y una 
ideología oficial que fomenta la exaltación de temas patrióticos y religiosos", 
así como por "las nuevas necesidades del' público teatral, mayoritariamente 
burgués, que desea a roda costa olvidar la tragedia de la guerra y las miserias 
del presente" (3G). 
. Por una parte, el público demanda obras ligeras, de puro entretenimiento; 
por otra, el aparato de propaganda del régimen trata de promover el drama de 
tem" histórico, de exaltación patriótica y religiosa, subgénero, como he indi­
cado en otra ocasión, "impregnado de la retórica falangista y del triunfalismo 

. de los vencedores en la guerra civil" (37-38). Aunque su vida se dilata por un 
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tiempo en e! cine, en e! teatro no sobrevive con fuerza pasados los primeros 
años de la posguerra. 

Por último, se advierte la presencia de una corriente renovadora alternativa, 
iniciada de hecho antes de la guerra por Tres sombreros de copa, de Mihura 
(escrita en 1932 pero publicada a fines de los años cuarenta y estrenada en 
1952), y por las comedias de Jardie! (a partir de Una noche de primavera sin 
sueño) que no produce su máximo impacto hasta la primera mitad de los años 
cuarenta: la comedia de humor, que constituye, en mi opinión, una "tercera 
vía" en e! primer teatro de la posguerra y a la cual prefiero denominar "come­
dia de! disparate", en lugar de! vago término de "comedia de humor" o e! 
demasiado restringido de "comedia codonlÍcesca", empleado por otros críti­
cos 6, 

Aunque en un principio me he limitado a estudiar e! teatro de Jardie!, 
Mihura y sus colaboradores de La Codorniz, básicamente, sería posible 
ampliar hasta cierto punto mi concepto inicial, incluyendo tal vez a otros 
comediógrafos que no forman un grupo tan coherente con los anteriores, 
como López Rubio, quien precisamente acuñó e! término de "la otra genera­
ción de! 27" para referirse a los humoristas contemporáneos de sus más cono­
cidos compañeros generacionales, los poetas de! 27. 

Sin embargo, para poder aplicarles el membrete de "comedia de! disparate" 
necesitan reunir ciertas condiciones un tanto restringidas, entre las que desta­
can las siguientes: su afinidad con la estética de las vanguardias (absorbida de 
una forma más bien autodidacta y por "contagio" ambiental, por sus lecturas 
en la prensa de artículos de Ortega y D'Ors, su participación en tertulias y 
asistencia a conferencias y su admiración incondicional por Gómez de la 
Serna); su conocimiento de las nuevas tendencias europeas del humor (sobre 
todo, en Francia e Italia); su conexión con e! mundo cinematográfico (aunque 
esto último no es un requisito imprescindible); y su participación en ciertas 
revistas de humor de los años veinte y treinta (como 'Cutiérrez, Buen Humor y 
La Ametralladora), además de que casi todos ellos colaboran en La Codorniz 
en los años cuarenta. 

Sobre todo, les define la utilización de una serie de recursos y técnicas dra­
máticas en sus comedias y en los bosquejos teatrales que publican en La 
Codorniz, que corresponden a una posición estética antirrealista y a una posi­
ción ética de rechazo de los valores tradicionales burgueses. He estudiado muy 
pormenorizadamente dichas características, iluminándolas con ejemplos 
abundantes de sus obras teatrales y de sus diálogos y bosquejos publicados en 
la prensa; por tanto, re",ito a dicho estudio (A1ás-Brun). 

Lo más interesante es la coincidencia llamativa y abrumadora de técnicas 
empleadas posteriormente por los autores de! llamado "teatro de! absurdo", 
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que permitirían considerar a estos autores españoles como sus precursores, 
pero con una diferencia fundamental en cuanto al alcance de sus innovacio­
nes: los representantes de la "comedia del disparate" no participan de la visión 
filosófica de los autores absurdistas y no. llegan a cuestionarse radicalmente sus 
planteamientos existenciales, o al menos no lo manifiestan en sus obras tea­
trales. 

En síntesis, considero que los autores y obras de la llamada "comedia de 
humor" deben estudiarse en el contexto del teatro europeo y de la estética de 
las.vanguardias europeas. En mi opinión, además de ser precursores -en cierta 
medida y con las matizaciones necesarias- del teatro del absurdo, constituyen 
un enlace o puente entre las ideas orteguianas y ramonianas y una nueva esté­
tica antirrealista aplicada al teatro, por una parte, y, por otra, el postismo de 
los años cuarenta 7 y el primer teatro de Arrabal, del cual podrían considerarse 
en ciertos aspectos como el "eslabón perdido". 

Una vez planteada brevemente mi interpretación de la "comedia de 
humor" (o, mejor, la "comedia del disparate") como un cauce de renovación 
en el panorama teatral, por lo demás desolador, de la posguerra inmediata, 
cabe preguntarse por qué no cuaj6 esa "tercera vía". Encuentro fundamental­
mente dos tipos de razones externas para su fracaso, además del mismo agota­
miento del efecto de novedad producido inicialmente. 

Una de las causas está relacionada con la recepci6n; específicamente, con 
los cambios ocurridos en la composición y los gustos del público teatral en los 
años cuarenta. Los humoristas formados en las revistas y asiduos de las tertu­
lias de los años veinte y treinta no encontraron en la sociedad española de pos­
guerra la complicidad de un público educado, "inteligente" (como procla­
maba el eslógan de la revista satírica La Codorniz)', de la burguesía liberal. Son 
aurores en busca de un público que ya no parece asistir al teatro, o que va al 
teatro con la expectativa de ser entretenido sin que se le desafíe, simplemente 
para "hacer la digestión". 

Otros factores, también sociales por su naturaleza, son de índole política en 
su origen. La censura gubernamental (que existía también en épocas anterio­
res, incluso en la II República) se endurece y se coloca al servicio de una 
maquinaria masiva de control y propaganda. Hay que tener en cuenta que no 
solamente existía una censura previa de las obras (en versión manuscrita y 
durante el ensayo general, una vez aprobadas provisionalmente) y que podían 
ser prohibidas en cualquier momento después del estreno; sino que, además, 
la misma prensa que daba publicidad a los espectáculos teatrales y reseñaba los 
estrenos también sufrí<!. censura previa y las ediciones podían ser secuestradas 
una vez publicadas, con las consiguientes pérdidas econ6micas para empresa­
rios y trabajadores. 
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Además de! lógico temor a las denuncias y represalias en los primeros años 
de la posguerra, sobre todo, debe tenerse en cuenta que muchos periodistas 
habían sido redutados entre las filas de los falangistas y estaban por completo 
al servicio de! aparato propagandístico de! Estado. Por tanto, la censura influía 
y condicionaba la recepción de la crítica contemporánea y la recepción de! 
público, directa e indirectamente'. 

Son bien conocidos los efectos de la censura en la difusión de las obras de 
algunos autores canónicos de la primera mitad de! siglo XX, como Larca y 
Valle-Indán; con frecuencia se han tratado también sus implicaciones con 
respecto a la producción dramática de Buero Vallejo, Alfonso Sastre o la lla­
mada "generación realista". Destacan en este terreno los trabajos pioneros de 
Patricia O'Connor. Desde la publicación en 1972 de! famoso libro de Well­
warth y, al final de la década de los setenta, de! de Valdivieso, se ha prestado 
también atención a los autores silenciados del llamado "Nuevo Teatro Espa­
ñol" de los años setenta, como es patente en los trabajos de Van Der Naald, 
Pérez-Stansfie!d y Cramsie (todos ellos de la primera mitad de los años 
ochenta). 

Sin embargo, suele desdeñarse e! estudio de las repercusiones de la censura 
en la comedia de humor, e! género más radicalmente innovador en la primera 
etapa de la posguerra; silencio sorprendente e injusto, considerando la rigidez 
implacable de la censura en los años inmediatamente posteriores a la guerra 
civil, por una parte y, por otra, e! mérito intrínseco de los intentos de renova­
ción de la escena por e! llamado "nuevo humor", promovido también -desde 
las páginas atrevidas de la revista La Codorniz por autores como Mihura, 
Gómez de la Serna, Tono, Jardie! y Alvaro de Laiglesia, entre otros. 

La misma revista sufrió, por cierto, repetidos embates de la censura, según 
e! testimonio de Laiglesia, su director durante más de tres décadas. A partir de 
1944, Laiglesia, que sustituyó en la direcci6n de La Codorniz a Mihura (fun­
dador y primer director de la revista) dio un giro radical en la orientaci6n ide-
016gica y en e! estilo de La Codorniz que no pas6 desapercibido a la censura. 
Los problemas con la censura franquista continuaron durante la dilatada his­
toria de La Codorniz, que sufri6 secuestros de ediciones, suspensiones admi­
nistrativas, fuertes multas y otras represalias 10. 

Mihura y Jardie!, sin duda los dos comedi6grafos más destacados yorigi­
nales de la posguerra española, son casos paradigmáticos de los efectos de la 
censura y de un ambiente opresivo en la libertad creativa y en la representa­
ci6n y recepci6n de sus obras. Ambos sufrieron_censura de diverso grado en la 
mayor parte de sus comedias; otras fueron duramente atacadas por la crftka 
oficial, con graves acusaciones de "inmoralidad", Los dos autores se vieron 
envueltos, a su pesar, en agrias polémicas de difusión nacional. Jardiel terminé 
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sus días en amarga reclusión, atormentado por la cerril incomprensión con 
que tropezó; y Mihura, que tuvo que esperar veinte años (de 1932 a 1952) 
para ver estrenada su primera obra, Tres sombreros de copa, decidió retirarse del 
teatro, desengañado por las limitaciones con que tuvo que enfrentarse. 

Para terminar, quisiera indicar someramente algunas orientaciones para la 
investigación de la comedia y del teatro de posguerra en general que o bien no 
han sido aún aplicadas a dicho campo o bien se han explorado sólo incipien­
temente o en casos aislados. El estudio del género cómico en los años cuarenta 
y cincuenta, e incluso del teatro español del siglo XX, saldría I¡eneficiado y 
enriquecido con nuevas perspectivas, en mi opinión, si se aplicaran de forma 
sistemática las teorías literarias post-estructurales al análisis de las obras que 
nos ocupan, bien como complemento o en sustitución, si fuera pertinente, de 
lós enfoques semióticos, más tradicionalmente arraigados en los estudios tea" 
trales, que aún dominan en buena parte del panorama crítico europeo. 

Me refiero en concreto a orientaciones como la teoría de la representación 
(firmemente establecida desde hace tiempo en la crítica del teatro inglés y 
norteamericano), principalmente 11; así como la teoda de la recepción, cuya 
aplicación al teatro me parece inevitable por la naturaleza misma del géneto, 
y que hasta ahora se ha utilizado sólo parcialmente en los estudios de la come­
dia española 12. Ambas teodas presentan la ventaja de no privilegiar el texto 
dramático a expensas del texto teatral; error habitual de los estudios tradicio­
nales sobre el teatro, e incluso de muchos análisis semióticos, como ha seña­
lado M. de Marinis (20-21), entre ottos, y que ha contribuido al cisma entre 
la teoría y la praxis teatral, lamentado por muchos críticos (como Schechner 
27-28). 

Otros enfoques teóricos que podrían ampliar beneficiosamente nuestra 
perspectiva sobre la comedia son los estudios culturales, el feminismo (en 
cualquiera de sus escuelas), el nuevo historicismo y la aplicación de las teorías 
de Bakhtin sobre el dialogismo, la heteroglosia y lo carnavalesco, sin excluir 
tampoco la posibilidad de aplicar las teorías de Foucault y otros filósofos con­
temporáneos, en la medida en que sean pertinentes al análisis e interpretación 
de textos teatrales. No pretendo abogar por la imposición exclusiva de una 
escuela de teoría teatral ni la aplicación universal de un método de análisis 
para todos los textos; pero no me cabe duda de que nuestro conocimiento y 
comprensión de la comedia española de posguerra se vería enriquecido. 

Sea con los enfoques propuestos o con otros alternativos, la necesidad y la 
urgencia de emprender una seria revisión de la comedia de posguerra y de su 
lugar en el canon son cruciales, antes de que los testigos y leo documentos 
perecederos de las representaciones (como los manuscritos de obras inéditas o 
los informes de la censura) " desaparezcan por completo. 
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NOTAS 

l.Aunque por otra parte cridca a los colaboradores de Mihura, como Tono y Álvaro de Laiglesia 
(336). 

2.José Upez Rubio (56). 
3. A título anecd6tico se puede mencionar que en la universidad norteamericana donde imparto 

clases de literatura, Louisiana State Universiey, Tres sombreros de copa reemplazó hace dos años a 
Los intereses creados, de Benavente, en la lista de lecturas obligatorias para el programa de Mas­
ter. 

4. Guerrero Zamora ya habla prestado atención crltica a las comedias de Calvo-Sordo en un artí­
culo de los afios sesenta y habia señalado en algunas una línea "codornicesca", 

5. Véanse al respecto Alás-Brun y los artículos en el número especial de fmula en la primavera de 
1995 sobre la comedia del humor, algunos de cuyos autores representativos no habían sido prác­
ticamente estudiados desde la publicación en 1966 del libro editado por Rof. 

6. Sobre el concepto de "humor" aplicado. véase Pirandello. 107-45. 
7. Sobre el postismo, véanse el libro y el articulo de Ponr. 
8. "La revista más audaz para el lector más inteligente". 
9. Para un esrudio prelim.inar sobre los mecanismos de la censura teatral en la posguerra, véase el 

artículo de García Ruiz. 
10. Para más información sobre los problemas de b. revista con la censura, véase el libro de Laigle­

sia. 
11. El estudio clásico de Goldman es un punco de partida -necesario. que conviene complementar 

con trabajos más recientes, como el de Schechner o el número especial de PMLA publicado en 
1992. 

12. El estudio de García Ruiz sobre las representaciones en los teatros madrileños en los primeros 
meses de la posguerra constituye una honrosa excepción. aunque abarca otros géneros teatrales 
también y se limita a un periodo muy específico. El ambicioso proyecto de investigaci6n de 
Dougherry y Vilches se detiene. lamemablemence. en el teatro anterior a la guerra civil. 

13. Consetvados hoy en los Archivos Generales de la Administración. en Alcalá (Madrid). 
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