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on este libro, en el que se reúnen cuarenta y dos 
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perspectivas filológicas, se rinde homenaje a una de las 
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de la Universidad de Castilla-La Mancha, ha desarro-
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ambiciosa y fructífera labor como docente, investiga-
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director de la revista literaria Barcarola —una de las 
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sobresalen la trilogía Grandes hitos de la historia de 
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Filología Inglesa, la Filología Hispánica y la Literatura 
Comparada—, el panorama de enseñanzas y reflexio-
nes de un profesor de literatura volcado y comprome-
tido, en toda su trayectoria, con la crítica y la libertad 
como instrumentos de la cultura y el conocimiento, así 
como el desarrollo y el progreso individual y social.
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TRADUCIENDO Y ADAPTANDO AL ITÁLICO MODO  
EL HUMORISMO ESPAÑOL:  

CARLO CELANO FRENTE A TIRSO

ELENA E. MARCELLO
Università degli Studi Roma Tre*

http://doi.org/10.18239/homenajes_2020.13.21

Contamos con valiosos trabajos para definir qué se entiende por humorismo, 
cuándo y cómo empezó a atraer la atención de filósofos, críticos y escritores, cómo 
evolucionó su estimación a lo largo de los siglos y según qué perspectivas (filo-
sóficas, psicológicas, lingüísticas, dramáticas, etc.). Aclaremos de antemano que 
el término humorismo1 engloba el concepto de risa y de comicidad que desde la 
Antigüedad llega a nuestros días y que, de momento, desatendemos otros conceptos 
anexos, como son la ironía o la sátira. Morreall (2011) nos ofrece una perspicaz y 
clara síntesis de la interpretación filosófica del humorismo desde el inicial rechazo 
(Platón, Biblia) hasta los primeros intentos de rehabilitación (Aristóteles, Tomás de 
Aquino) con su progresiva definición a través de las teorías de la superioridad (Pla-
tón, Jonson, Sidney, Hobbes, Bergson y Roger Scruton), de la incongruencia (Kant, 
Kierkegaard, Schopenhauer y James Beattie), del alivio (Shaftesbury, Spencer, 
Freud) y de la relajación (Robert Latta), a la que adhiere parcialmente el filósofo 
estadunidense, pues esta pone a prueba la teoría de la incongruencia a través del 
«deslizamiento cognitivo» que produce el distanciamiento.

*	 Este artículo se inserta en el Programa PRIN Il teatro spagnolo (1570 – 1700) e l’Europa: 
studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali, prot. 201582MPMN, subvencionado por el MIUR.

1	 Como señala Morreall (2011: 59), solo a finales del siglo xvii el término adquirió el matiz de 
cómico, divertido, ameno, pues precedentemente estaba conexo, como sugiere la etimología, con las 
teorías de los humores. Por lo tanto, antes de esta fecha era común utilizar el término risa.
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Si la presunción de superioridad, causa psicológica a la base de la condena de lo 
cómico (porque implicaba cierto desprecio por el objetivo de la risa), se enmendó en 
el contexto dramático a través de la función educadora con el consabido dictamen 
castigat ridendo mores, las teorías de la incongruencia, es decir, de la ruptura de los 
modelos mentales y de las expectativas, así como las del desahogo (de un exceso de 
energía) o de la relajación (de un estado de tensión) promovieron, por un lado, la 
exaltación de las sales y argucias del ingenio, es decir, del humor verbal, y por otro, 
el concepto de teatro (y sus diferentes formas de recreación) como entretenimiento.

Por lo que respecta al humorismo in verbis, merece recordarse la clasificación 
de Andrea Perrucci consignada en la Regola X de la segunda parte del Arte rap-
presentativa premeditata e all’improvviso. El capítulo atiende a cómo motteggiare 
con argucia y espontaneidad y advierte de antemano que esos juegos verbales no 
deben atacar a ninguna persona en particular, es decir, avisa de que la sátira ad 
personam se excluye a priori de la comicidad de la comedia. Considerando que 
su planteamiento y descripción del humor tiene correspondencia con otros intentos 
de sistematización realizados en España en los siglos xvi y xvii (López Pinciano, 
Gracián, etc.)2 y que su discurso puede aplicarse tanto al texto fuente como a la 
adaptación italiana, merece reseñarse brevemente.

En primera instancia, Perrucci distingue dos maneras de burlarse —una más 
continuada, que afecta a toda la pieza, y otra más breve, la agudeza— que corres-
ponderían tanto a la distinción entre la comicidad de situación y la verbal, como a 
los mecanismos de repetición —lingüísticos, kinésicos, etc.— que pueden manifes-
tarse varias veces a lo largo de la comedia e incluso sostener su estructura lúdica.

Según Perrucci (2008: 164), existen seis (en realidad, siete) formas del humor: 
unas atañen al «soggetto del ridere» —«i vizi dell’animo», «l’imitazione», «la somi-
glianza», «il dispregio»—, otras a la «disonestà delle parole», las «parole ingiuriose» 
y el «parlare contadinesco e servile». Todas abrazan el clásico principio de la turpi-
tudo et deformitas, pues atienden a la representación de los vicios psíquicos y físicos 
(un avaro, un jorobado, etc.), de los contrastes culturales (los extranjeros) y sociales 
(los campesinos), con sus maneras de actuar y hablar. Si, para los primeros, Perrucci 
se fija en las formas de imitar representando, verbal y gestualmente, a esos objetos 
de risas, en los siguientes, el centro de interés es más propiamente lingüístico, atañe 
a los idiomas, a las variedades diastráticas y/o diafásicas de la lengua.

Desde la Antigüedad, la retórica (la disciplina que estudiaba la forma del dis-
curso, la manera de expresar las ideas y de verbalizarlas) proporcionó el marco de 

2	 Para un estudio de la comicidad en la literatura española del Siglo de Oro, dramática y no 
dramática, valgan dos clásicas referencias: Jammes (1980) y Profeti (1980). Sobre el chiste, los juegos 
verbales y los recursos lingüístico-estilísticos, véanse Periñán (1979) y la introducción de Arellano a 
Quevedo (2003: 15-345, en particular, 127-211).



Traduciendo y adaptando al itálico modo el humorismo español

327

investigación de lo cómico. En el siglo xvii sigue siendo este planteamiento el más 
rentable para enseñar cómo construir la comicidad verbal, permitiendo clasificar 
el material lingüístico, según la perspectiva argumentativa (ruptura de la lógica) 
y elocutiva (rupturas gramaticales, tropos, figuras de pensamiento), tal y como lo 
hace Perrucci. Hoy en día contamos con estudios lingüísticos3 que ayudan a clasi-
ficarla y trazar un mapa de su evolución en el tiempo y en el espacio o estudian su 
traducibilidad (y traducción) a lo largo de los siglos y de las culturas. Sin embargo, 
será precisamente el contemporáneo Perrucci el marco teórico para nuestro análisis 
traductológico, por las razones que explicaremos más adelante.

Ahora bien: en este trabajo nos detendremos en la traducción del humor verbal 
realizada por Carlo Celano en L’ardito vergonoso, reescritura de El vergonzoso en 
palacio de Tirso de Molina. El canónigo napolitano, celebrado autor de opere regie, 
es decir, comedias spagnoleggianti, escribía teatro sobre todo para las plazas priva-
das de Nápoles en la segunda mitad del Seiscientos. Sus adaptaciones o reescrituras, 
como los propios términos indican, son el resultado de una selección dramatúrgica 
de personajes, motivos y recursos para la construcción de una intriga palatina, en la 
cual se acoplan los agentes cómicos autóctonos y las situaciones ridículas, que son, 
mayoritariamente, ajenas a la fuente española. Desde el punto de vista bibliográfico, 
podemos suponer que el dramaturgo napolitano utilizó la versión impresa de la come-
dia española, compuesta entre 1606 y 1611, y publicada en Los Cigarrales de Toledo 
de 1624, edición que nosotros citamos según el texto fijado por Blanca Oteiza.

Nuestro corpus de análisis será la única traslación cómica del hipotexto español 
en L’ardito vergognoso, aquí analizada de manera más pormenorizada y completa4. 
Las escenas cómicas que la conforman tienen relación con un recurso dramático 
fundamental de El vergonzoso en palacio, el intercambio de vestidos entre Mireno 
y Ruy Lorenzo, que obliga también a que sus criados truequen los atuendos. Así, el 
pastor Tarso debe ataviarse con la librea del lacayo Vasco, y viceversa. Ya en Tirso 
ese disfraz provocaba comentarios y escenas divertidas a causa de la dificultad a la 
hora de llevar las nuevas calzas y de la añoranza manifestada por la antigua vestidura. 
Esa situación inicial y puntual se convierte en leitmotiv del gracioso (y también del 
lacayo originario5) a lo largo de toda la comedia. La conversión en mecanismo repe-
titivo, promotor de la comicidad, explica, quizás, su traslación en la comedia italiana.

3	 Aun sabiendo que el tema ha sido (y está siendo) ampliamente investigado, aquí remitimos 
solamente a Attardo (2002), donde se encontrará amplia bibliografía y la referencia a sus trabajos de 
mayor envergadura, y a Delabastita (1987).

4	 Reanudamos así las reflexiones presentadas en Marcello (2019).
5	 Además del segmento introductorio a las calzas, del que hablaremos en seguida, Vasco añora 

su antiguo vestido en la tercera jornada de El vergonzoso en palacio: «¿Hasta cuándo quieres que ande 
/ en esta vida grosera / de mis calzas desterrado? / Vuélveme, señor, a ellas, / y líbrame de un mastín / 
que anoche desde la puerta / de Melisa me llevó / dos cuarterones de pierna» (Tirso de Molina 2012: 
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Margit Frenk (1994: 78), al estudiar ese «estribillo temático» que aparece «die-
ciséis veces» y conecta con el inserto metateatral (la comedia de Serafina) de El 
vergonzoso en palacio, opina que:

Tirso quiso convertir a esas bragas en algo así como un emblema de la 
comedia que estaba escribiendo. Con un guiño al espectador hace que su casi 
homónimo (y frecuente pseudónimo), Tarso, elogie el inventor de las «intri-
cadas quimeras» de El vergonzoso en palacio. Porque lo que, según pienso, 
quiso crear Tirso en esa ocasión fue una comedia que en cada minuto estu-
viese diciendo al espectador: «Mírame bien; yo soy toda artificio, estudiada, 
invención laberíntica, admirable construcción en la que los personajes y sus 
actuaciones y aconteceres son, ni más ni menos, piezas en un juego de la 
imaginación». Recordemos que El vergonzoso en palacio fue incluido por su 
autor en Los cigarrales de Toledo; ahí los asistentes a una fiesta presencian 
la representación de la comedia y enseguida la comentan.

Ignoramos si Celano captó la correspondencia evidenciada por Frenk entre la 
complicación de las calzas y los recovecos de la intriga; sí se percató de su función 
lúdica y de la imbricación con la fabula, por lo que, creemos, le resultó ineludible 
prescindir de ese tipo de humorismo, aunque lo reajustó considerablemente. Asimis-
mo, debió de constituir un aliciente más para el canónigo la crítica de la vida corte-
sana que Tirso había tejido sutilmente a través de esas y otras secuencias lúdicas6.

Analicemos previamente el componente cómico español, situacional y verbal, 
construido alrededor de las «calzas», aislando los momentos principales. El mer-
cedario había fijado la atención del público en la prenda incriminada antes del 
intercambio de vestidos a través de un comentario escatológico del lacayo Vasco, 
quien expresaba gráficamente cómo, por el miedo, se había ensuciado sus calzones 
(ejemplo 1).

El chiste verbal de Vasco se asienta en tres imágenes encadenadas: la primera, 
relativa al resfriado, arranca de la dilogía del verbo sonar y se funda en la identi-
ficación del rostro-trasero (rostro cir-cular), cuyas «narices […] romadizadas» «se 
han sonado de miedo»; la segunda alude nuevamente a las evacuaciones, a través de 
las imágenes de los huevos estrellados (aquí, santos) y de la tortilla; finalmente, el 

99; III, vv. 2561-2568). Se correspondería con la escena 8 del tercer acto (Celano 1676: 102-103), en 
la cual Sorbone añora en un monólogo su vida «galana» y desdeña su hábito (y vida) de carbonero.

6	 Sobre la comicidad de esta comedia tirsiana y su componente satírico, véanse Strosetzki 
(1998) y, entre las publicaciones más recientes, Berruezo Sánchez (2011) y Yoon y Na (2016). Asi-
mismo, es referencia ineludible el estudio de Blanca Oteiza consignado en la citada edición de Tirso 
(2012: 149 y ss.).
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comentario se cierra con una invocación devota: la promesa de colgar las calzas, tras 
el oportuno y reiterado lavado, a las puertas del templo. Ese juramento no impide 
otra alusión a las heces, una cera diferente de la que suele usarse para las ofrendas.

Ejemplo 1

Ruy.	 Gente suena.
Vasco.			   Es verdad, y aun en mis calzas
		  se han sonado de miedo las narices
		  del rostro circular, romadizadas.
Ruy.	 Perdidos somos.
Vasco.			   ¡Santos estrellados,
		  doleos de quien de miedo está en tortilla!,
		  y si hay algún devoto de lacayos,
		  sáqueme deste aprieto y yo le juro
		  de colgalle mis calzas a la puerta
		  de su templo, en lavándolas diez veces
		  y limpiando la cera de sus barrios,
		  que aunque las enceró mi pena fiera,
		  no es buena para ofrendas esta cera.

(Tirso de Molina 2012: 24; I, vv. 481-492)

Como anunciábamos, este preliminar cómico no tiene correspondencia en la 
comedia italiana. Dos factores empañan la formulación de un juicio de valor sólido 
y definitivo: por un lado, la selección dramática de Celano, quien suele desbrozar 
la intriga de la escenificación de los antecedentes del conflicto (aquí la persecución 
de Ruy Lorenzo), que, a menudo, ocupan la primera jornada de su fuente; por otro, 
la referencia al templo y a la devoción asociada a elementos escatológicos que 
podía ser susceptible de cierta reprobación, aún más si consideramos el papel del 
eclesiástico napolitano. Como ambos factores están conexos, resulta difícil asegurar 
el grado de censura operada por Celano, quien, en otras ocasiones, suele depurar el 
léxico o la situación escabrosa de su fuente. Sea como sea, en la comedia italiana 
no hay rastro de esta primera secuencia focalizadora.

El segundo extracto (ejemplo 2) se corresponde con la primera aparición en 
escena del pastor Tarso, ahora disfrazado de lacayo. Su correligionario Vasco acaba 
de poner en antecedentes al público de que el pobre hombre no se aclara con el 
nuevo traje y, además, está algo enfadado pues no se le ha permitido llevar espada. 
Al leer el texto, debemos reconstruir el componente kinésico de la secuencia: los 
toqueteos, los gestos de desconcierto e impaciencia, la torsión corporal, etc., que, 
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con certeza debían acompañar su discurso, aunque las acotaciones (explícitas e 
implícitas) son parcas de informaciones o nulas7.

Las imágenes y el léxico utilizados por Tirso en esta ocasión atienden al campo 
semántico de la maraña, de la confusión y de la magia. Las calzas son como 
devanaderas, como el argadillo, el armazón usado para devanar las madejas de 
hilo; son artilugios tan complicados e intricados que, como las quimeras, resul-
tan inescrutables; producen el mismo desconcierto que las encrucijadas o el cielo 
estrellado, cuyos signos debe interpretar el astrólogo (elemento que permitirá el 
ulterior desplazamiento hacia los encantamientos del mago Merlín). Devanaderas, 
quimeras8 y cruces callejeros visualizan las cintas o correas que las sujetaban y la 
confusión, en su doble acepción de caos y consternación, que envuelve al gracioso. 
Por otra parte, la asociación de las calzas a las rebanadas de un melón alude al color 
amarillo y a la forma, con aberturas o combinación de tejidos, de las libreas de los 
lacayos españoles.

En el texto de Celano la llegada de Tarso/Sosca se amplifica, pero el discurso resul-
ta más prosaico: se acomoda a un léxico cotidiano y, a la vez, colorido, cuyos colores 
se encienden también por el uso del dialecto napolitano9. Frente al monólogo de arran-
que del español Tarso, la entrada de Sosca se amolda al ritmo dialógico, abriéndose 
con una exclamación de contrariedad y con una solicitud de ayuda para aprender a 
andar y evitar así malograrse. Sus pobres carnes (carnecelle) ya están embutidas en el 
nuevo vestido, sus rodillas han sufrido la tortura de la cuerda (fonecelle), los brazos lle-
van hinchados relieves parecidos a un pan-rosca (tuortene) y se asimilan a las asas de 
una jarra (lancella/langella). A Sosca le resulta tan difícil andar que necesita muletas 
(stanfelle) para moverse. Constreñido en la prisión del nuevo hábito, su preocupación 
es morirse (schiattaraggio) de hambre, pues le resulta difícil el movimiento del brazo 
para acercar la comida a la boca (metaraggio le mano ’n mocca).

7	 Según señala Oteiza, los manuscritos presentan acotaciones, en general, más detalladas, que 
reflejan la importancia que tuvieron (y tienen) la interpretación actoral y los vestidos en la puesta en 
escena de El vergonzoso en palacio (Tirso de Molina 2012: 170-172).

8	 Considérese que en el último acto, el propio Tarso retomará estas alusiones para reincidir en 
los equívocos de la intriga: «Confuso me voy de aquí / que debo estar encantado. / Dos Dionises han 
entrado, / y yo estoy fuera de mí. / Destas calzas por momentos / salen quimeras como estas; / ¡pobre 
de quien trae acuestas / dos cestas de encantamentos!» (Tirso de Molina 2012: 136; III, vv. 3662-
3669). La secuencia no tiene correspondencia exacta en Celano, porque Sosca no sigue a su amo al 
encuentro nocturno y, por consiguiente, no ve entrar a dos Don Dionises (su señor y el rival que le 
usurpó el nombre a Mireno/Dionís). Sin embargo, unos instantes antes de las tres de la noche, hora de 
la cita amorosa, acompaña la salida en estos términos: «Va correnno, ma senta Voscia, le doppie… È 
già filato, e si Lauro ncè vede nauta vota, che bello nasilio ve voglio dare, vrache prodetorie, che sotto 
spetia d’attellatura havite assassenato stè cosce poverelle» (Celano 1676: 132; la cursiva es nuestra).

9	 Para el tema del dialecto napolitano, consultamos Vocabolario (1789), Vinciguerra (2013) y 
Riccio (2005).
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La tópica referencia al hambre de los criados asciende a imagen cortesana, 
pues la tripa que anteriormente, libre de apreturas e impedimentos, hacía largos 
cumplidos (compremiento) a la comida se ha transformado en un gabinete secreto, 
que necesita de un maestro de ceremonias para poder acceder a él, y todo a causa 
del cinturón (stregnaturo, cinturino) que la comprime y aprisiona. La negativa de 
Sosca a quitárselo se debe a que se trata de un accesorio imprescindible de la librea.

El posterior comentario de Mireno, parejo al anterior sobre el vestir civile, 
acomuna nuevamente la vestimenta al estatus social, ahora de gentilhombre, y da 
pie a la cláusula cómica final de Sosca: por un lado, el nostálgico recuerdo de su 
vida libre en la masía, con la mujer que lo despertaba y, a golpes (la onomatopeya 
del tiffete… taffete), le alcanzaba en un santiamén las prendas y le vestía; por otro, 
la desesperación de tener que vestirse sin ayuda al día siguiente (cramatino) y el 
temor de que necesitará un calzador (cauzaturo) para ponerse los pantalones.

La transposición de Celano abandona la imagen del enredo, casi imperscrutable 
y mágico, para describir, con similitudes corrientes y realistas, lo ridículo de la 
silueta del criado napolitano y los detalles de su librea. Se conserva, en cambio, la 
asociación entre las apreturas del vestido que aprisionan el cuerpo del servitore; una 
conexión, trasunto de la correspondiente secuencia tirsiana, que servía de señuelo 
de las aventuras de amo y criado enlacayado, anticipando su encarcelamiento en la 
prisión ducal. Asimismo, se anticipa, con el vívido recuerdo conyugal y agreste, la 
añoranza de lo pasado que Tirso desarrolla más literariamente en la secuencia que 
vamos a comentar a continuación.

Ejemplo 2

Sale Tarso, de lacayo.

Tarso. 	 ¿No ves las devanaderas
	 que me han forzado a traer?
	 Yo no acabo de entender
	 tan intricadas quimeras.
	 ¿No notas la confusión
	 de calles y encrucijadas?
	 ¿Has visto más rebanadas,
	 sin ser mis calzas melón?
	 ¿Qué astrólogo tuvo esfera,
	 di, menos inteligible,
	 que ha un hora que no es posible
	 topar con la faltriquera?
	 ¡Válgame Dios, el juicio
	 que tendría el inventor
	 de tan confusa labor

Sosca e Mireno

Sosca. Aie si... Marenna, aiuto, ca, si non me 
daie lettione da cammenare, sò scurzo.
Mireno. Cos’hai?
Sosca. Chillo facce de ’nsemprecone, ò 
Cravone, commo se chiamma, sotto spetia 
de legareme le cauzette m’ha chiavato doe 
fonecellate à ste denocchia.
Mireno. Vien qui, lascia che io ti veda.
Sosca. Bene mio, haggio abbesuogno de no 
paro de stanfelle, vide. È cosa chesta de potè 
cammenare?
Mireno. E via ch’è nulla.
Sosca. Nulla te pare havé schiaffato ste 
povere carnecelle ’nnozentamente dinto à sto 
cremmenale de sti cauzune, à dove no mme ce 
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	 y enmarañado edificio!
	 ¡Qué ingenio! ¡Qué

	 [entendimiento!

Mireno.	 Basta, Tarso.

Tarso. 		  No te asombre,
	 que esta no ha sido obra de

	 [hombre.

Mireno.	 Pues ¿de qué?

Tarso. 		  De encantamiento;
	 obra es digna de un Merlín,
	 porque en estos astrolabios
	 aun no hallaran los más sabios
	 ningún principio ni fin.
	 Pero, ya que enlacayado
	 estoy, y tú caballero,
	 ¿qué hemos de hacer?

(Tirso de Molina 2012:  
31-32; I, vv. 661-687)

pozzo vota dinto.
Mireno. Non ti lagnar, che sul principio ti parrà 
duro, l’uso poi ti renderà appetibile il vestir 
civile.
Sosca. E cevile chiamme sto bestire? Chisto è 
cremmenale ’ncarne e ’nnossa, pocca m’hanno 
dato li butte pe fareme arrevare ’ncoppa a ste 
moscola sti duie tuortene.
Mireno. Mi fai rider da senno.
Sosca. Pigliate gusto, ride, ch’attocca a te. 
Oh vraccia belle meie, deventate maneche de 
lancella senza colpa vostra!
Mireno. Distendili à tua posta.
Sosca. Me farisse iastemmare e non dice 
si puoie? Saie che me despiace, ca me 
schiattaraggio de famme.
Mireno. Perché?
Sosca. Perché, commo me metaraggio le mano 
’n mocca?
Mireno. O sei gratioso.
Sosca. Sò desgratiato. Pocca sta panza mia, 
ch’era sala accossì bella che facea compremiento 
ad ogne menestra, è deventato gabenetto, 
soggetto à lo mastro de ceremonia de lo 
stregneturo.
Mireno. E tu levalo via.
Sosca. E comme lo pozzo levare, si chillo 
cornuto di cammariere che m’ha bestuto m’ha 
ditto ca senza chisto n’è compruto lo vestito.
Mireno. Quando godrai poi adattato al ben 
vestire, ti vedrai stimare da gentihuomo.
Sosca. Vi ca và chiù lebertate, che tutta la 
gentelmmenaria de lo munno. O massaria bella, 
a dove la Diana me soseva, e tiffete le cauze, 
taffete li cauzune, tuffate lo tabano, e sautava 
comm’à grillo ’ncoppa lo ciuccio! Cramatino te 
voglio! Comme farraggio à bestireme?
Mireno. T’aiuterò io.
Sosca. A sti cauzune non ce vole lo cauzaturo? 
E che sbatta à lo mmanco pe doie hora le 
denocchia ’nterra, pe ne le fà trasire.

(Celano 1676: 23-25)
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El tercer fragmento (ejemplo 3) se corresponde con el momento del arresto de 
Mireno y Tarso. El extrañamiento del gracioso se expresa recurriendo a los rasgos 
de identidad —el nombre, la profesión, la vestimenta— y se exalta a través de nue-
vas referencias bíblicas y culturales. Por un lado, la expresión relativa a «las ollas 
de Egipto», aquí lloradas, procede del Éxodo, y conforma la añoranza de la vida 
pasada, el llorar por lo que se ha perdido; por otro, la mención de Judas Iscariote se 
explica porque remite a su ahorcamiento, aquí el peligro del cadalso, y a su traición, 
una culpa que, como señala Blanca Oteiza, no le corresponde al lacayo tirsiano10. 
Celano desatiende las alusiones bíblicas —y aquí quizás resulta más evidente cierta 
autocensura— concentrándose en las últimas réplicas del gracioso y reajustando el 
discurso de Sosca a la anterior asociación vestido-prisión. Si en Tirso, las calzas 
eran lugar laberíntico donde cualquier fugitivo puede esconderse; en Celano, son el 
impedimento para la fuga. Y así, Sosca no puede evitar el encarcelamiento.

Ejemplo 3

La segunda jornada de El vergonzoso en palacio está punteada de nuevas alu-
siones a las calzas y, a la vez, al sentimiento de desarraigo de Tarso, quien no se 
reconoce en su papel de Brito, lacayo. En la primera referencia (ejemplo 4) el 
mercedario adopta la imagen de los grilletes (grillos) y los cepos (cormas) de los 
prisioneros que inmovilizan a Tarso; mientras, en un segundo momento, acude otra 

10	 Véase Tirso de Molina (2012: 35 y nota correspondiente, 287). Como señala la editora, el 
Diccionario de Autoridades recoge también la tradición española de colgar Judas el Jueves Santo.

Tarso.	 Tarso quiero ser, no Brito;
	 ganadero, no lacayo;
	 por bragas quiero mi sayo;
	 las ollas lloro de Egipto.
	 […]
	 Si me cuelgan y hago un Judas
	 sin haber Judas lacayo,
	 ¿no he de llorar y temer?
	 Hoy me cuelgan del cogollo.
	 [...]
	 Si te quieres escapar
	 do no te puedan hallar,
	 métete dentro en mis calzas.

(Tirso de Molina 2012: 35-36; 
I, vv. 753-756, 771-774, 778-780)

Sosca. Malanne ve venga, e si bè havesse voluto 
foire, poteva dinto a ’ste brache?
[...]
Eh, brache vigliacche, me farrite havé na ‘mpesa, 
si a primmo m’havite puosto presone.

(Celano 1676: 29)
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vez al comentario escatológico. La reducción operada en la comedia italiana en esta 
ocasión resulta coherente con el campo léxico y semántico de la prisión entretejido 
en el acto precedente, reincidiendo en el doble encarcelamiento sufrido por Sosca, 
para evidenciar el deseo de ser liberado de esa prisión indumentaria para no morir-
se de flatulencia o malhumor (fratro)11. Considérese que la réplica final del criado 
napolitano cierra la escena tras un diálogo más amplio, que, por límites de espacio, 
no podemos transcribir. En otras palabras: no son solamente las calzas la causa de 
comicidad en esta secuencia.

Ejemplo 4

11	 La petición se reitera en Tirso en el desenlace final, acudiendo nuevamente a la alusión a 
Judas durante la celebración de la Semana Santa: «Duque Mireno? ¿Qué escucho? / Don Dionís, esos 
zapatos / te beso, y pido en albricias / de la esposa y del ducado / que me quites estas calzas, / y el 
día del Jueves Santo / mandes ponellas a un Judas» (Tirso de Molina 2012: 145; III, vv. 3929-3925). 
Nótese que ni la alusión al apóstol ni el evento religioso aparecen en Celano.

Mireno. 	¡Brito amigo!
Tarso.                  No soy Brito,
	 sino Tarso.
Mireno.                Escucha, necio.
Tarso. 	 Estas calzas menosprecio,
	 que me estorban infinito.
	 Ya que en Brito me transformas,
	 sácame de aquestos grillos;
	 que no fui yo por novillos
	 para que me pongas cormas.
	 Quítamelas, y no quieras
	 que alguna vez güela mal.
Mireno. 	¡Peregrino natural!
	 ¿Que nunca has de hablar de
	 [veras?
	 Digo que estás temerario.
Tarso. 	 Braguirroto di que estoy.
	 Pero ¿qué hay de nuevo?
Mireno. 	 Soy,
	 por lo menos, secretario
	 del duque de Avero.
	 […]
Tarso. 	 Darte quiero el parabién;
	 y pues son los amos francos,
	 si algún favor me has de hacer
	 y mi descanso permites,
	 lo primero es que me quites
	 esas calzas, que sin ser

Sosca. So scappato sta vota, e non ce torno 
‘ncappà chiù.
Mireno. Ecco a tempo il mio Sosca, amico.
Sosca. O Marenna, mio caro, caro, dimme, si 
bivo?
[...]
Mireno. Non debe temer chi non erra.
Sosca. E che errore havimmo fatte che simmo 
state puoste dinto a no cremmenale, ed io 
poveriello e con n’auta presonia ncuollo de ste 
brache.
[...]
Quanno haverraie st’affizio, famme subbeto levà 
ste brache, ca si no morrarraggio de frato.

(Celano 1676: 47 e 49)



Traduciendo y adaptando al itálico modo el humorismo español

335

Ahora bien: la reducción cómica del episodio de las calzas en L’ardito vergog-
noso con respecto al hipotexto debe profundizarse aún más. Ciertamente, Celano 
recorta su frecuencia (las referencias, en efecto, prosiguen en la tercera jornada de 
El vergonzoso en palacio hasta el desenlace) y concentra las alusiones a la indu-
mentaria compendiando el componente metafórico y limitándolo al solo campo 
semántico de la prisión. Sin embargo, el canónigo napolitano nunca pierde de vista 
la eficacia performativa de ese humorismo: adapta el texto pensando en la repre-
sentación y, en breve, veremos que estrategias utilizó.

Por otra parte, debe recordarse que en la configuración cómica de la comedia 
italiana influyen otros agentes, algunos ajenos a la comedia tirsiana y conexos con 
la tradición italiana, que contribuyen a «naturalizar» la intriga al nuevo contexto de 
recepción y proporcionan varios interludios jocosos. Al centrarnos tan solo en la 
adopción de una situación cómica de la fuente, no debemos atribuirle, erróneamen-
te, la exclusividad lúdica, pese a su función estructural.

La útil sistematización de Delabastita (1987) sobre las estrategias de traducción 
de los juegos verbales nos socorre solo parcialmente en esta ocasión, debido a la 
operación de reescritura del dramaturgo napolitano. Celano no traduce el juego 
verbal atendiendo a la letra o utilizando un juego similar (Pun>Pun) ni conserva un 
solo sentido del vocablo que activa el juego (Pun>Non-Pun), tampoco podríamos 
considerar su entrecomillada «traducción» una compensación de un juego «intra-
ducible» (Pun>Punoids), etc. En realidad, Celano no tiene conciencia de traductor. 
Su relación con el hipotexto difiere de la aproximación traductológica ostensible 
en los traductores de la comedia tirsiana de los siglos xx y xxi: Gerardo Marone 
(1942), A. Radames Ferrarin (1944) y Giulia Poggi (2006). Y, dicho sea de paso, 
sería interesante indagar su enfoque y sus soluciones de traducción al respecto. Aun 
admirando la hechura de El vergonzoso en palacio, dudamos que Celano entre en 
competición con su autor ni trate de emularlo o de reproducir fielmente la letra de 
la comedia con todos sus elementos culturales específicos. El hipotexto de L’ardito 
vergognoso se reconoce con claridad por la fidelidad al enredo principal: esa intriga 
trajinada y artificiosa, «a la manera española», que tanto gustaba en Italia y, sobre 
todo, en el virreinato de Nápoles. Sin embargo, el componente humorístico es ori-
ginal incluso cuando se trasladan secuencias del hipotexto.

	 presidente, en apretones,
	 después que las he calzado,
	 en ellas he despachado
	 mil húmedas provisiones.

(Tirso de Molina 2012: 60-61;  
II, vv. 1429-1445, 1451-1460)
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Celano escribe teatro, un género que, además, no tiene en gran consideración 
frente a otros, más elevados y eruditos, que le ocupaban denodadamente; escribe 
teatro y re-escribe el teatro del Siglo de Oro y, en particular, el género palatino. 
Adapta los elementos culturales específicos al nuevo contexto (aquí, como en 
otras comedias, es precisamente la figura del napolitano el vehículo domesticador), 
conserva grosso modo el enredo principal e injerta tipos teatrales (cómicos) proce-
dentes de la tradición italiana; si desatiende o atenúa algunas situaciones, a veces, 
ignora también los chistes verbales correspondientes (ver ejemplo 1); en otros 
casos, por el contrario, re-semantiza el humorismo.

De la ecuación tirsiana eliminó las imágenes conexas al concepto de confusión 
vehiculando la comicidad en el carril semántico de la reclusión. No hay magia (¿y 
deberíamos interpretar esta ausencia como otra muestra de intransigencia eclesiás-
tica o de verosimilitud literaria?) ni imaginaciones ni laberintos, solo el encierro de 
un vestido, que impide moverse con libertad. La oposición impedimento-libertad 
se articula sobre el eje de otra oposición, estamental, entre el vivir civil o criminal-
mente, entre el ser gentilhombre o villano, que en la lógica de Sosca (¿y del autor?) 
privilegia la aldea a la corte (motivo que también aparecía en Tirso). Asimismo, 
toda la gestualidad de Tarso se complementa en Sosca —personaje que en más de 
una ocasión el amo tacha de ridículo por sus disparates— con el detallismo indu-
mentario, las imágenes hiperbólicas y el dialecto napolitano, que exalta la imagi-
nería metafórica del servitore amarrado por sus calzas a una vida de aventuras que 
le extrañan y le superan.

Su concepción de lo cómico entra en la órbita descrita por Perrucci. Si los 
vicios psíquicos o físicos los detienen los demás personajes bajos (más Carlino12 
que Sorbone, quien es trasunto del Vasco tirsiano)13, el criado napolitano es, por 
nacionalidad y estamento, figura de la otredad y, a la vez, vehículo domesticador de 
la reescritura. En la ficción, suele ser vapuleado o ridiculizado por su extrañamiento 
social o cultural, pero sus alusiones a Nápoles y a sus costumbres, sus referentes 
culturales conectan con el horizonte del receptor.

Sosca domina la escena —que, recordemos, se finge en Avero (Portugal) como 
en la fuente— gestual y verbalmente. La escena de la descripción de la librea asume 
la función focalizadora y preparatoria del leitmotiv que en Tirso se desarrollaba en 
dos tiempos (el adelanto de Vasco y la aparición de Tarso) con el amo que tranqui-
liza al «impedido» criado obligándole a alargar los brazos, ajustándole el vestido y 

12	 Su nombre se asocia a la homónima moneda (I.17.3; IV.6.2): es un hermoso jovencito, un paje, 
algo simple, que se burla de Sosca.

13	 Esa peculiaridad se marcará aún más en las comedias siguientes. En el caso de L’ardito ver-
gognoso, considerada una de las primeras pruebas del Celano dramaturgo, se entrevé claramente la 
derivación funcional de dos de los tres personajes cómicos con los correspondientes españoles.
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arreglándole la caída o el cinturón. La ruptura de las expectativas14 que produce la 
risa afecta tanto a la situación, pues se invierte la función del ayuda de cámara (aquí 
es el amo que viste al criado15), como a la elocución. Estaríamos en presencia de 
ese «parlare contadinesco e servile» señalado por Perrucci que, además, se encua-
dra dentro del poliglotismo del teatro italiano. Celano adopta la misma estrategia 
cómica de Tirso re-semantizando las metáforas y los símiles, limitándolos al solo 
ámbito del encarcelamiento, para transformar el eje vertebrador de El vergonzoso 
en palacio en un tenue y frágil hilo conductor cómico, uno entre otros tantos.
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