La comedia de secretario de Lope y Tirso
en la escena italiana del XVII: refundiciones,
combinaciones y engarces'

Ilaria Resta

1. Damas y secretarios en transito entre Espafa e Italia

El subgénero de la comedia de secretario se inscribe, como es bien sabido,
dentro de una constelacién dramdtica que ahonda en el conflicto amoroso
motivado por la desigualdad social entre una dama noble y su secretario; una
disparidad que puede serreal o ficticia, por razones de ocultaciones y cambios
de identidad. Esta arquitectura semdntica, sustentada en la disyuntiva entre
honor y amor, ha dado lugar a un amplio abanico de variantes textuales, con
desenlaces que oscilan entre la restauracion o la alteracion del orden jerarqui-
co, més o menos favorables para el personaje masculino®.

Dentro de esta tradicion, El perro del hortelano, de Lope de Vega, constituye
el paradigma mds logrado y emblemético, tanto por su peculiaridad estructu-

Este trabajo se enmarca en el proyecto PRIN “II teatro spagnolo della prima moderni-
ta (1570-1700): trasmissione testuale, circolazione europea, nuovi strumenti digitali”
(Prot. 2022SA97FP), financiado por el MUR y la Unién europea, y dirigido por Fausta
Antonucci.

Para una aproximacién a la comedia de secretario en Lope y Tirso, véanse, sin dnimo
de exhaustividad, Sage (1973), Hernandez Valcércel (1993), Zugasti (1998) y Cattaneo
(2003).
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ral® como por la amplia repercusion que alcanzé dentro y fuera de la Peninsula.
Su éxito se refleja en la abundante circulacion editorial que conocié en Espaiia
y en su temprana proyeccion internacional®. A este respecto, destaca el caso de
Italia, donde la traduccién del abogado flamenco Teodoro Ameyden constituye
una de las primeras adaptaciones de la obra fuera de su contexto de origen®. Esta
version, publicada sin fecha en Viterbo, fue representada en 1642 «dalli Acca-
demici Volubili», segtin se indica en la portada de la tinica edicion que nos ha
llegado®. El texto de Ameyden —a quien Bartolomeo Lupardi alude como «cele-
bre traduttore> en la dedicatoria a Cesare Sega— se presenta como una versiéon
bastante fiel al original (cfr. Profeti 1996 y Fiorellino 2007). No obstante, uno
de los dos personajes alegéricos que intervienen en el prélogo de la obra aclara
que, aunque «viene da Spagna [...] & pero vestita all’italiana e l'abito le sta bene
che le par naturale» (Ameyden s.f., 8).

El caso de El perro del hortelano, por otra parte, no es aislado. El estudio de
la recepciodn en Italia del teatro aurisecular permite apreciar el atractivo que la
comedia de secretario ejercié en sus rifacitori. Almargen de los casos de traduc-
cién o refundicién completa, se detectan fendmenos més complejos de hibrida-
cién y ensamblaje narrativo que combinan motivos y fragmentos de distintas
obras. Desde esta perspectiva, y partiendo de la estrecha conexién que la cons-

3 Aratay Antonucci (2006) han profundizado en el caricter hibrido de la pieza, cuya compo-

sicion mezcla caracteristicas de comedia palatina y de capa y espada.

En lo que respecta a la transmisién textual de la comedia, remitimos a Laskaris (2012, 67-
88). La recepcién italiana de Lope en su época ha sido examinada por Antonucci (2014).
Marchante (2009, 40-1) ha documentado otras tres reformulaciones de la obra lopesca:
una pieza, titulada Can del ortolano, incluida en el repertorio de la actriz Eulalia con oca-
sién de unos espectdculos organizados para el Duque de Mantua en 1681; el canovaccio en
tres actos La femme amoureuse par envie —cuyo titulo italiano es Cane del ortolano, repre-
sentado el 6 de julio de 1716—; y, también en el dmbito de la commedia dell'arte,la comedia
Aurelia gelosa di se stessa, que, fuera de Italia, fue representada en Varsovia el 22 de enero
de 1749 y en Dresda el 12 de agosto del mismo afio (cfr. Korneeva 2023, 141-42). M4s
recientemente, Gregores Pereira (2023) ha ampliado el listado de Marchante afiadiendo
otra reelaboracién que se debe a la pluma de Giovanni Bonicelli y que, con toda probabi-
lidad, se remonta a las ultimas décadas del XVII: se trata de Arlechino finto bassa d’Algeri,
Vittoria, il cane dell’ortolano e Fichetto bullo per amore, obra vinculada, también en este
caso, con la commedia dell’arte.

Dada la presencia de Ameyden en Roma desde 1600, su obra se puso en escena verosimil-
mente en esa ciudad, aunque no se especifique en la portada. Maylender (1930, 486) docu-
menta la existencia de una academia romana de los Volubili, «una delle tante che a mezzo
il secolo XVII pullularono, per poi in breve spegnersi, in riva al Tevere>. El Ms. 1028 de la
Biblioteca Casanatense de Roma, titulado Imprese ed emblemi delle Accademie d’Italia, con-
serva el emblema de la academia (c. 30r), compuesto por una esfera armilar coronada por un
feston con el lema «Mens agitat molem>, y otro feston en la parte inferior con la inscripcion
«Gli Volubili di Roma>. Una imagen de dicho emblema puede consultarse en el siguiente
enlace: <https://casanatense.contentdm.oclc.org/digital/collection/miniature/id/8151>
(2025-03-18).
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truccion dramdtica de El perro del hortelano comparte con El vergonzoso en pa-
lacioy El castigo del penseque, de Tirso de Molina, nos proponemos examinar la
presencia de estas tres piezas —o, mejor dicho, de algunos de sus segmentos— en
el repertorio dramadtico italiano de la época, para asi dar cuenta de su trdnsito y
asimilacién en otros contextos receptivos.

2. Intertextualidades fragmentarias

La afinidad genérica y temadtica, asi como la coincidencia de ciertos pasa-
jes entre El perro del hortelano y El vergonzoso en palacio ha suscitado no pocos
debates sobre su vinculo’. El tema, por otra parte, sigue abierto, puesto que de
ninguna de las dos piezas se conserva el manuscrito autégrafo, ni disponemos
de noticias fehacientes acerca de su composicion®.

Mas alld de la cuestién cronoldgica, puede afirmarse que su cercania tema-
tica, ala que anadiremos también El castigo del penseque, es irrefutable, y no se
cine de forma exclusiva a la traza, entendida con Oleza (2009, 43) como «un
conjunto de funciones narrativas abstractas» que «se manifiestan a menudo
como motivos muy concretos y caracteristicos» repetidos «a lo largo ylo an-
cho de muchas obras>. Esta proximidad, de hecho, también tiene que ver con
situaciones escénicas puntuales; en particular, nos centraremos en tres de ellas
para finalmente examinar su repercusion mds alla de las lindes ibéricas.

La primera de estas secuencias remite a la célebre pantomima en la que la
dama finge caer para que su secretario le tome la mano. Tanto en El perro del
hortelano (acto I, cuadro 2) como en El vergonzoso en palacio (acto 11, cuadro S),
esta escenaresulta especialmente significativa, ya que invierte los roles de poder
entre hombre y mujer no solo en el plano estamental, sino también en el social.
Esla dama quien adopta una posicién activa y toma la iniciativa en el juego de
seduccidn, buscando un contacto fisico que, aunque premeditado, se presenta
bajo la apariencia de un accidente fortuito®:

7 Sibien Wilson (1972) argumenta que la comedia del Fénix encuentra su fundamento en el

texto del mercedario, Vitse (1990) sostiene, por el contrario, que fue Tirso quien buscé su-
perar al magister, lo que implicariala anterioridad de El perro. Dixon (1995, 76), por su parte,
minimiza las semejanzas, asumiendo, ademés, la imposibilidad de «saber quién se inspir6
en quién, por problemas de datacidon».

Se han propuesto fechas cercanas para El perro del hortelano y El vergonzoso en palacio, aun-
que no hay consenso definitivo. Por nuestra parte, creemos que Las burlas de amor, comedia
temprana del Fénix, podria ofrecer indicios relevantes sobre una posible anterioridad de
El perro, cuestion que abordamos con mayor detenimiento en un estudio actualmente en
preparacion.

Todas las citas de El perro del hortelano, El vergonzoso en palacio y El castigo del penseque
proceden, respectivamente, de la edicién a cargo de Laskaris (Vega Carpio 2012), Oteiza
(Molina 2012) y Zugasti (Molina 2013); en todos los casos, se indicara tinicamente el titulo
de la pieza y la numeracién de los versos.
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DiaNA jAy, Dios! Caiga MADALENA (Un favor  Ap.

Cai. ;Qué me miras? Llega, me manda amor que le dé.)

dame la mano. Tropieza, y dala la mano Mireno
TEODORO Elrespeto iVélgame Dios! Tropecé...

me detuvo de ofrecella. (...que siempre tropiezaamor.)  Ap.
Diana  jQué graciosa groseria El chapin se me torcid.

que con la capa la ofrezcas! Mireno  (jCielos! ;Hay venturaigual?) Ap.
TEODORO Asi, cuando vas a misa, ¢Hizose acaso algtin mal

te la da Otavio. [...] Vueselencia?
DiaNA  Demds que no es bien que tenga ~ MADALENA Creo que no.

nadie por mds cortesia, MIreNO  Que lamano la tomé...

aunque melindres lo aprueban, MADALENA Sabed que al que es cortesano

que una mano, si es honrada, le dan, al darle una mano,

traiga la cara cubierta. para muchas cosas pie.  Vase
TEODORO Quiero estimar la merced (Elvergonzoso en palacio, vv. 2253-64)

que me has hecho.
DiaNa Cuando seas

escudero la dards

en el ferreruelo envuelta,

que agora eres secretario,

con que te he dicho que tengas
secreta aquesta caida

silevantarte deseas. Viyase
(Elperro del hortelano, vv. 1143-72)

Una variante de este motivo, en el que la noble propicia el primer contacto
fisico con su secretario, se encuentra en El castigo del penseque (acto 111, cua-
dro 2). Aqui, la condesa Diana solicita la ayuda de su secretario Rodrigo para
calzarse un guante demasiado estrecho. Mds alld de constituir un simple pre-
texto para un roce fugaz, el episodio adquiere un cardcter simbdlico, convir-
tiéndose en metdfora de la imposibilidad de una relacién entre ambos. Esta
situacion reviste una dimension de ironia dramadtica en la pieza, al anticipar
el desenlace desfavorable para Rodrigo, quien, incapaz de descifrar las sena-
les de la condesa, acaba, en su torpeza, facilitando el triunfo del otro preten-
diente, el conde Casimiro.

CONDESA iNo me he puesto
jamds tan estrecho guante! [...]
No me le puedo calzar.
Calzddmele vos, Otén. Tiirbase
RopriGo Yo, senora? Aqueso no,
que os burldis.
CONDESA Acabad, necio,
que es el cordoban muy recio
y no tengo fuerzas yo.

RopRrIGO Pues tal dicha he merecido,
gozarla y serviros quiero. [...]

CONDESA ;Pues de qué os turbdis?

Robrico ¢Espoco
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tocar la mano, sefiora,

al sol, laluna, al aurora?

Sinieve entre llamas toco,

¢no es justa mi turbacion?

(El castigo del penseque, vv. 2303-25)

La tercera secuencia en la que profundizaremos, procedente de El vergon-
zoso en palacio, ofrece una nueva estrategia de la dama Madalena para vencer
el retraimiento del secretario Mireno (acto III, cuadro 2). En esta ocasién, la
protagonista finge haberse dormido y, bajo ese pretexto, declara su amor de
manera indirecta, articulando en voz alta un aparente didlogo onirico. A tra-
vés de una serie de réplicas breves y encadenadas, Madalena construye una
escena de alto contenido performativo donde el deseo se expresa de forma
velada pero inequivoca. Este recurso dramético le permite eludir las normas
del decoro impuestas por su género y su estatus social, al tiempo que despla-
za la iniciativa amorosa al terreno del suefio, preservando asila ambigiiedad
de su gesto:

Siéntase en una silla; finge que duerme y sale Mireno

MIRENO ¢Qué manda Vuestra Excelencia?
sEshora de darlicién? [...]

MaDALENA  (Envano meresisto: Aparte
yo quiero dar a entenderme
como que dormida estoy.) [...] Como que duerme
Don Dionis...

MIRENO ;Llamome? Si.
iQué presto que desperto!
iMiren qué bueno quedara
si mi intento ejecutara!
¢:Estd despierta? Mas no,
que en suefnios pienso que acierta
mi esperanza entretenida,

y quien me llama dormida
no me quiere mal despierta. [...]

Ella misma se pregunta y responde como que duerme

MADALENA  Siesto es verdad, ;para qué
os avergonzais asi?

;Queréis bien? —Sefora, si. [...]

Dias ha que os preferi

al conde de Vasconcelos.
(Elvergonzoso en palacio, vv. 2749-915)

La eficacia y fuerza escénica de este segmento quedan demostradas por el
hecho de que Tirso, porlo que hemos podido averiguar, lo reutilizé al menos en
otra ocasion, concretamente en La mujer que manda en casa, una pieza de tema-
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tica biblica centrada en la figura de Jezabel'®. Ademds, hemos identificado una
secuencia del todo idéntica ala del falso suefio de Madalena también en La man-
ganilla de Melilla, de Ruiz de Alarcén, obra de caricter histérico con trasfondo
religioso (Resta 2024, 116-20), en la escena protagonizada por la mora Alima
y el capitdn cristiano Vanegas en los vv. 1338-414. Este proceso de reelabora-
cién y recuperacion de secuencias certifica un sistema de entrecruzamientos
entre piezas de distintos autores, muy dispares desde el punto de vista temti-
coy genérico. Es el mismo principio que, segtin iremos viendo en los siguientes
apartados, propician los dramaturgos italianos del XVII en su practica teatral,
aunque, en los casos examinados, se circunscribe a fendmenos de recuperacion
de fragmentos dentro del mismo subgénero.

3. Del horizonte dramaturgico ibérico al italiano
3.1. Hibridacion secuencial: el falso suefio

El atractivo del recurso citado en tltimo término —es decir, el del falso sue-
fio de que la dama se sirve para declararse en El vergonzoso en palacio— no se cir-
cunscribe al dmbito hispanico. En la mentada edicion de Il can dell’ortolano se
incluye un apéndice en el que se propone esta misma escena como alternativa
paralaIV del segundo acto, «quando non piacesse quella che vi &>, segtin aco-
ta el epigrafe que la encabeza (Ameyden s.f., 101). Profeti (1996) examiné en su
momento la obra de Ameyden, a la que siguié el estudio de Fiorellino (2007),
quien destacé las similitudes de este apéndice con la secuencia de El vergonzoso
en palacio. Sin embargo, como sefialé en otra ocasion (Resta 2017, 224-25), di-
cho fragmento no procede directamente del texto espaiol, sino que guarda una
relacion mds estrecha con La moglie di quattro mariti, comedia de Giacinto An-
drea Cicognini cuya princeps se imprimi6 en Perugia por Zecchini en 1656", y
que, a su vez, reelabora de forma muy libre El vergonzoso en palacio de Tirso. A
continuacidn, citamos tan solo el incipit de esta larga secuencia entre Diana y
Virbio en Ameyden, y entre Ernelinda y Ferramondo en Cicognini':

«JEzABEL Fingiré que estoy dormida, / porque de mi suefio advierta / lo que no osaré des-
pierta / decirle. [...] / Que aqui se acerque le avisa, / pero que no me despierte, / mientras
que el cristal que vierte / esta fuente toda risa / contempla. Esa silla acerca / y vete. [...]
(Siéntase en unasilla) [...] / Que oirme de ahi podrd, / pues la fuente estd tan cerca. / (Finge
que duerme y sale Nabot)», vv. 488-99 (Molina 1999, 399).

Sobrela atribucién de esta pieza al repertorio cicogniniano puede verse Simini (2012, 87-8).
Para la edicién perusina de La moglie di quattro mariti y la de Viterbo de II can dell’orto-
lano, hemos consultado los ejemplares conservados en la Biblioteca Nacional de Roma, y
que se encuentran disponibles enlinea en Google Books: respectivamente, <https://books.
google.it/books?vid=IBNR:CR000284615&redir_esc=y> y <https://books.google.it/
books?vid=IBNR:CR000296075&redir_esc=y>. Hemos modernizado ortografia y pun-
tuacién de todo texto italiano antiguo citado y desprovisto de una edicion critica, preser-
vando las peculiaridades fonéticas significativas.
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Diana finge di dormire, e si fa dare una sedia, e Anticamera d’Ernelinda. Ernelinda, Ferramondo

vaneggiando in sonno. Virbio e, in fine, Gabinetto
DiaNna  Chiamateilsegretario,elasciate- ERNELINDA Oh I3, chiamate il segretario.
mi, e gia che ivila veglia de’ miei Noiosi miei pensieri, lasciate-
gravitormentinon oso confessar mi! E gia che sulaveglia de’ miei
glerrori miei, lasciatemi alme- lunghi tormenti non oso confes-
no che nel mezzo del sonno pos- sar gl'errori miei (si pone a sedere
sa parlare a suo talento il cuore. sopra ad una sedia, finge di dormi-
Lasciatemi, noiosi miei pensieri, re), lasciatemialmeno, perché nel
lasciatemi! mezzo del sonno possa parlare a
VirBIO S0’ qui, Signora. Non risponde; suo talento il cuore. Lasciatemi,
dorme. Novo modo di affligger- noiosi miei pensieri, lasciatemi!
mi! S’incomincio a bearmi con FERRAMONDO Son qui, signora. Non mi rispon-
le parole, ora vuol tormentarmi de. Nuovo modo d’affliggermi! Se
col silenzio. Io pur, Signora, ... incomincia a bearmi con le parole,
Ma dorme... Oh, Dio, se potessi vuole ora tormentarmi con il silen-
contemplare almeno fra le nubi zio. Signora, son qui. Elladorme...
delsonnoliraggidiquelsole, che Oh, Dio, se potessi contemplare al-
col suo splendore mi acciecano. meno fra le nubi del sonno i raggi
(Ameydens.f,, 101) di quel sole che nel mezzogiorno

del suo splendore mi accesero.
(Cicognini 1656, 52-3)

Si comparamos las dos escenas —la cuarta del segundo acto en ambas piezas-,
observamos una coincidencia casi literal, con minimas variaciones semanticas'®.
Fiorellino (2007, 83-4) ya expresé reservas sobre la atribucién de la paternidad
de este apéndice a Ameyden, aunque tampoco pudo descartarla. En efecto, re-
sulta poco probable que este fragmento proceda de la pluma de Ameyden, si se
considera el usus scribendi de este autor. No obstante, no nos detendremos aqui
en la cuestion de la paternidad ni en la relacién cronoldgica entre la secuencia de
Cicognini y el apéndice atribuido a Ameyden, aspectos en los que profundizare-
mos en un trabajo actualmente en preparacion.

Prescindiendo, pues, de las evidentes semejanzas entre ambas secuencias,
quisiéramos, en cambio, centrar la atencion en el modo peculiar en que Cico-
gnini reescribe y combina El perro del hortelanoy El vergonzoso en palacio en La
moglie di quattro mariti, mediante hibridaciones que afectan no solo ala estruc-
tura global, sino también a la configuracion secuencial'*. Esta dindmica alcan-
za una expresion particularmente clara en la mentada escena del falso suefio:

3 Tenues ecos de esta secuencia se hallan en la escena XVII del primer acto de Lamoroso secretario, de

Pietro Susini, reelaboracion de El secreto a voces, de Calderén. En ella, lareina de Népoles, Romilda,
enamorada del secretario Orazio, protagoniza una secuencia estructurada en un escenario partido:
la dama cree hablar sin ser escuchada, mientras que el criado Balocco, ahi presente sin que ella lo
advierta en un primer momento, se mofa de sus palabras. Al comienzo de la escena, Romilda, en
un mondlogo introspectivo, suplica un descanso a sus pensamientos a causa del sentimiento que
la oprime: «Acquietatevi per un poco, oh miei pensieri! Anima di Romilda, a qual cielo t’inalzi?
Anzi, era meglio dire, spirti d’un regio cuore, a qual vilta vi abbassate?» (Susini 1695, 33).

Ya en un estudio anterior (Resta 2017) pudimos comprobar que la célebre pieza del Fénix funcio-
na como un segundo hipotexto, sobre el cual la critica no habia reparado.

77



VIrRBIO Eccomi,semprealprincipiodellemie = ERNELINDA  Quellabocca celestiale...
gioie infelice; ma ei dorme a’ miei ~ FERRAMONDO Eccomi, sempre al princi-

danni, benché gl’abbia chiusi gl'occhi pio infelice; mai non dorme
Amore. a’ miei danni, benché abbia
Diana Quella bocca celestiale... Celestia- chiusi gl'occhi Amore.
le? Strano vocabolo e ha del poetico  ERNELINDA  ...stranovocabolo, chehadel
assai. poetico assai.
VirBio Virbio, tu perdi il senno, s’ella non ~ FERRAMONDO Ferramondo, tu perdiil senno
perde il sonno, o sogna, vuol piccar- se ella non perde il sonno. O
mi conle parole ch’io dissia Marcella, sogna, o vuol piccarmi con le
accio ch’io viva tra il gelo e il fuoco. parole; cosimen vivo tra’l gelo
(Ameydens.f., 103) e’l fuoco.

(Cicognini 1656, 54)

Como se observa, las palabras con que Virbio interpreta que Diana pretende
provocarlo remiten alos requiebros que antes dirigia a Marcellay que la condesa
le obligd a confesar: en concreto, se refiere ala «bocca celestiale>», que encon-
tramos en Ameyden (acto I, escena XV)' y que procede claramente del texto
lopesco'®. Es notable, ademds, cdmo la reaccion ante el término «celestiale» se
formula con idéntica apreciacién sobre su rarezay su sesgo poético: «Strano vo-
cabolo e ha del poetico assai», en un caso, y «strano vocabolo, che ha del poetico
assai», en otro. Sin embargo, esta referencia al adjetivo «poetico» se observaen
Il can dell’ortolano més alla del apéndice, en la escena VI del acto I, en total co-
herencia con la obra de Lope, cuando Diana reflexiona sobre el verbo trasladar:

MARCELA  Quiero decir que en saliendo MaARrCELLA Voglio dire che sendo bell'umo-
o entrando, luego alaboca re nell’entrare e uscire che fa di
traslada sus pensamientos. casa, vedendomi, translata con

DiaNa {Traslada?, término estrafo. quel vezzo in bocca il pensiero

(Elperro del hortelano, vv. 258-61) del cuore.
DiaNna Translata? Strano vocabulo e ha

del poetico assai [...].
(Ameydens.f,, 17)

Distinto es el caso de La moglie di quattro mariti, donde la expresién «Strano
vocabolo, c’ha del poetico assai» no figura tan solo en la escena IV del segundo
acto, sino también antes, en la escena XX del acto I, aunque en un contexto que
reviste un significado diferente tanto con respecto a Il can dell'ortolano como
a El perro. En este pasaje, en efecto, se mantiene la misma asociacion de ideas

«Di1ana Riferiscemi, per vita tua, le parole che le dicesti, e come gl'uomini innamorino e
lusinghino le donne. [...] VIRBIO Molto mi astringe Vossignoria. Queste pupille, le disse,
deibeivostr'occhirendan laluce conla quale veggono i miei; le perle e coralli di questa bella
bocca celestiale...» (Ameyden s.f., 36-7).

«D1aNA ;Qué le has dicho, por mivida? / ;Cémo, Teodoro, requiebran / los hombres a las
mujeres? / [...] TEoDORO Extrafiamente me aprieta / vusefioria: “esos ojos” / le dije, “esas
nifas bellas / son luz con que ven los mios, / ylos corales y perlas / de esa boca celestial...”>
(El perro del hortelano, vv. 1049-61).
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que se retomard mas adelante en La moglie di quattro mariti: es decir, no entre
el término trasladary su cardcter insdlito, sino entre la «bocca celestiale» y su
valor poético; lo cual aproxima, de nuevo, la escena IV del acto II de Cicognini
al apéndice de la edicién de Ameyden.

ERNELINDA  Chifulavostra dama?

FERRAMONDO Una deita terrena.

ERNELINDA  Sein sua presenza viritrovaste, che le direste?

FERRAMONDO Due dozzine di parole amorose.

ERNELINDA  Benedicail cielo tant’eloquenza, gia che si vendono a dozzine!
Ma come direste?

FERRAMONDO Quellabocca celestiale.

ERNELINDA  Celestiale? Strano vocabolo, c’ha del poetico assai.

(Cicognini 1656, 45)

Este fragmento pone de relieve no solo la hibridacién textual —de la que tra-
taremos mds adelante—, sino también la hibridacién secuencial que articula el
proyecto dramético de Cicognini, combinando y reformulando materiales de
Lope y Tirso. De este modo, mientras Ameyden opta por una fidelidad casi li-
teral al hipotexto lopesco, Cicognini explora una reescritura mas libre, creando
nuevas resonancias internas y desplazando asociaciones.

Por tltimo, cabe senalar que la vigencia dela secuencia tirsiana del falso suefio
no se agota en el siglo XVII. Segiin hemos podido averiguar, el motivo reapare-
ce, aunque de forma mds concisa y burlesca, en la opera buffa de Carlo Goldo-
ni Arcifanfano re dei matti (1750): en la escena VI del acto I1I, Simplicina finge
dormir para propiciar el asedio amoroso de Arcifanfano (vv. 1033-72)". Esta
recreacion festiva muestra cémo un recurso dramdtico originalmente cargado
de matices psicolégicos y sentimentales se adapta a nuevos contextos y géneros,
confirmando la ductilidad yla prolongada difusion de la astucia del fingimiento
onirico como estrategia de confesiéon amorosa, desde Tirso hasta Goldoni, pa-
sando por Ameyden y Cicognini.

3.2 Hibridacion textual y engarces narrativos: la falsa caida y el guante estrecho

Siguiendo con La moglie di quattro mariti, de Cicognini, nos encontramos
ante un caso peculiar de hibridacién textual. Su base hipotextual, asentada en
Elvergonzoso en palacio, resulta incuestionable; sin embargo, el modus operandi
de Cicognini dista notablemente del de Ameyden, pues estamos ante una ree-
laboracién mds permeable a estrategias combinatorias con otras obras. Segun
vimos antes, junto con El vergonzoso en palacio, El perro del hortelano constituye
un segundo hipotexto del que Cicognini incorpora varios pasajes, que inserta

7 Hemos consultado la edicién digital del proyecto Carlo Goldoni, coordinado por Anna
Laura Bellina y Luigi Tessarolo: <https://www.carlogoldoni.it/public/testo/testo/codice/
ARCIFANF%7CI-T59%7C000> (2025-05-08).

79


https://www.carlogoldoni.it/public/testo/testo/codice/ARCIFANF%7CI-T59%7C000
https://www.carlogoldoni.it/public/testo/testo/codice/ARCIFANF%7CI-T59%7C000

bien en secuencias tomadas de otras obras, bien en episodios de nueva creacion,
como la escena XX del I acto, donde Ernelinda intenta sonsacar a su secretario
detalles sobre el cortejo de su antigua amada.

Precisamente en relacién con estos mecanismos de engarce, mencionaremos
laincorporacién, en La moglie di quattro mariti, de la escena de la falsa caida:

ERNELINDA  Perché inginocchiarsi in terra?

FERRAMONDO Per maggiormente esprimerli la mia divozione.

ERNELINDA  Non stabene quel ginocchio sul nudo suolo. Tenete, mettetevi
almeno questo guanto.

FERRAMONDO Non ¢ dovere che quello che ha ricoperto la sua mano, che fu
cred’io formata in cielo, abbia ad abbassarsi a ricoprire la terra.

ERNELINDA  Ohimg¢, cadei. Che state a guardare? Porgetemi la mano per
sollevarmi.

FERRAMONDO Ilrispetto mi tiene d’offerirmela.

ERNELINDA  Che sciocca cerimonia offerirmela coperta con il ferraiolo.

FERRAMONDO Non ardii porgergliela scoperta.

ERNELINDA  Sepurvolevate coprirla, prendete quest’altro guanto che vi do.
Tenete a mente questa caduta s’avete pensiero d’innalzarvi.

(Cicognini 1656, 46-7)

En lo que respecta a los hipotextos de La moglie di quattro mariti, Grashey
(1909) apunté la posible presencia de El castigo del penseque. Como propuse en
sumomento (Resta2017,227), esta conexién debe entenderse como una forma
deintertextualidad més abstracta, sustentada en afinidades tematicas y motivos
recurrentes, antes que en paralelismos episodicos directos. Siaceptamos que El
vergonzoso en palacio 'y El perro del hortelano constituyen las bases hipotextua-
les indiscutibles de La moglie di quattro mariti, las aparentes resonancias con
El castigo del penseque podrian interpretarse como variaciones de esas fuentes
principales. Con todo, no conviene subestimar la posible incidencia de la pieza
tirsiana, por sutil que sea: aunque no se adviertan giros expresivos ni secuencias
que vayan mds alld de ecos temadticos, su circulacion en Italia —atestiguada por
suversién en I cavalier trascurato de Giovan Battista Pasca (1653) y, segiin vere-
mos ahora, porla difusién auténoma de la secuencia del guante estrecho- sugie-
re que pudo alimentar, al menos de forma lateral, dicho proceso de hibridacién.

Este mismo recurso de incrustacion episodica dentro de tramas construidas
a partir de multiples bases hipotextuales, en efecto, se observa también en Il se-
greto in voce, comedia del canénigo romano Arcangelo Spagna, que reescribe El
secreto a voces de Calderén de la Barca. Como ha observado Mazzardo (1997),
la relacién entre ambas no es directa, sino mediada por Il segreto in pubblico de
Giacinto Andrea Cicognini, inscribiéndose asi Spagna en la practica habitual de
reformular textos dureos combinando materiales diversos, moduldndolos segin
nuevas coordenadas escénicas. A ello se anade que, ademds de seguirlalineaar-
gumental de Calderén a través de Cicognini, Spagna inserta, enla escena XI del
acto I, un episodio — la famosa secuencia del guante demasiado estrecho — que,
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contrariamente a lo sugerido por Mazzardo, no es de invencién del dramaturgo
romano, sino que proviene de El castigo del penseque:

DoricLE Conoscete voi questi guanti? [...] Pit volte li provai, e non fu
possibile. Per compiacervi, mi pongo di nuovo all’esperienza.
Vedete se dico il vero. Aiutatemi voi, ché forse mi calzeranno.

Liporo Io, signora?

DoRICLE Voi, si; neanche in questo vorrete obbedirmi? [...] Di che
paventate? [...]

Liporo Parvipoco - oh, Signora - giunger a toccar le nevi di quella destra
che destar possono fiamme in un petto invece di mitigarne gli
ardori?

(Spagna, 1712, 56-7)

La cercania con el hipotexto espaiol es indudable, aunque no puede des-
cartarse que este fragmento llegara a Spagna mediante alguna otra refundicién
italiana, como podria ser la de Giovan Battista Pasca, pero es esta una linea de
transmision que dejamos abierta para futuras indagaciones.

4. A modo de cierre: reescrituras en dialogo

La circulacion y reformulacién de El perro del hortelano, El vergonzoso en pa-
lacio y El castigo del penseque en la escena italiana del XVII pone de manifiesto
c6mo estos textos sirvieron de base flexible para multiples estrategias de adapta-
cién. Lope y Tirso ofrecieron modelos que no solo se tradujeron o adaptaron de
forma relativamente fiel, sino que también se sometieron a procesos de reescri-
turamds abiertos, combinando hipotextos y secuencias de diversa procedencia.

En este sentido, el resultado de su recepcién en Italia fue de distinta indo-
le: mientras algunas versiones mantienen una notable proximidad al hipotexto,
otras se distancian mediante la hibridacién secuencial y textual asi como la in-
sercion de episodios de nuevo cuiio. Este transito de la fidelidad alalibre trans-
formacion da cuenta no solo de la flexibilidad de estos textos en su difusién
transnacional, sino de la vitalidad de los mecanismos de adaptacién del teatro
dureo en su recepcion italiana.
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