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Abstract

Over the last years, the translation of humour has been subject to criticism, especially 
regarding the issues connected with the audiovisual world (dubbing and subtitling). In 
the case of literary translation of humour, this has certainly aroused even less interest. 
This consists of two elements: on one side, the literary translation and, on the other, 
the translation of humour. Both represent the core of the old debate on the concepts of 
translatability and untranslatability. Starting from it and bringing to the table practical 
examples, such as, among others, Eduardo Mendoza, Santiago Lorenzo and Enrique 
Jardiel Poncela, this paper is intended to offer a translation method that aims to over-
come the idea that pragmatic equivalence is to be preferred to semantic and stylish 
equivalence of humour literary texts. This study aims to analyze the translation of the 
cultural elements in a text, the metaphor as the basis of incongruous or absurd speech, 
the literacy of semantic interpretation of phonological units, etc….
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1.	 Sobre la traducción y sus límites

El diccionario de la RAE en su última versión define el verbo traducir con tres 
acepciones: “1. Expresar en una lengua lo que está escrito o expresado en otra; 2. 
Convertir, mudar trocar; 3. Explicar, interpretar”1. A poco que uno se fije, se da cuenta 
de que las tres acepciones presentan una serie de verbos con significados, que si no 
son contrarios, sí al menos distantes entre ellos: expresar es manifestar e, incluso, 
darse a entender, con lo cual se nos sitúa en un ámbito esencialmente comunicativo; 
convertir, mudar y trocar, sin embargo nos colocan en la esfera de la transformación, 
del cambio; y explicar e interpretar nos envían a un lugar posible, probable, subjetivo, 
especulativo. Parece que la RAE nos consigna tres campos de acción o modalidades 
para poder emprender el complejo ejercicio de “verter a otra lengua el significado de 
un texto en el sentido pretendido por el autor”2. 

Las tres modalidades podrían categorizarse del siguiente modo: la traducción li-
teral que correspondería a la necesidad de manifestar el significado original tal cual; 
la traducción creativa, en general, transformadora, necesaria cuando la literalidad no 
alcanza; y la traducción amplificadora en la que la paráfrasis o la glosa se hacen ne-
cesarias para expresar determinadas ideas, o procesos, o situaciones. Hay dos verbos, 
sin embargo, que no aparecen entre las acepciones de la RAE: reproducir y copiar. 
Puede que la lógica o el sentido común nos conduzcan hacia esos verbos cuando re-
flexionamos sobre la naturaleza profunda del traducir, pero, en el fondo, sabemos que 
la traducción no puede ser, en ningún caso, el original (en muchos casos, ni siquiera 
logra parecerse a él).

Nos parece que si somos capaces de aplicar de forma adecuada las tres modali-
dades indicadas, podremos traducir cualquier texto: “carece de sentido discutir si es 
posible traducir o no traducir cuando se lleva traduciendo desde que el hombre es 
hombre”3. Este razonamiento es sencillo y, al mismo tiempo, lógico, pero utiliza como 
criterio esencial las categorías de tiempo y cantidad: siempre se ha traducido, por lo 
tanto todo se puede traducir. Podemos traducir, lo hacemos, pero ¿todo es traduci-
ble? Sobre esta cuestión existen dos corrientes de opinión: por un lado, la relativista, 
que asume la imposibilidad, en ciertos casos, de la traducibilidad (Humboldt, Sapir, 
Whorf); por el otro, la universalista (Fedorov, Steiner, Nida), que reivindica, para 
sostener su postura, la existencia de una base semántica cognitiva humana igual para 
todos, una suerte de gramática general cuya estructura profunda es común a todas las 
lenguas. 

1	 Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.es> [11 
febrero 2025].

2	 Newmark, P. Manual de traducción. Ed. Cátedra, Madrid. 2004, p. 19.

3	 Moya, V. La selva de la traducción. Ed. Cátedra, Madrid. 2020, p. 13.

https://dle.rae.es
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Los relativistas tienen a Humboldt como iniciador, cuando afirma que “toda tra-
ducción es simplemente un intento por resolver una tarea imposible”4. Humboldt llega 
a esta conclusión tomando en consideración lo que hoy llamamos domesticación o 
extranjerización del texto de llegada. Por mucho que lo intentemos, jamás lograre-
mos una traducción perfecta porque las lenguas no son simplemente sonidos y sig-
nos distintos, sino que contienen dentro de sí diferentes visiones del mundo; algo así 
como decir que puedo traducir signos y sonidos, pero no puedo traducir una visión del 
mundo, un pensamiento: “espíritu y lenguaje solo se pueden concebir como completa-
mente idénticos”5. A estos postulados se unen, ampliándolos, Sapir y Whorf que en la 
primera mitad del siglo pasado propugnan una relación casi natural entre el lenguaje 
que utilizamos y la realidad social que lo sustenta. Esto significa que cada uno de no-
sotros interioriza la realidad en términos lingüísticos, pero de su lengua nativa, lo cual 
nos podría hacer pensar que ciertos textos (cargados de una realidad social y cultural 
determinada) resultarían, por así decir, intraducibles.

Los partidarios de la teoría universalista, es decir, de la existencia, con Chomsky 
a la cabeza, de una gramática general, cuya estructura profunda sería común a todas 
las lenguas, postulan que las diferencias entre lenguas estarían en su estructura super-
ficial, es decir, en su manifestación práctica. Pero, claro, tal manifestación se realiza, 
cobra vida y significado, en la historia de esa lengua (con sus modificaciones) y en 
su contexto sociocultural. Aceptemos, por tanto, una semántica común a todas las 
lenguas, pero, ¿podemos olvidar los elementos pragmáticos que sostienen y justifican 
esa semántica?

Con las dos corrientes teóricas esbozadas hasta aquí pretendemos delimitar el con-
cepto de traducibilidad. Parece que se trata de una idea dinámica, insertada en el espa-
cio y en el tiempo y cuya característica más relevante podría ser su aspecto diacrónico: 
del mismo modo que las lenguas cambian en función de su espacio (más o menos am-
plio) y de su tiempo, su índice o posibilidad de traducibilidad aumenta o disminuye. 
Resulta esclarecedor que, por ejemplo, muchos chistes o juegos de palabras, o refe-
rencias culturales con matices localistas puedan ser ahora, en época de globalización, 
hiperconectividad y predominio cultural de algunas lenguas, traducidos sin dificulta-
des, incluso literalmente6. En cualquier caso, esto no es óbice para que existan casos 
de dudosa o dificultosa traducibilidad7. Es evidente que existe en todas las personas 

4	 Citado por Bolaños Cuellar, S. 2022. Traducibilidad, ENTI (Enciclopedia de traducción e inter-
pretación) AIETI.

5	 Ibidem.

6	 Cualquier monólogo humorístico en inglés se traduce casi siempre literalmente, lo cual no es 
obstáculo para que el público disfrute de él sin aparentes problemas de compresión si tenemos 
en cuenta, por ejemplo, los comentarios en distintas lenguas presentes bajo algunos vídeos de 
youtube, por citar una red social de uso popular. 

7	 Algunos autores (Bolaños, 2022; Santana, 2005) reflexionan sobre casos problemáticos de tradu-
cibilidad y tratan de dar una solución –casi siempre basada en la aplicación de criterios pragmá-
ticos o, sencillamente, comunicativos- al asunto. Hablamos de juegos de palabras, retruécanos, 
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una base cognitiva común que consiste en poner en práctica un modo de relacionar el 
lenguaje con el mundo y en aplicar a la realidad una red de experiencias vitales; los 
significados no forman parte de sistemas aislados, sino que constituyen actos comu-
nicativos donde los hablantes intentan transmitir un mensaje: el significado se vincula 
a la dimensión pragmática del lenguaje en actos de habla. Esto nos lleva a pensar 
que, aunque no encontremos una expresión exacta de un enunciado trasladado a otra 
lengua, siempre encontraremos, al menos, una formulación posible de tal enunciado. 

Formulación posible y expresión exacta: dos ideas, en cierto sentido, antitéticas. 
La primera alude al significado dentro de un acto comunicativo pragmático; la se-
gunda a la forma del discurso. Los defensores de la teoría universalista sitúan la tra-
ducibilidad dentro de los límites propios de la comunicación real: “en la realidad, la 
concreción del principio de traducibilidad es demostrada por la práctica misma”8. Si 
observamos la actividad teórica sobre la traducción a lo largo del tiempo, digamos 
desde mediados del siglo XX, nos daremos cuenta de que, en general, ha ido oriéntan-
dose hacia la dimensión comunicativa del fenómeno9 y, por extensión, a su vertiente 
puramente pragmática. De hecho, llegados a este punto, la presuposición común [y, 
por extensión, práctica habitual], es mantener la relación comunicativa entre el texto 
en lengua original y el texto traducido. En nuestra época, sin duda y en definitiva, ha 
triunfado la opción comunicativa en el ámbito de la traducción. 

Y, sin embargo, existe la literatura, en la cual no siempre o no necesariamente el 
significado ha de estar vinculado a la dimensión pragmática del lenguaje en los actos 
del habla. Esto parece evidente en cualquier texto poético, por ejemplo. En ellos, la 
importancia de la forma está siempre por encima de su dimensión comunicativa, es su 
razón de ser. Todo esto no significa que la literatura no se pueda traducir, siempre se 
ha traducido, de lo que se trata es de ver hasta qué punto se puede sacrificar la forma. 
Si traducimos dirigiéndonos solamente a la formulación posible, si tomamos en consi-
deración el mero valor comunicativo de la obra literaria, “despojamos a la traducción 
de uno se sus rasgos literarios más significativos: porque en la obra de arte es tan 
importante lo que se cuenta como lo que no se cuenta. [...] ¿No será preferible [...] y 
más respetuoso facilitar al lector el diálogo con el texto y con el universo que allí se 
encierra y no dulcificar las complicaciones estilísticas y sintácticas?”10.

Como indica Bolaños, si el traductor mantiene una orientación pragmática en su 
labor, tenderá inevitablemente a la búsqueda de la equivalencia, pero dentro de un 

palíndromos, notas humorísticas, elementos socioculturales, etc. Resume bien la conclusión ge-
neral a la que llega la siguiente afirmación: “más importante que mantener la precisión puntual 
de cada palabra es conservar el juego de palabras”. (Bolaños, 2022). 

8	 Fedorov, citado por Moya, 2020, p.13. Op. cit. 

9	 Esto ha sucedido también con la teoría de la literatura, aunque su dimensión comunicativa es 
abordada como premisa y desde la idea de que se trata, en cualquier caso, de una comunicación 
‘sui generis’, con todo lo que ello implica (estilo, forma, arte, en definitiva). Vid. Segre, C. 
Principios de análisis del texto literario. Ed. Crítica, Barcelona. 1985. 

10	 Moya, 2020. Op.cit. p. 64.
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espacio, más o menos amplio, de equivalencia (puesto que existen traducciones dis-
tintas de un mismo texto), es decir, un lugar en el que están presentes alternativas 
válidas de traducción en su dimensión pragmática11. Aquí, sin embargo, se presenta un 
problema: si el acto comunicativo de traducción es parte de un contexto sociocultural, 
si los contextos socioculturales cambian, como sabemos, en el tiempo, y si con sus 
cambios determinan normas, a su vez, socioculturales y lingüísticas, podríamos infe-
rir que la validez de una traducción, o mejor, la traducibilidad de un texto cualquiera 
(que no cambia) está marcada por las normas de traducción vigentes en la comunidad 
sociocultural del texto de llegada en un momento específico. En el fondo, una defen-
sa a ultranza del pragmatismo en la traducción nos puede conducir a una castración 
cultural, estilística, incluso ideológica del texto original. El principio de equivalencia 
dinámica aplicado a la traducción en la propuesta de Nida12 resulta, en cualquier caso, 
problemático, como decimos, para la traducción de textos literarios: 

El principio de equivalencia debilita [...] las alas de la imaginación, tanto la del traductor 
como la de los receptores de la traducción, la sensación de extrañeza, el interés por otras 
culturas y otras gentes, y rompe en cierto modo ese contrato tácito de fe y aprendizaje entre 
autor y lector, un contrato que permite al primero introducir elementos propios de su cultu-
ra y deja a este, si es de fuera, creer en el universo que aquel describe y asimilar lo ajeno, 
siempre que la obra se rija por las leyes de la creación literaria13. 

En cualquier caso, como ya hemos indicado, existen traducciones distintas del mis-
mo texto (de hecho, aparecen continuamente nuevas traducciones de textos, diga-
mos, clásicos). No estamos diciendo aquí que no deban existir, al contrario, el texto 
literario se enriquece con sus lecturas y con sus interpretaciones nos va desvelando 
sus múltiples significados; las traducciones son lecturas del texto, pero no podemos 
imponer una lectura determinada, sino, tal vez, mejorar la traducción a través de una 
mejor comprensión del texto original. Esto significa que, al aumentar nuestro conoci-
miento sobre una obra determinada, sobre un autor o sobre una época la consecuente 
traducción alcanzará cotas mayores de fidelidad. Pongamos un ejemplo: traducir la 
literatura humorística ha sido siempre una actividad problemática ya que en muchas 
ocasiones su valor significativo se basa precisamente en recursos lingüísticos inclui-
dos tradicionalmente entre los casos de difícil traducibilidad (retruécanos, juegos de 
palabras, dobles sentidos, etc.) o en elementos culturales que sostienen su entramado 
significativo. Si, en este caso, defendemos el pragmatismo a toda costa, podríamos 
tender a la adaptación de lo cómico a la lengua del texto de llegada y, por extensión, a 

11	 Bolaños Cuéllar, S. Introducción a la traductología: Autores, textos y comentarios. Editorial 
Universidad Nacional, Bogotá D.C., 2016.

12	 El objetivo de la equivalencia dinámica es la búsqueda del “equivalente natural más cercano al 
mensaje de la lengua fuente”. Nida, E. y Taber, C. La traducción: teoría y práctica. Ediciones 
Cristiandad, Madrid. 1985.

13	 Moya, 2020, p. 55. Op. cit. p. 55.



96

su cultura, de tal modo que colocaríamos el texto en un contexto que no le pertenece 
con la pérdida de significado que tal acción conllevaría. 

A partir de todo lo dicho, una serie de preguntas surgen de modo espontáneo, 
¿es lícito hacerlo? ¿vale la pena? ¿estamos traduciendo o estamos transformando? 
¿estamos transfiriendo o estamos recreando? A la primera cuestión la respuesta es 
sí; es lícito porque se hace: en cualquier serie de televisión vemos casos en los que 
se adaptan elementos culturales para facilitar la comprensión del espectador o para 
mantener el efecto cómico o humorístico. Ciertamente, en ocasiones tales adapta-
ciones pueden resultar chocantes al producir lo que podríamos llamar cortocircuitos 
culturales: norteamericanos utilizando referencias gastronómicas españolas (paellas 
o tortillas en Wisconsin) o animando al equipo de fútbol del Betis o citando a Isabel 
Pantoja o al exministro de hacienda Cristóbal Montoro...14. En fin, ¿podemos aceptar 
tales licencias en aras de un exasperado intento de facilitar la fruición del producto, 
siendo este esencialmente popular?.

2.	 La traducción del texto humorístico

De modo bastante distinto, como ya se ha anticipado, se presenta el caso de la literatu-
ra humorística o cómica porque en primer lugar, es literatura y, como tal, su finalidad 
no es exclusivamente pragmática. En la literatura humorística nos encontramos en 
primer lugar con una necesidad: dilucidar o aclarar cómo se ríe en otro idioma, es 
decir, en otra cultura, y en segundo lugar con una exigencia, ya que se trata de tradu-
cir literatura, que consiste en respetar un modo de escribir, un estilo y un sentido del 
humor personal. Esto significa que ante la traducción se imponen dos procesos: uno 
puramente comunicativo, es decir, semántico y otro idiomático o estilístico, es decir, 
formal. 

Por tanto, en la traducción de textos humorísticos, como en la de cualquier tipo 
de texto, lo ideal es aplicar un método ecléctico que no descarte posibilidades y que 
sea flexible y adaptable a cada situación. Por ello, en estos textos literarios cargados 
de humor lo mejor quizás sea partir de la idea de que todo texto es traducible, pero 
teniendo en cuenta siempre que el humor es un producto propio de cada cultura. 

Vayamos, pues, con orden. En principio los textos humorísticos tienen una evi-
dente finalidad de orden social: su objetivo es provocar la risa y esta es siempre la risa 
de un grupo. Bergson en su ensayo La risa, ensayo sobre el significado de lo cómico 
(1900) nos lo explica gráficamente: “Quizá os ha sucedido alguna vez en un vagón de 
tren oír a unos viajeros contarse historias que eran cómicas para ellos, ya que reían de 
buena gana. Y vosotros os habríais reído como ellos si hubieseis formado parte de su 

14	 Véase, por ejemplo, el divertido artículo publicado en eldiario.es por Felipe G. Gil el 6 de mayo 
de 2018 y consultable en https://www.eldiario.es/rastreador/principe-bel-air-viva-betis-dobla-
jes_132_2136208.html 

http://eldiario.es
https://www.eldiario.es/rastreador/principe-bel-air-viva-betis-doblajes_132_2136208.html
https://www.eldiario.es/rastreador/principe-bel-air-viva-betis-doblajes_132_2136208.html
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grupo”15. Bergson nos explica que no es suficiente entender una historia literalmente, 
no basta con comprender la presunta unidad cómica con sus palabras y frases aisladas, 
sino que es necesario capturar a través de la inteligencia y de la costumbre o perte-
nencia a un determinado grupo el efecto humorístico de lo que se cuenta, es decir, 
de manera implícita nos insta a abandonar la idea de unidad cómica (palabra o frase 
aislada) y abrazar como unidad mínima la idea de efecto humorístico.

Llegados a este punto se hace necesario detenerse en el concepto ‘efecto humorís-
tico’. Tal efecto tiene dos características importantes: por un lado, nace con la necesi-
dad de ser compartido; por otro, puede ser asimilado solo por quien esté insertado en 
lo que generalmente llamamos una cultura, entendiendo cultura como un “conjunto de 
modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarrollo artístico, científico, 
industrial en una época, grupo social, nación”16. Estas dos características hacen surgir, 
en el ámbito de la traducción, algunas implicaciones: ¿traducir el texto humorístico 
es simplemente traducir un efecto? ¿humor y efecto humorístico son compatibles y 
asimilables? Tratemos de aclarar la cuestión.

En principio, cualquier manifestación artística y por ende cualquier manifestación 
literaria va dirigida a un receptor (espectador, lector, crítico), intentando provocar en 
tal receptor una reacción que puede evidenciarse de muy distintas maneras: placer, ho-
rror, empatía, risa, miedo, asco, sorpresa, etc. En el caso de la literatura se garantiza o 
se intenta garantizar tal reacción mediante recursos lingüísticos, textuales, cotextuales 
y extratextuales. Un texto humorístico se marca como objetivo mover al lector a la risa 
o, al menos, a la sonrisa. Estas dos reacciones físicas son peculiares, puesto que apelan 
a la inteligencia a diferencia de las otras reacciones señaladas anteriormente, cuyo 
ámbito estaría situado entre las emociones y los sentimientos (más o menos elabora-
dos intelectualmente, pero en general compartidos por los hablantes de cualquier len-
gua). La risa en su más recto significado obliga a un ejercicio intelectual. Si pensamos 
en lo que nos hace reír, lo habitual es que en lo cómico o humorístico se establezca 
una dialéctica entre lo que es y lo que debería ser, entre el logos racional (los hechos 
exigidos y aceptados) y los hechos realmente consumados: nuestra lógica racional y 
nuestros esquemas de representación de la realidad (basados en la experiencia y en el 
bagaje cultural de cada uno) nos dicen como deberían desarrollarse las cosas según 
un criterio de normalidad, pero sucede, a veces, que tal previsión no se cumple y esta 
ruptura de la expectativa, si no tiene consecuencias trágicas o dramáticas, produce la 
risa. De todo lo dicho se colige que tal risa exige un componente de indiferencia, es 
decir, la necesidad, para decirlo con Bergson, de practicar una especie de anestesia al 
corazón: si me conmuevo, si me preocupo, si me emociono, difícilmente reiré17.

15	 Bergson, H. La risa. Ensayo sobre la significación de lo cómico. Alianza Editorial, Madrid, 2008, 
p. 14.

16	 Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.es> [11 
febrero 2025].

17	 Cfr. Bergson, H. 2008. Op. cit. p. 13. 

https://dle.rae.es
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Los procesos intelectuales o, mejor dicho, la aplicación de la lógica racional sue-
len ser comunes a la mayor parte de los seres humanos: digamos que existe una red 
cognitiva común. Una red que, como decíamos, tiene dos fuentes principales: por un 
lado, la lógica tanto innata como adquirida y, por otro, nuestra experiencia o marcos 
de referencia o de representación del mundo. 

En el primer caso casi todas las manifestaciones humorísticas son, en general, fá-
cilmente traducibles y aunque se presenten bajo procedimientos diferentes, todos ellos 
son compartidos en cualquier lengua: ruptura de la lógica convencional, alteración de 
la relación causa-efecto, incongruencias, aplicación distorsionada de lo que dicta la 
experiencia, etc. Se trata de mecanismos cuya elaboración y recepción dependen de 
la aplicación de una cierta lógica y de un proceso, por tanto, puramente intelectivo. 
Podemos afirmar que en la literatura humorística suele utilizarse con gran profusión 
y de modo fructífero la incongruencia con todas sus variantes como base cómica, 
siendo el efecto humorístico el resultado de una relación de contraste o incompati-
bilidad entre dos elementos. Leo Hickey en su Aproximación pragmalingüística a la 
traducción del humor nos habla de normas universales de comportamiento básico o de 
aspectos relacionados con la teoría de la superioridad (defectos lingüísticos o físicos) 
y con lo inesperado18: un eructo en el momento equivocado o una diarrea que afecta a 
Napoleón justo antes de una decisiva batalla; el tartamudeo de un personaje o la hipo-
condría injustificada de otro; una nariz grande o desproporcionada, etc. 

El segundo caso (la experiencia o bagaje cultural de cada uno), como ya se habrá 
intuido, presenta implicaciones más complejas: se trataría de las manifestaciones có-
micas o humorísticas propias de una determinada cultura o que se articulan a través de 
la manipulación de una lengua determinada. Hickey, para este segundo caso, propone 
un método que consta de dos fases. En primer lugar, el traductor se ha de preguntar 
por el efecto que produce el texto en el lector y por los medios lingüísticos que han 
contribuido a crear ese efecto (aunque cabría añadir que no solo se trata de medios 
lingüísticos, sino también, y como mínimo, culturales y estilísticos); en todo caso, 
Hickey afirma que la respuesta a estas cuestiones debería decirnos cuáles son los me-
canismos del humor y su funcionamiento a través de un análisis pragmalingüístico. 
Una vez establecido lo anterior, el traductor debe aplicar un procedimiento de traduc-
ción cuya máxima de trabajo sea la búsqueda de la equivalencia pragmática a la que 
se habrá de subordinar, si es necesario, incluso la equivalencia semántica. Considera 
Hickey que lo único importante es mantener el efecto humorístico por encima de otras 
consideraciones. Es fácil relacionar este método traductor con el doblaje o la subti-
tulación de comedias televisivas, como ya se ha indicado, en las cuales el elemento 
cultural se trastoca, se modifica e, incluso, se suprime, con tal de mantener tal efecto. 

Como se puede intuir, según este procedimiento el plano locutivo del lenguaje 
puede ser abandonado (total o parcialmente, nos indica Hickey) para concentrarse en 
la transmisión del aspecto perlocutivo y garantizar así el efecto humorístico. Hickey 

18	 Hickey, L. Aproximación pragmalingüística a la traducción del humor. https://cvc.cervantes.es/
lengua/aproximaciones/hickey.htm [15 de febrero de 2025]

https://cvc.cervantes.es/lengua/aproximaciones/hickey.htm
https://cvc.cervantes.es/lengua/aproximaciones/hickey.htm
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llama a este proceso recontextualización. Se trata de situar una cosa en su lugar (en 
cierta medida, más bien en el lugar en el que el traductor o traductora decida si-
tuarla), para que forme parte de ese lugar. Parece evidente que estamos sacrificando 
algo: no se trata solamente de la ubicación, sino también y en muchas ocasiones de la 
proporción de la equivalencia semántica. Esta idea de recontextualización aplicada a 
discursos literarios humorísticos es problemática ya que en buena medida choca con 
la necesidad de mantener el valor literario del texto (único elemento innegociable en 
una traducción literaria porque si no, el texto dejaría de ser literario), y puede modifi-
car sus rasgos puramente formales o estilísticos: un chiste puede ser adaptado incluso 
cronológicamente, puede ser modernizado, por decirlo así; un fragmento literario que 
contiene tal chiste no puedo sacrificarlo en su totalidad. La obra literaria, siendo un 
producto artístico, tiene una dimensión histórico-cultural que ha de ser respetada. 

Todo lo dicho hasta ahora nos lleva a plantear dos preguntas que solo la práctica 
traductora podrá responder: ¿qué hacer cuando el humor se inserta no solo en un lugar, 
sino también en una época determinada? ¿hay que subordinar el valor literario a su efi-
cacia pragmática o puramente comunicativa, someter el plano locutivo al perlocutivo? 

Trataremos de ver a continuación, mediante algunos ejemplos, de qué manera se 
puede intentar mantener el efecto humorístico del discurso preservando su dimensión 
locutiva y estilística. Nos ocuparemos de textos literarios en lengua española ya tra-
ducidos o pendientes de traducir en lengua italiana. Nuestro análisis, naturalmente, no 
contempla una traducción perfecta de cada fragmento, sino simplemente posibilida-
des que garanticen, por un lado, el mantenimiento del efecto humorístico, y, por otro, 
que respeten en el límite de lo posible los rasgos estilísticos del autor en cuestión. 

3.	 Comprensión literal de expresiones idiomáticas o unidades 
fraseológicas

Un recurso humorístico bastante habitual consiste en la incomprensión o comprensión 
errónea de lo que nuestro interlocutor nos comunica en un momento determinado. 
Nada más eficaz para ello que las expresiones idiomáticas, ya que estas se prestan al 
menos a dos interpretaciones posibles: por un lado, la comprensión recta, es decir, la 
que nace del conocimiento de tal expresión y de la consciencia de su naturaleza fija e 
indivisible, y, por otro, la que pretende establecer un significado a partir de la suma de 
los significados de los elementos que conforman la unidad. Teniendo en cuenta esta 
premisa, se establece una especie de juego de dobles sentidos que garantizan el efecto 
cómico o la sorpresa. Se alude, sin duda, a la literalidad, la cual es sencillamente una 
manifestación de incapacidad para adaptarse a la flexibilidad del lenguaje, es decir, la 
tendencia a actuar de modo mecánico y unívoco. En el proceso creativo de un texto 
literario y en la fijación de un estilo propio entran en juego los conceptos de elección 
lingüistica dentro del repertorio que ofrece la lengua como sistema y de desviación 
dentro de las posibilidades que aporta la capacidad creativa de cada autor o autora. En 
los casos que presentamos se producen fenómenos de creatividad semántica: siendo 
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desviaciones basadas en la interpretación del significado por parte de los interlocu-
tores, podríamos incluirlas dentro de lo que Hausmann (1998) y Siepmann (2008) 
llaman contra-creaciones o creaciones afines, esto es, tipos de traducción intralin-
güística que dependen de la creatividad de los autores19. 

El primer caso que presentamos es un fragmento del libro “Diario de un niño ton-
to” (1949) de Antonio de Lara Gavilán, Tono, (1896-1978). El personaje que intervie-
ne utiliza en un primer momento la unidad fraseológica “no está el horno para bollos” 
con su significado recto: “No haber oportunidad o conveniencia para hacer algo”20; 
posteriormente el narrador literaliza la unidad mencionada al descomponerla, lo cual 
conduce a la construcción de una figura de orden semántico relacionada con la condi-
ción de pobreza de los personajes:

-¡Calla, desdichada! –exclamaba la madre- ¿Cómo puedes decir semejante desatino? Los 
pobres no podemos tener esos lujos. Los gatos están siempre para los duques y para los 
millonarios y para los almacenistas de aceite, y no sigas derramando lágrimas, que no está 
el horno para bollos. 
En realidad, la mujer decía lo del horno para bollos por decir algo, ya que a causa de su 
pobreza desconocía lo que era un bollo y lo que era un horno.21 

Surge la necesidad de mantener en el texto meta la analogía a través del uso de ele-
mentos pertenecientes a un determinado campo semántico. En el fragmento se alude 
al ámbito de la comida, más bien al de la escasez de comida y, por extensión, a la 
miseria en la que viven los personajes. En la traducción tendremos que concentrarnos 
en la fase de elección de la expresión idiomática adecuada partiendo de la idea de que 
nuestro campo de acción se puede ampliar hacia expresiones que hagan referencia no 
necesariamente a la comida, sino a cualquier bien de tipo material como por ejemplo 
dinero o ropa: piangere sul latte versato, la ciliegina sulla torta, liscio come l’olio, 
gallina vecchia fa buon brodo, avere il prosciutto sugli occhi, essere al verde, non 
avere il becco di un quattrino, avere le mani bucate, avere il braccino corto, etc. Esto 
significa que disponemos de equivalencias en la lengua meta (italiano) y que nuestra 
única misión como traductores sería la de elegir la más adecuada al contexto y la que 
respete en mayor medida el estilo del autor (o su idiomaticidad)22.

En la novela Sin noticias de Gurb (1991) de Eduardo Mendoza encontramos otro 
caso en el que la comprensión literal de una expresión idiomática por parte del na-
rrador (el extraterrestre protagonista del relato) provoca un efecto humorístico en el 
lector, he aquí el fragmento: 

19	 González Rey, M. “Idiomaticidad e idiomatización en traducción literaria”. CLINA: an inter-
disciplinary journal of translation, interpreting and intercultural communication, Vol. 6, Nº. 2, 
2020, págs. 33-50

20	 Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.es> [16 
febrero 2025].

21	 De Lara Gavilán, A. “Tono”, Diario de un niño tonto. Ed. Temas de Hoy, Madrid, 1998, p. 89. 

22	 González Rey, M. 2020 (op.cit.)

https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=7916099
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=26654
https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=26654
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/575969
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/575969
https://dle.rae.es
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22.00 Me río sin causa y el parroquiano que está a mi lado me pregunta si tiene monos en la 
cara o qué. Le aclaro que no me río de él, sino de una bobada que me ha venido a la cabeza 
de repente, sin saber cómo ni por qué. Como mi parlamento resulta algo confuso, sobre todo 
porque algunas frases las he dicho sin descodificar, las miradas de los demás parroquianos 
convergen en mí
22.05 Un parroquiano (no el que tiene monos en la cara, sino otro) me señala colocando el 
dedo índice en la punta de mi nariz y dice que mi cara le suena. [...]
23.00 o 24.00 El andoba que tiene monos en la cara pone en nuestro conocimiento que él 
podría haber sido alguien, porque no le han faltado nunca las ideas ni los arrestos necesarios 
para llevarlas a cabo, pero que se han conjurado tres cosas para impedir su éxito, a saber, a) 
la mala suerte, b) su inclinación por el vino, el juego y las mujeres y c) la inquina de algunas 
personas poderosas que prefiere no nombrar. La guarrona que antes se ha sacado el parné 
del tetamen salta y dice que de eso nada, monada, que las causas verdaderas de que el tío 
sea lo que es son en realidad estas: a) la vagancia, b) la vagancia y c) la vagancia, y que ya 
está harta de oír tanta mentira y tanta fantasía.23 

Como se observa, el efecto cómico se produce a partir de la descomposición de la uni-
dad y, en consecuencia, de su comprensión desviada. El estilo de Eduardo Mendoza, 
en sus novelas cómicas, se caracteriza por una evidente tendencia a mezclar un len-
guaje coloquial, a veces vulgar, con registros más elevados de la lengua que, no po-
cas veces, se configuran como jergas especializadas, especialmente pertenecientes al 
ámbito del lenguaje jurídico. En el pasaje se juega con la palabra monos que junto a 
cara conforma una unidad indivisible en el contexto en el que se utiliza. En este caso 
existe una versión italiana a cargo de Gianni Guadalupi (Nessuna notizia di Gurb, 
1992) en la que el traductor tiende a suponer que el efecto humorístico reside en la 
situación planteada. Digamos que se opta por resaltar la comicidad de situación olvi-
dando que la base del efecto humorístico es puramente lingüística y se prefiere variar 
en la traducción con el empleo de palabras comunes que indican las consecuencias 
de la incomprensión por parte del narrador en relación a sus interlocutores más que la 
misma incomprensión de índole puramente comunicativa: 

22.00 Rido senza ragione e il cliente che mi sta accanto mi chiede se lo sto prendendo in 
giro o cosa. Gli chiarisco che non rido di lui, ma di una sciocchezza che mi è tornata in 
mente di colpo, senza sapere come e perché. Siccome il mio discorso risulta un po’ confuso, 
soprattutto perché gli ho setto alcune frasi senza decodificarle, gli sguardi degli altri clienti 
convergono su di me. 
22.05 Un avventore (non quello di prima, un altro) mi addita collocando l’indice della sua 
mano destra sulla punta del mio naso e dice che la mia faccia non gli è nuova. [...]
23..00 o 24.00 Il tipo che si era offeso perché ridevo porta a nostra conoscenza che lui avre-
bbe potuto diventare qualcuno, perché non gli sono mai mancate le idee né il fegato neces-
sario per metterle in pratica, ma che tre cose hanno congiurato per impedire il suo successo, 
ossia a) la malasorte; b) la sua passione per il vino, il gioco e le donne; e c) il rancore di 
alcuni personaggi potenti che preferisce non nominare. La maialona che prima si era cavata 
il malloppo dal tettame salta su a dire che non è vero, cazzate, che le vere ragioni che fanno 

23	 Mendoza, E. Sin noticias de Gurb. Ed. Seix Barral, Barcelona. 2014, pp. 47-48. 
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di quel tipo quello che è sono in realtà queste: a)la sciprataggine, b) la scioperataggine e c) 
la scioperataggine, e che è stufa di sentire tante menzogne e tante fantasie.24 

La traducción es comunicativa y traslada perfectamente la situación que se narra. El 
problema es que no traduce el juego de palabras y, por lo tanto, no transmite una de 
las bases estilísticas del autor (su voluntaria mezcla de registros) ni garantiza el efecto 
humorístico de naturaleza puramente lingüística. Además, reduce la profundidad del 
personaje narrador al obviar precisamente una de sus características principales, es 
decir, su extrañamiento radical y su desconocimiento del medio en el que se encuentra 
a lo largo de la narración, no en vano se trata de un extraterrestre. 

En un cuento de Jardiel Poncela titulado “El conflicto de Lord Walpole” y publica-
do en 1926, el autor lleva a cabo una breve parodia del teatro romántico con matices 
policiales. En él encontramos esta acotación inicial:

Decoración: saloncito azul en el palacio de Lord Walpole, situado en el tierno cogollo de 
Londres. Es de noche. En el palacio se celebra una fiesta. Dentro suenan violines y algunas 
toses, hijas de intensos catarros británicos. Al levantarse el telón, la escena está más sola 
que el faro de Vigo. En seguida, por la derecha, entra lady Walpole, hermosa dama que ha 
cumplido los veinte años hace ciento veinte meses. Lleva un traje de abrigo. Bueno, el 
traje es de tisú de plata, pero digo que es de abrigo porque le ha costado carísimo y es muy 
elegante.25 

Los juegos de palabras son marca de estilo de Jardiel Poncela tanto en su teatro como 
en su prosa. Este es uno de los motivos por los que su obra resulta tan difícil de tra-
ducir. En este caso concreto encontramos un recurso habitual en la obra jardieliana. 
Estamos hablando del empleo de recursos paralógicos por transposición del significa-
do habitual de ciertos vocablos. Lo que nos interesa es la alusión al traje de abrigo, 
cuyo significado admite dos interpretaciones: por un lado, la que podríamos conside-
rar colocación y cuyo sentido recto haría referencia a la cualidad de cálido del traje en 
cuestión y por el otro, como explica el mismo autor poco más adelante, la referencia al 
sintagma de abrigo no ya como simple complemento del nombre, sino como adverbio 
de cantidad. La traducción al italiano resulta complicada y mantener el juego del au-
tor puede parecer casi imposible. En realidad, que Jardiel nos dé una explicación del 
chiste facilita nuestra tarea: se puede partir de una tipologia de traje (abito di seta, di 
pelle, fortunato, corto, lungo, aderente, etc.) para después inventar una especificación 
dando un sentido distinto al término utilizado en primera instancia. 

En su novela Los asquerosos (2018), Santiago Lorenzo plantea un juego humorís-
tico a partir de la expresión saltar la liebre26. La novela cuenta la historia de Manuel, 

24	 Mendoza, E. Nessuna notizia di Gurb. Ed. Feltrinelli, Milano. 2009, pp.30-31. 

25	 Jardiel Poncela, E. “El conflicto de Lord Walpole”, Buen Humor, 254, 14 noviembre de 1926

26	 loc. verb. coloq. Producirse un suceso  inesperado. “Donde menos se piensa, o se espera, sal-
ta la liebre”. Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.
es> [16 febrero 2025].

https://dle.rae.es
https://dle.rae.es
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que, tras un incidente con un policía antidisturbios se ve obligado a abandonar la 
ciudad de Madrid para refugiarse en un pueblo abandonado de Castilla; él y su tío se 
organizan para no levantar sospechas y librarse de la acción de la justicia. El estilo 
de Lorenzo resulta peculiar por la mezcla de registros en su discurso, por el uso de 
neologismos y por la gran capacidad descriptiva a través del empleo de un variado 
léxico de gran riqueza expresiva. En el caso que nos ocupa, no se utiliza la expresión 
indicada directamente, sino de forma indirecta, haciendo referencia a la necesidad de 
mantener un perfil bajo para no ser descubiertos: “Aliviados, Manuel y yo juramos no 
levantar más liebres con nuevos envíos. Que aquí las liebres éramos nosotros”27. El 
libro fue traducido al italiano en 2020 por Bruno Arpaia. Su traducción, en este caso, 
parte de una expresión italiana, relacionada también con el mundo animal, modificada 
levemente: “Sollevati, Manuel e io giurammo di non agitare più il vespaio con altre 
spedizioni. Perché qualche vespa ci avrebbe punto”28. En realidad, la expresión en ita-
liano suele ir introducida por el verbo ‘sollevare’29, pero en esta ocasión el traductor, 
respetando el estilo y la intención del texto original, explica el sentido de la expresión 
idiomática con la segunda parte del razonamiento. 

4.	 Humor a partir de conocimientos compartidos y connotaciones 
culturales.

Parece claro que en las teorías culturales la traducción asume el papel de ser una pro-
puesta de entendimiento intercultural. Ante esto, parece poco plausible, y sobre todo 
poco útil, adaptar sin un mínimo de reflexión crítica los referentes propios de una cul-
tura determinada que aparecen en un texto. Los problemas que plantea la adaptación 
del texto a la cultura meta sin más motivo que la fruición satisfactoria por parte del 
lector o lectora, es que el texto podría perder su coherencia con el contexto (espacial 
y temporal) en el que se ha creado y podría limitar el tipismo de la lengua de origen 
(que, en muchos casos, es marca de estilo del autor). Roberto Mayoral ilustra perfec-
tamente lo dicho haciendo referencia a todo lo que se puede perder cuando se tiende a 
la adaptación de los elementos culturales de un texto: se pierde el color local; se choca 
con la realidad histórica, con la cultura; se carece de equivalencias reales; se pierde 
la coherencia con procedimientos empleados en situaciones similares en otras partes 
del texto30. Además de todo ello, “traducción, a no ser que se haga in vitro, significa 
contaminación. Y gracias a la traducción, se importan mitos, imágenes, metáforas, 

27	 Lorenzo, S. Los asquerosos. Ed. Blackie Books, Barcelona. 2018. P. 55. 

28	 Lorenzo, S. Gli schifosi. Blackie Edizioni, Milano, 2020. P. 55.

29	 https://www.treccani.it/vocabolario/vespaio_(Sinonimi-e-Contrari) [17 febrero 2025]

30	 Cfr. Mayoral Asensio, R. Estudis sobre la traducció / Amparo Hurtado Albir (ed. lit.). Universitat 
Jaume I. 1994, pp. 80-81. 

https://www.treccani.it/vocabolario/vespaio_(Sinonimi-e-Contrari)
https://dialnet.unirioja.es/servlet/libro?codigo=322491
https://dialnet.unirioja.es/servlet/autor?codigo=117712
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conceptos, estilos, formas métricas y, por qué no, lengua”31. La traducción, por tanto, 
no puede ser concebida como una simple operación lingüística de gramática y de 
sintaxis, sino como un acto de comunicación intercultural complejo32. Para entender 
cómo traducir estas marcas culturales parece necesario clarificar a qué nos referimos 
cuando utilizamos en traducción el término culturema; Lucía Molina nos ofrece una 
completa y acertada definición:

El culturema es un elemento verbal o paraverbal que posee una carga cultural específica 
en una cultura y que, al entrar en contacto con otra cultura a través de la traducción, puede 
provocar un problema de índole cultural entre los textos origen y meta [...] que surgen en el 
seno de una transferencia cultural entre dos culturas diferentes.33

Por lo tanto, se puede hablar de los culturemas como de marcas culturales (en muchas 
ocasiones como marcas de estilo) que, en un texto literario son entendidas, con sus 
connotaciones y sus significados afectivos, y compartidas de forma implícita con la 
comunidad a la que el autor pertenece. La comprensión de estas marcas no está al 
alcance de los integrantes, al menos no de todos, de otras áreas culturales. El traductor 
ha de detectar los culturemas, si no lo hace, tenderá a realizar una traducción errónea 
o incompleta. Omitirá, por tanto, información necesaria para que se produzca una 
interpretación correcta y completa del texto traducido34.

A partir de estas premisas, nos parece necesario establecer que la traducción de 
culturemas no puede limitarse a garantizar la comprensión por parte del lector o, al 
menos, este no puede ser su único objetivo. Los elementos culturales no son solo 
marcas diatópicas, sino marcas de estilo al ser producto de determinadas épocas o 
lugares y de determinadas decisiones que el autor toma. En la cuestión que nos ocu-
pa, además, entra en juego el empleo por parte del escritor de determinadas marcas 
culturales con una intención humorística: tradiciones que pueden ser satirizadas u 
objeto de burla; chistes a partir de conocimientos compartidos de una determinada 
comunidad; objetos propios de un territorio con usos o características desviados, etc. 
Veamos algunos casos concretos.

En la novela de Enrique Jardiel Poncela Espérame en Siberia, vida mía, publicada 
en 1929, se describe a un sereno. El trabajo de estas personas, más allá de sus implica-

31	 Moya, V. 2020, op. cit. p. 29.

32	 íbidem, p. 42

33	 Molina, L. Análisis descriptivo de la traducción de los culture mas árabe-español. Tesis docto-
ral, Universidad Autónoma de Barcelona. 2001. pp. 78-79. 

34	 Cfr. Tanqueiro, H. (2002). Autotradução: Autoridad, privilégio e modelo. [Tesis doctoral, 
Universidad Autónoma de Barcelona]. Tesis Doctorals en Xarxa. http://www.tdx.cat/TDX-
1030103- 182232. pp. 118-119.

http://www.tdx.cat/TDX-1030103-%20182232
http://www.tdx.cat/TDX-1030103-%20182232
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ciones políticas en ciertas épocas35, consistía fundamentalmente en abrir los portales, 
sobre todo en las ciudades, cuando los inquilinos de las casas volvían de madrugada: 

Todo el mundo vive para el amor... (Menos los serenos [...]. Esos seres extraños que por el 
farol se clasifican entre las luciérnagas, por lo que beben entre las esponjas y por las bolsas 
del vientre entre los canguros [...] No viven jamás para el amor: de día duermen y de noche 
reparten cerillas).36

Jardiel describe literariamente a estos trabajadores comparándolos con animales por 
sus herramientas de trabajo, su afición a la bebida y su aspecto físico no precisamen-
te envidiable. Mantener estas imágenes parece ser obligatorio para el traductor que, 
sin embargo, se encuentra con la dificultad de hacer entender al lector de la lengua 
meta (incluso al lector hispanohablante, dado que se trata de una profesión que ya no 
existe) el sentido de la descripción humorística de los serenos. Las opciones que nos 
ofrece el diccionario son variadas: el diccionario de la Real Academia presenta como 
sinónimos vigilante y guardián37, aunque cualquier hispanohablante, especialmente 
español, entiende que no son sinónimos que puedan expresar las connotaciones de la 
profesión mencionada; el diccionario bilingüe, por su parte nos dice que el término 
puede ser traducido con palabras como guardia notturna, portiere o metronotte38, esta 
última alude al vigilante de naturaleza privada que vigila ciertos lugares durante la no-
che. Como vemos, ninguna de las opciones nos permite mantener el sentido original 
del término. Un término que, más allá de su puro significado, en la novela en cuestión 
adorna al personaje con una serie de matices propios de los profesionales del ramo y 
cuya importancia en la dinámica de los hechos narrados e, incluso, en la configuración 
ideológica del relato, no es baladí. Ante tantos condicionantes parece aconsejable no 
castrar tales valores significativos y, desde este punto de vista, creemos que lo más 
adecuado sería mantener el vocablo en la lengua original acompañándolo quizás con 
una nota explicativa. De este modo se conservaría en el texto traducido el valor lite-
rario de la descripción. 

Hay textos en los cuales las referencias culturales pueden añadir matices signifi-
cativos (humorísticos) que difícilmente pueden ser captados por el lector de la traduc-
ción, si no se lleva a cabo un trabajo de recontextualización o de posible adaptación. 
Se trata de términos que no inciden desde el punto de vista estilístico en el texto, pero 
que sí tienen, como decimos, un valor significativo cargado de connotaciones para el 

35	 En España el oficio se mantuvo hasta 1977 y durante el franquismo sus funciones, entre otras, 
eran la de guardar las llaves de los vecinos y la de mantener el orden público, con todo lo que de 
ello se desprendía. 

36	 Jardiel Poncela, E. Espérame en Siberia, vida mía. Ed. Cátedra, 2004, p. 276.

37	 Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.es> [19 
febrero 2025].

38	 https://www.grandidizionari.it/Dizionario_Spagnolo-Italiano/parola/S/sereno_1.aspx?query=se-
reno+(1) [19 febrero 2025]

https://dle.rae.es
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lector del texto original. Es el caso del siguiente fragmento, una de cuyas referencias 
culturales, si hubiese sido traducida, le habría dado mayor riqueza. Está presente en la 
obra ya mencionada de Eduardo Mendoza Sin noticias de Gurb:

13.50	Cuando sólo faltan diez minutos para el cierre, me persono en una sucursal de la 
Caja de Ahorros de Sierra Morena y manifiesto mi deseo de abrir una cuenta. Para inspirar 
confianza he adoptado la apariencia de S. S. Pío XII, de feliz memoria.39

Cualquier lector español detecta una intención por parte del autor cuando llama a la 
caja de ahorros precisamente de Sierra Morena. Hay una crítica evidente a los bancos 
y a su tendencia a aplicarse una ética, digamos, discutible al hacer referencia al lugar 
en el que se desarrollaban muchas de las historias de bandoleros que conocemos. La 
expresión a robar a Sierra Morena es de uso bastante común en español y alude a tal 
lugar como espacio de descontrol en el que se cometían tropelías de todo tipo desde 
mediados del siglo XIX hasta principios del XX. El traductor de la novela al italiano 
ha preferido mantener el nombre propio de la caja de ahorros sin aportar alternativas, 
de tal modo que para un lector italiano el nombre no tiene matices. Consideramos que, 
en estos casos, teniendo en cuenta que la funcionalidad de la referencia en la novela es 
irrelevante desde el punto de vista de su estructura narrativa, pero importante por su 
carácter ideológico, se habría podido optar por un nombre reconocible y connotable 
para el lector del texto traducido. 

5.	 Humorismo basado en juegos lingüísticos como marcas estilísticas.

El juego de palabras (o el juego con las palabras) basa su eficacia cómica en la rela-
ción entre significante y significado. A partir de esta premisa podemos establecer, por 
un lado, una serie de técnicas utilizadas por el autor o autora con un fin humorístico, 
pero cuya esencia también remite a un modo de concebir lo literario y, por lo tanto, a 
un estilo determinado, y por otro, una serie de estrategias disponibles para el traductor 
en su trabajo. En el primer caso, nos referimos a recursos paralógicos basados en la 
transposición de ciertos vocablos, es decir, a la homonimia, polisemia o uso de ex-
tranjerismos, así como al empleo de neologismos. En el segundo, nos referimos a las 
acciones que puede llevar a cabo el traductor en su labor: traducir un juego de palabras 
con un juego de palabras (es lo ideal) o, por el contrario, eliminar el juego de palabras 
tratando de mantener el sentido de lo que el texto dice, emplear una paráfrasis (en la 
que ninguno de los componentes semánticos del texto origen es traducido, pero en el 
texto meta se aporta una solución para crear el mismo efecto), transformar un juego 
de palabras en una figura retórica (semántica o fónica), dejarlo tal cual esperando 
que el lector resuelva el problema, compensar el juego lingüístico perdiéndolo en un 

39	 Mendoza, E. Sin noticias de Gurb. Ed. Seix Barral, Barcelona. 2014, p. 41.
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principio, pero recuperándolo más adelante o, incluso, recurrir a técnicas puramente 
editoriales (notas explicativas a pie de página)40. 

Un autor emblemático en el uso de juegos lingüísticos como marca de estilo es 
Enrique Jardiel Poncela. Tenemos a nuestra disposición un par de traducciones al 
italiano de alguna de sus obras: una obra teatral, Los ladrones somos gente honra-
da (1941), a cargo de Carlotta Paratore que, además, presenta un exhaustivo trabajo 
crítico y explicativo de sus decisiones traductoras41; y una novela La tournée di Dio 
(1932) traducida por Diego Símini y José Manuel Alonso Feito y publicada en 201942. 
Haremos referencia a estas dos publicaciones, pero también presentaremos algún 
ejemplo tomado de alguna otra obra del autor. 

Al principio de la novela La tournée de Dios Jardiel explica a los lectores que para 
la génesis del texto se retiró durante una temporada a un lugar aislado de la Sierra de 
Madrid. Allí “me acompañaba un muchacho de once años que me servía de criado y 
al que denominaba boy, no por presumir de educación británica, sino porque jamás 
acudía cuando se le llamaba”43. En este fragmento nos encontramos con un juego de 
palabras basado en la presencia de boy, indistinguible fonéticamente de la forma ver-
bal voy y de su valor semántico en lengua española. En italiano resulta complicado es-
tablecer la analogía a partir del verbo andare, lo cual nos empuja a buscar alternativas 
para mantener el juego propuesto por el autor. En principio, la idea es la de mantener 
el efecto humorístico, pero, sobre todo, conservar el juego de palabras a partir de una 
referencia lingüística o, en su defecto, como veremos, cultural. La solución propuesta 
parte de encontrar una asonancia con el verbo venire y su primera persona del presente 
indicativo vengo con alguna referencia de tipo cultural que permita al lector captar la 
asociación de ideas planteada: “Mi accompagnava un ragazzo di undici anni che mi 
fungeva da domestico che avevo soprannominato Ven-gogh, non perché avesse a che 
fare con il pittore olandese, ma perché quando lo chiamavo la sua risposta era invaria-
bilmente Vengòooo ma non si faceva mai vedere”44. 

En otra de sus novelas, Amor se escribe sin hache (1928), encontramos este 
fragmento: 

Lo que hizo fue subir al taxi y decirle al chófer brevemente:
-A la estación.
-¿A la del norte? ¿A la de Mediodía? ¿A la de las Delicias? ¿A la de Arganda? ¿A la de las 
pulgas?

40	 Santana López, B. “La traducción del humor no es cosa de risa: un nuevo estado de la cuestión”. 
Universidad de Salamanca. AIETI. Actas II Congreso Internacional de la Asociación Ibérica de 
Estudios de Traducción e Interpretación. Madrid, 2005, pp. 834-851. 

41	 Paratore, Carlotta. Tradurre l’umorismo, tradurre Jardiel Poncela. Biblioteca di Rassegna 
Iberistica. Vol 27. Università Ca’ Foscari Venezia (2023) 

42	 Jardiel Poncela, E. La tournée di Dio. Pensa Multimedia (Lecce). 2019.

43	 Jardiel Poncela, E. La tournée de Dios. Ed. Biblioteca Nueva. Madrid, 2007, p. 57.

44	 Jardiel Poncela, E. La tournée di Dio. Pensa Multimedia (Lecce). 2019. P. 29
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-Pero, ¿hay cinco estaciones en Madrid?
-Sí, señor. Y contando la primavera, el verano, el otoño y el invierno, hay nueve45.

A nivel práctico, la traducción de este fragmento, cuyo humorismo está basado en la 
homonimia y en la polisemia, resulta difícil. En la lengua italiana no poseemos un 
equivalente polisémico como en el caso español con las dos acepciones de la palabra 
estación. No podemos tampoco adaptar o ubicar la situación que se describe en la 
novela en otro contexto porque atentaríamos contra su color local. Podríamos, sin 
embargo, y teniendo en cuenta que el chófer con el que el protagonista mantiene el 
diálogo es personaje marginal que no vuelve a aparecer en la novela, dotarle de al-
guna característica peculiar. Sin duda, atribuir a este personaje un defecto al hablar 
aprovechando la cercanía fonética de los términos italianos stagione y stazione nos 
brindaría una solución respetuosa con el estilo de Jardiel y que mantendría el efecto 
humorístico buscado46. 

En bastantes ocasiones en la literatura de Jardiel Poncela encontramos a ciertos 
personajes que, por desconocimiento de la lengua, tienden a establecer analogías pu-
ramente fonéticas entre términos que, una vez condimentadas con el peculiar senti-
do del humor del autor, adquieren una significación peculiar. Estas analogías pueden 
deberse a defectos gramaticales o a extranjerismos mal entendidos. En el fondo, son 
siempre situaciones en las que el personaje en cuestión aplica su propia lógica lingüís-
tica. Es marca de estilo en Jardiel como en tantos otros miembros de su generación 
literaria (Mihura, Neville, Tono, etc.). En sus albores literarios (tenía poco más de 
veinte años) Jardiel publicó en la revista Buen Humor (1923) una serie de parodias 
del género teatral del sainete. En ellas, el autor asume la estructura formal de este 
género con personajes madrileños de una determinada clase social y, en algunos casos 
como el que presentamos a continuación juega con la incomunicación a partir de la 
comprensión errónea de palabras extranjeras:

-EUSEBIO. Pues el hijo de mi alma combate los lunes. 
-FAUSTINO. ¿Le pagan? 
-EUSEBIO. ¡Le pegan! 
-FAUSTINO. No es idéntico… 
-INDALECIO. ¡Pero si aún no me han ‘echao’ uno que no le deje ‘nocáu’, qué me van a 
pegar!... 
-FAUSTINO. ¿Cómo dices que les dejas? 
-INDALECIO. Que dejo a los contrincantes ‘nocáus’.	
-FAUSTINO. ¡Pues ya verás el día que te dejen a ti también ‘esnucao’!... A ver si la vida la 
tiene uno ‘pa’ jugársela a la taba… 
-INDALECIO. ¡Anda mi madre! Si ‘nocáu’ quiere decir sin conocimiento… Es una palabra 
inglesa. 

45	 Jardiel Poncela, E. Amor se escribe sin hache. Ed. Cátedra, Madrid, 2008, p. 121

46	 Los defectos al hablar son muy habituales, o por incapacidad o por usos dialectales de la lengua, 
entre los personajes de Jardiel Poncela. Véase Paratore, op. cit. pp. 19-30 
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-EUSEBIO. ¡Cállate, Indalecio! Te he dicho que delante de mí no ‘ties’ que nombrar tan 
siquiera el ‘boseo’ ¡Y como yo sepa que te sacudes otra vez, te lisio!...47

Aquí nos encontramos con el ‘knock out’ inglés que desemboca en ‘esnucaos’ en 
español. La dificultad desde el punto de vista de la traducción parece evidente, sobre 
todo si se tiene en cuenta que no se trata de traducir un término, sino un proceso que 
parte de una pronunciación errada que produce, a su vez, una comprensión alterada. 
El desconocimiento de palabras extranjeras, por un lado, y la aplicación de insólitas 
analogías, por otro, producen el efecto cómico. Es rasgo de estilo en Jardiel el uso de 
extranjerismos mal entendidos y mal expresados. Es necesario, pensamos, mantener 
en el límite de lo posible los localismos, coloquialismos y usos jergales del lenguaje, 
ya que su finalidad no es solo cómica, sino que sirven también para delinear el carácter 
de los personajes, su extracción social y su nivel cultural. 

Los errores gramaticales pueden ser también objeto de juegos de palabras humo-
rísticos con conclusiones lógicas a partir de la idea lingüística que defiende uno de los 
interlocutores. Es el caso que presentamos a continuación:

-¿Qué pone en el acta? ¿Se me rogó o me se rogó?
-Me se rogó.
-Pues se dice se me.
-Se dice me se.
-Se dice se me, bestia.
-Cuando ibas al café a comer, ¿qué pedías? ¿Entremeses o entresemes?48

Se establece una analogía libre en la que se presenta una categoría (los entremeses) 
que no tiene nada que ver con la diatriba gramatical para justificar el uso de una forma 
u otra. Estos juegos de palabras, al tener simplemente una finalidad cómica, se prestan 
a una traducción que tienda a mantener el efecto humorístico sin más. Parece que 
cualquier lengua se puede prestar a este tipo de procedimiento: en el caso italiano se 
puede jugar con distintas estructuras, o sea, pronombre+pronombre, pronombre+su-
tantivo, palabras independientes como tisico y sitico, tiramisù, etc. 

El empleo de neologismos y de un registro vulgar mezclado con registros más 
elevados es marca de la casa, como ya hemos indicado, en la literatura de Santiago 
Lorenzo. Sus novelas están trufadas de estos procedimientos, que las dotan de un 
carácter reconocible. Neologismos como hortomarranícola (para hacer referencia a 
productos del campo con determinadas características), dolorondo (sustantivo que 
define un dolor que casi se sale del cuerpo y que tiene incluso un valor positivo en 
el contexto en el que se utiliza) o chichigangas (productos baratos, pero de calidad 
discutible) son solo algunos ejemplos de la creatividad del autor, que, en cualquier 
caso, respeta los procedimientos de formación de palabras en español. La traducción 
de palabras inventadas no suele plantear problemas al traductor, que encuentra en el 

47	 Jardiel Poncela, E. “Indalecio el carpentiere”. Buen Humor,N. 78, 27 de mayo de 1923. 

48	 Jardiel Poncela, E. Espérame en Siberia, vida mía. Ed. Cátedra, Madrid, 2004, p.215. 
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caudal de la lengua meta posibilidades plausibles a partir de su propia imaginación. El 
problema surge cuando tales neologismos adquieren un significado concreto situados 
en un contexto narrativo o descriptivo determinado. Por ejemplo, la traducción al 
italiano elegida por el traductor para el sustantivo dolorondo (compuesto por dolor y 
orondo, este último término con sus dos posibilidades semánticas: grueso físicamente 
y contento de sí mismo49) es dolonfio, en la que el traductor une simplemente dolore 
y gonfio, término este último cuyas acepciones en italiano no contemplan el matiz de 
satisfacción personal que contiene en español, como hemos dicho, el vocablo oron-
do50. Con el neologismo hortomarranícola resulta evidente la analogía fonética con 
hortofrutícola; los matices significativos se amplian con la presencia en el interior del 
nuevo término de la palabra marrano. La traducción en italiano respeta el procedi-
miento de composición elegido por Lorenzo y presenta el vocablo ortoschifezzicolo 
a partir de ortofrutticolo. Caso distinto es el de chichigangas, que nos hace pensar en 
productos de chichinabo (palabra compuesta a su vez por chicha y nabo, es decir, de 
poca importancia y calidad)51 y a buen precio. La palabra nueva que, como vemos, 
tiene para el lector hispano una serie de connotaciones inevitables, sin embargo, se 
traduce en italiano con un término genérico como affarone (ganga, en general), que, 
como sabemos, se emplea en muy variados contextos y sin un sentido necesariamente 
coloquial. 

Otro aspecto interesante, como se ha indicado, en el estilo de Lorenzo, consiste en 
la mezcla de registros lingüísticos: su prosa tiene una gran riqueza lexical en la que 
conviven términos rebuscados y profundamente literarios con otros que podríamos 
incluir en lo vulgar. La finalidad del traductor debe ser la de mantener ese contraste 
para no traicionar precisamente el estilo del autor porque se trata de un rasgo personal 
que produce además efectos humorísticos y da color a la narración. Hay casos, en la 
traducción al italiano, en los que el traductor mantiene ese contraste y otros en los 
cuales se tiende a la atenuación del vulgarismo recurriendo a un registro estándar de 
la lengua. En un momento determinado el narrador dice lo siguiente: “yo de esto no 
tenía ni puta idea, aunque ahora parezca que controlo”52; en la traducción se opta por 
la forma “non avevo la più pallida idea”53. Lo mismo sucede cuando el autor utiliza el 
término potra para indicar la buena suerte y el traductor opta por el sintagma buona 
sorte atenuando el vulgarismo (no olvidemos que la lengua italiana posee el vocablo 
culo para poder expresar precisamente los golpes de fortuna); caso similar se produce 

49	 Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.es> [21 
febrero 2025].

50	 https://www.treccani.it/vocabolario/gonfio/ [21 febrero 2025]

51	 Diccionario de la lengua española, 23.ª ed., [versión 23.8 en línea]. <https://dle.rae.es> [22 
febrero 2025].

52	 Lorenzo, S. Los asquerosos. Ed. Blackie Books, Barcelona. 2018. p. 53. 

53	 Lorenzo, S. Gli schifosi. Blackie Edizioni, Milano, 2020. p. 53.

https://dle.rae.es
https://www.treccani.it/vocabolario/gonfio/
https://dle.rae.es


111Traducción de textos literarios humorísticos

con la frase “lo bueno es que no paraban de salirle cosas de los cojones todo el día”54, 
donde el autor se refiere a la libertad con que actúa su sobrino en el exilio obligado 
en el que se encuentra, que se traduce con la expresión neutra italiana “faceva quello 
che gli girava”55.

6.	 Conclusiones

Con este estudio hemos intentado poner de manifiesto dos cosas: en primer lugar, que 
efectivamente el humorismo o, más bien, lo cómico, exige un enfoque pragmático en 
su traducción a causa de su naturaleza social; y, en segundo lugar, que los rasgos de 
estilo de los autores de literatura humorística han de ser respetados y mantenidos en 
el límite de lo posible, exigiendo al traductor un conocimiento lo más profundo posi-
ble del modo de escribir del autor o autora en cuestión. Hemos propuesto y expuesto 
técnicas y posibilidades para el traductor en su difícil misión. En el fondo, tal misión 
es sencillamente la de procurar que el lector del texto traducido reciba tal texto como 
cualquier lector del texto original, el cual, como hemos intentado demostrar, a veces 
tiene que realizar un esfuerzo intelectivo para captar el sentido profundo de algunas 
manifestaciones humorísticas. El peligro de primar la búsqueda del efecto por encima 
de la sustancia, es decir, tender a la práctica de la adaptación olvidando un poco la 
fidelidad nos puede conducir a confundir la realidad histórica y cultural en la que el 
texto se inserta; a olvidar la equivalencia; a perder la coherencia de ciertos proce-
dimientos con otros utilizados en otras partes del texto. No olvidemos, como ya se 
ha indicado a lo largo de este trabajo, que gracias a la traducción se importan mitos, 
imágenes, metáforas, conceptos, estilos, formas métricas, y, ¿por qué no?, sentidos 
del humor. Nuestro objetivo ha sido el de mostrar a través de algunos ejemplos que lo 
cómico y humorístico, si aparece por escrito, puede ser literatura y como tal ha de ser 
concebido y tratado, tanto en su análisis formal como en su traducción.

54	 Lorenzo, S. Los asquerosos. Ed. Blackie Books, Barcelona. 2018. p. 94.

55	 Lorenzo, S. Gli schifosi. Blackie Edizioni, Milano, 2020. p. 98.
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