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Por Andrés AMOROS

paríneo, ta/es COrilrO 1I(,a nove/a inte/ec-
tua! de Rsm4n Pérer de Aya/ear. Conac;do
crltico /itersrio, au Iírms resuhs Jami/ier
en diirioa y ►evistas.

la Independencta del Condado
de Casttlla. Aparece pnmero en
una obra stngular, el Poema de
Fernan Gonzalez, que posee
notables cuatldades Ittera-
nas (21. adernas de una stngula-
rtdad muy concreta se trata de
^^el experlmento poéttco mas
audaz de su epoca, al usar un
metro nuevo. como la cuaderna
via. de rectente difustón, para
afustar a su severa regularldad
las Irregulartdades formales ca-
racteristlcas de los relatos épl-
cosa (31.

zalo de Bercea, EI Conde Luca-
nor (ejemplos XVI y XXXVIi} y
varios poemas de Fray Gonzalo
de Arredondo. En el Siglo de
Oro 1o Itevan a la escena Lope.
Rojas Zorrilla y, quizá, Hurtado
de Valverde y Liñán de Riaza.
Después aparece en obras de
Manuel Fernández de Laviano.
Larra, Trueba y Cossío, José
Joaquin de Mora, Silva. Juan de
la Rosa González y Pedro Calvo
Asensio, entre otros (6).

LA OBRA DE LOPE

Frg t CASA

Lope ante Fernán
González (a la luz
del =Arte nuevo »1

Catedrítico ds Lenpw y Literatuia
ds lnstitutoa Nacianslea de 6achil/srato
r t)octor run filasolia Y Let^aa. Ea iutor
d+e libros sobre nove/a r teatro contam-

ICOvARRU81AS1 -fl Conde de Casl^lla
ten^a una modesra casa en CovarruD^as
regalada en 970 a IOS mon/BS de Arlanza

EI fenómeno de la perslsten-
cla de clertas leyendas éplcas a
lo largo de la 1lteratura espa-
ñola es bien sabido y no preclsa
de mayores pormenores erudl-
tos. Rodrlgo, los lnfantes de
Lara, el rey don Sancho. Ber-
nardo del Carpio, el Cid... (1)
Son flguras que, por las razo-
nes que sean, han herldo con
fuerza la sensibilidad colectiva
y se han enraizado en el acervo
cultural de nuestro pueblo.

A este grupo pertenece Fer-
nán González, unldo al tema de

FERNAN GONZALEZ
EN LA LITERATURA

Parece evtdente que exlstló
un Cantar prlmltlvo, juglaresco,
hoy perdido, que debló de co-
nocer Berceo al escnblr su San
M,llan (4). De él deriva la obra
de clerecía que nosotros con-
servamos, el Poema de Ar^anza,
escnto hacia 1250, según Ca-
rroll Marden (5) Este Poema
fue prosiflcado luego por la
Primera Crónlca General. Por
otro lado, el Cantar primitivo,
refundldo posteriormente, es
prosificado por la Crónica Ge-
neral de 1344, entre otras prosi-
ficaciones, y sirve de fuente al
Romancero.

EI conde Fernán González
fue también personaje de Gon-

Me voy a ocupar en este arti-
culo de la obra de Lope, EI
Conde Fernán Gonzátez, edi-
tada a flnes del siglo pasado

(11 LAase. por elemplo. la recopdacron
Leyandas epicas espa^iolas, vers^On por Rosa
Cashllo. 4• ed^c^ón correg^da. Madntl. Ed
Castal^a, col Odres Nuevos 1971

12i Senalo algunas en m^ articulo ^•E^
Poema de Fernan Gonzdlez como relsto-. en
prensa en el Homena/e a Emilyo Alarcos Llo-
racn

131 J B Av^uF-ARCe -ElVoema de Fer-
nan Gonzalez. clerecia y luglana-, en Temss
n^span^cos med^evales. Madnd Ed Greaos.
B^bhoteca RomAn^ea H^sp3n^ce. 1974. p 64

141 BAUr^ DurroN -Gonzalo de Bereso
end the wntares de gesta-, en 8ufletrn o!
H^spen^c Studies. xxxVlll. 1961

{51 En su ed^aán del Poema. Balbmore
1904

(8) VAase ALOtiSO ZAMQHA ViCENTE «Irt^
troduccibn• a su ed^cán del Poema de Far-
nan Gonzalet. Capitulo -FernAn Gonz9lez sn
la literatura-. 4" edic., Madnd. Ed Espasa-
Calpe, col CIAS^coa Castellanos. 1970. pp
xxx-xxxl.
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por Menéndez Pelayo (7), luego
por Correa Calderón (8) y últi-
mamente por Raymond Mar-
cus (9). No se puede decir que
sea una de sus obras dramáti-
cas rnás conocidas.

Está incluida en la Parte XIX,
publicada en 1623 por Juan
González. Es, pues, obra de
madurez. Este conjunto com-
prendía ias siguientes obras:
De cosario a cosario, Amor se-
creto hasta celos, La inocente
sangre, EI serafin humano, Ei
hijo de !os leones, EI Conde
Fernán Gonzá/ez, Don Juan de
Castro, La limpieza no man-
chada, EI vellocino de oro, La
mocedad de Roldán y Carlos V
en Francia (10). De acuerdo con
su línea oscilante, Lope dedica
a Góngora su comedia Amor
secreto hasta celos, aunque ha
atacado a los culteranos en eI
prólogo de la Parte anterior.

En la dedicatoria del Fernán
González alude Lope al lugar
de su nacimiento, la Puerta de
Guadalajara (11). Incluye esta
obra en la lista adicional de sus
comedias que nos da en la edi-
ción de 1618 de EI peregrino en
su patria (12). En sus versos fi-
nales parece aludir al título La
libertad de Castilla por Fernán
Gonzáfez; en realidad, éste
--añadiéndofe ia palabra
«conde»- es el título de la
obra de Hurtado de Velarde,
escrita en «fabta».

Bien conocida es la afición
de Lope a utilizar la historia pa-
tria como cantera temática. Por
supuesto, no actúa de ningún
modo con escrúpulos de histo-
riador. Como señata Duncan
Moir: «!os ingenios del siglo xvli
solían alterar los pormenores
históricos porque creían, si-
guiendo a Aristóteles (Poética,
IX y XXV), que la verdad histó-
rica o particular es inferior a la
verdad universal o poética. Las
modificaciones que introducían
en los detalles de sus fuentes
merecen atención porque a
menudo era algo hecho de un
modo muy consciente para su-
gerir cuestiones concretas de
orden moral, filosófico o polí-
tico. Lope parece que conocía
bien esta doctrina aristoté-
lica...» ( i 3}.

En este caso concreto pode-
mos señalar dos motivos de in-
terés particular. Por un lado, se
trata de una leyenda de límites
poco precisos: justamente 10
que conviene a Lope. Por otro,
sus fuentes están claras. Para
Menéndez Pelayo, la obra
«comprende todos los puntos
capitales de la leyenda de Fer-
nán González, tal como en la
Crónica Genera/ se expone (...).
Lo que de seguro pertenece al
primitivo fondo épico (...) es lo
que cantó el poeta anónímo, lo
que se transmitió casi a la letra
en la Crónica General y que,
tomándolo de allí, presentó
Lope de Vega en su tea-
tro» (14). Raymond Marcus ha
precisado más: la verdadera
fuente de Lope no es ia Primera
Crdnica Genera/ sino la Se-
gunda Crónica de 1344, de la
que deriva el Romancero. En
cuanto a obras dramáticas, sólo
se ha inspirado en dos suyas: EI
principe despeñado y EI cuerdo
loco. Para el que no precise
grandes pormenores eruditos
baste con resumir que «tout,
hormis la présence et I'interven-
tion des paysans, se trouve plus
ou moins dans n'importe quel
récit traditionnel sur Fernán
González» (15).

Así pues, conociendo un
poco las anteriores manifesta-
ciones literarias de ia leyenda,
podemos apreciar bien cuál es
la tarea artística de Lope, qué
es lo que toma del fondo tradi-
cional y qué es lo que aporta,
para acomodar este material a
su concepción dramática, ex-
puesta en el Arte nuevo de ha-
cer comedias (16).

LA TRAGICOMEDIA: ELEMEN-
TOS

Lope titula su obra «tragico-
media famosa» (17). No puede
extrañarnos. Como dice el Arte
Nuevo,
«Por argumento la tragedia
tiene
la historia> y la comedia el fin-
gimiento»
(v. 1 i 1-112).

En princípio, claro está, las
hazañas de Fernán González
pertenecen a la esfera trágica

por su carácter histórico, la al-
tura de sus personajes (Conde
de Castilla, Reyes de León y
Navarra...) y el carácter de la
acción, centrada en ia libera-
ción del Conde y la indepen-
dencia de Castilla. Pero, junto a
esto, Lope ha introducido per-
sonajes rústicos, bromas, fies-
tas populares; es decir, la obra
como
....................................... espejo
de las costumbres y una viva
imagen
de /a verdad»
(Arte Nuevo, v. 123-125).

Por supuesto, Lope en su
producción hace triunfar la tra-
gicomedia y eso nos parece hoy
un gran acierto. Tragicomedia
es, en su título y en su conte-
nido, EI Conde Fernán Gonzá-
lez. A ella cabe aplicar los co-
nocidos versos del Arte Nuevo:
«Lo trágico y lo cómico mez-
clado,
y Terencio con Séneca, aunque
sea
como otro Minotauro de Pasife,
harán grave una parte, otra ri-
dicula,
que aquesta variedad de/eita
mucho,

(7) Obras de Lope de Vega, publicadas
por la fleal Academia Española, tomo Vtl:
••Crónicas y leyendas dramáticas de España••.
Primera Sección, Madrid, Sucs. de Rivadene-
yra, 1897. Citaré siempre por esta edición con
referencia a la página, pues no numera los
versos.

(8) EVARISTO CORREA CALDERON: La le-
yenda de Fernán González (ciclo poético del
conde castellano), sel., pról. y notas de...,
Madrid, Ed. Aguilar, col. Crisol, 1946.

(9) Paris, Centre de Recherches de I'Insti-
tut d'Etudes Hispaniques, 1963.

(10) AMERICO CASTRO y HUGO A. RENNERT:
Vida de Lope de Vega, nueva edición, Madrid.
Ed. Anaya, 1968, p. 439.

(11) Vid. J. DE EN7RAMBASAGUA5 EI Ma-
drid de Lope de Vega, Madrid, 1952, p. 8.

(12) EI peregrino en su patria, ed. de J. B.
Avalle-Arce, Madrid, Ed. Castalia, coL Clási-
cos Castalia, 1973, p. 61.

(13) E. M. WILSON y D. MOIR: ^^Siglo de
Oro: teatro^•, en Historia de la literatura espa-
ñola, III, Barcelona, Ed. Ariel, 1974, p. 100.

(14) ••Observaciones preliminares•• de
Menéndez Pelayo a su edición citada, pp. t89
y 193.

(15) R. MARCUS: obra citada, p. XIII.
(16) Citaré siempre por la edición de

Juana de José Prades. Madrid, Consejo Su-
perior de Investigaciones Científicas, col.
Clásicos Hispánicos, 1971. Y siguiendo, por
supuesto, ias orientaciones de dos artículos
magiStraleS: RAMON MENENDEI PIDAL: ••LOpe,
el arte nuevo y la nueva biografía^, en AFE,
XXII, Madrid, 1935, pp. 337-398. JoSE FER-
NÁNDEZ MONTESINOS: ••La paradoja del Arte
Nuevo••, en Estudios sobre Lope, nueva edi-
ción, Salamanca, Ed. Anaya, 1967, pp. 1-21.

(17) Vid. E. S. Muaer. •• Some observa-
tions on tragedie and tragicomedia in Lope•^,
en Hispanic Review, XI, 1943, pp. 185-209.
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buen exemplo nos da natura-
leza,
que por tal variedad trae be-
lleza»
(v. 174-181).

EI último verso citado for-
mula un tópico ampliamente di-
fundído, de procedencia ita-
liana, que es fundamental para
comprender el sentido de la
producción de Lope. En esta
obra en concreto hay, eviden-
temente, partes graves junto a
otras ridículas. A Lope no le in-
teresa ninguna ortodoxia pu-
rista ni histórica, sino, a partir
de la leyenda de Fernán Gonzá-
lez, complacer al público de los
corrales. Y ciertamente que
sabe cómo conseguirlo.

En su Arte Nuevo, Lope ni
alude a la unidad de lugar.
Tampoco respeta la de tiempo,
con prudente realismo de co-
nocedor de la práctica escé-
nica, pero añade algo que se
debe recordar ahora:
«pase en el menos tiempo que
ser pueda,
si no es cuando el Poeta es-
criva historia»
(v. 193-194 ).

La realidad histórica aquí pa-
rece obligar al dramaturgo; en
realidad, le libera de preceptos
académicos para hacer verosí-
mil, del modo que pueda, la his-
toria de Fernán González.

^Y la unidad de accíón? Lope
la acepta en su Arte Nuevo, sin
discutirla. Junto a esto, sin em-
bargo, es preciso recordar la
presencia frecuente en sus
obras de la acción paralela o in-
triga secundaria (18). En el caso
del Fernán González tenemos,
en concreto, la unión de dos
mundos: el histórico, trágico,
de los nobles, y el ficticio, có-
mico, de los labriegos. Es éste
uno de los puntos más discuti-
bles de la obra; más adelante,
al referirme a la trama, señalaré
cómo Lope utiliza variados re-
cursos para intentar soldar dos
mundos tan disímiles.

Como es usual, la obra tiene
tres actos. En cambio falta uno
de los elementos habituales en
la comedia clásica, el gracioso.
Parece al principio que Ramiro,
un «soldadillo», podría desem-
peñar esa funcíón, pero no es
así. Sí parece cierto, en cambio,

que el contraste con relación a
las acciones de los nobles lo
realizan aquí los rústicos. Ber-
tol, por ejemplo, es cobarde, se
excusa de pelear por ser des-
posado (p. 440) y glotón, igual
que cualquier gracioso:
«No ha de quedar en León,
con la furia que traemos,
si una vez acometemos,
taberna ni bodegón»
(p. 457).

Lope irnagina la acción para-
lela de los rústicos para dar
amenidad a la obra. Supone,
fundamentalmente, un ele-
mento cómico dentro de toda
una tradición larga ya en el tea-
tro castellano. Los labriegos,
como es habitual en este tipo
de obras, cometen toda una se-
rie de prevaricaciones ling ŭ ísti-
cas. Además, lo cómico se da
ya en sus nombres, que Lope
elige buscando lo grotesco. Por
ejemplo, Menga Tinaja, Pascual
Conejo, Sancho Alcaparra, Luis
Bollo y Bertol Pescuezo. Viejas
situaciones (la boda rústica, la
discusión sobre la dote) son re-
creadas por Lope con bríllantez
e ironía.

Siguiendo a Robortello, en su
Arte Nuevo Lope afirma que el
lenguaje de la comedia «sea
puro, claro, fácil» (v.259); pros-
cribe en la escena las citas bí-
blicas, así como las voces de-
susadas y raras:
«No traya la escritura, ni el len-
guaje
ofenda con vocablos exquisi-
tos,
porque, si ha de imitar a los que
hablan,
no ha de ser por Pancayas, por
Metauros,
Hipogritos, Sermones y Ceniau-
ros»
(v. 264-268).

Sin embargo, en la práctica
teatral, Lope incumple no po-
cas veces sus propios precep-
tos. En esta tragicomedia
puede verse con facilidad: cua-
tro veces cita a Marte, como
término de comparación del
Conde de Castilla (p. 419, 424,
427 y 429). También menciona a
Adonis (p. 419), el Helicón, Par-
naso y Pindo (p. 429), Atlante
(p. 429) y Alcides (p. 457}. La
Biblia -en contra de lo citado
antes- le proporciona referen-

cias a Sansón (p.423), Abraham
y Lot (p. 424), el hijo pródigo (p.
458), así como la base metafí-
sica de un soneto: el Arca de la
Alianza, Madián, el maná... (p.
423). A Lope le gusta lucir su
erudición citando a Cipión, Jer-
jes, Pirro, Aníbal (p. 428), los
Scitas (p. 429), Citia y Libia (p.
433), Hispán y Túbal (p. 441),
etcétera. Por supuesto, la Off-
cina de Ravisius Textor debe de
ser la base para estos alardes
eruditos.

Nos movemos aquí, induda-
b{emente, dentro de los tópicos
de la época. Junto a la hoja-
rasca decorativa barroca y la
vanidad dei autor hay que tener
en cuenta el deseo de agradar a
la parte más culta y aristocrá-
tica del público. (La comedia se
dirige a todo el pueblo, no sólo
al vulgo)

En el fondo, me parece, hay
algo más profundo. Muchas ve-
ces se alude en esta obra al de-
seo de sus protagonístas de ex-
ceder a los romanos o a los
griegos. Se trata del tápico
(magníficamente estudiado por
Maravall en su libro Antiguos y
modernosJ del sobrepuja-
miento, vigente desde el Rena-
cimiento: rnás que imitar a tos
clásicos, se trata de superarlos
en su misma vía, según ta metá-
fora de los enanos sobre los gi-
gantes; aunque seamos más
pequeños que ellos, podemos
Ilegar más alto que ellos, apo-
yándonos en sus hombros. Este
tópico sigue vivo en el xvii no
sólo como fórmula literaria sino
también como actitud mental,
que vemos repetidamente en
esta obra.

ESTILO BARROCO

La tragicomedia de Fernán
González se mueve, sin duda, en
una órbita estilística barroca.
Unos pocos rasgos bastarán
para confirmarlo. Por ejemplo,
la abundancia de metáforas
descriptivas. Un paísaje está
formado por «pirámides de ye-
dra» (p. 419} y el sol forma, en-

(t8) Vid. DiEGO MnRiN: La intriga secunda-
ria en el teatro de Lope de Vega, Méjico, eds.
de Andrea, 1958.
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SEPULCRO DE fERNAN GONZALEZ.--En la Coleg ►ata de Covarrubias yacen
los restos del Conde de Cast^lla.

Fig. 2.

tre ellas, columnas de oro. La
nieve es el Ilanto del monte; la
ermita, «un retrato del cielo» (p.
421). Visto desde arriba, todo
un ejército es una cadena de
i mág enes:
«Los hierros de las lanzas ace-
rados,
Conde, desde este cerro a mirar
pon te,
verás !os almaizales variados
hurtar el arrebol al horizonte;
parecen los bonetes colorados
madroños de Ios árboles del
monte;
las crines, alheñadas amapolas;
las lunas aguas, y las tocas
olas;
desnudos fresnos por el seco
estío
las jinetas parecen; los jinetes,
remolinos de viento helado y
frío,
opuestos a tus negros cosele-
tes;
los caballos sacuden con el
brío
garzotas en las testas, martine-
tes
y penachos de Orán, fuertes
alarbes
más que por las murallas los
adarves»
(p. 430).

Los juegos metafóricos se
prolongan con algunos objetos
simbólicos como la piedra o la
cadena (p. 446) o alcanzan
plena teatralidad al corporei-
zarse de modo plástico:
«llevémosla vos y yo
pues Ilaman cruz al casar»
( p. 444).

No faltan las fórmulas barro-
cas del tipo «no A, sf B», magis-
tralmente estudiadas por Dá-
maso Alonso (19): no Adonis, sí
Marte (p. 419); no tablas ni da-
dos, sí venablo (p. 420); no la
mezquita del moro sino el tem-
plo (p. 420); no el Arca de la
Alianza sino la fe (p.423).

La estética barroca (heredera
también en esto de la renacen-
tista) se complace en las des-
cripciones del amanecer. Unas
veces predomina el colorido:
«La mañana sale
vestida de raso y velos
blancos, azules y rojos,
con jirones de oro en medio.
i Hermoso amanece el día !,^
(p. 445).

Otras veces, la estilizada vi-
sión m itológ ica (20):
«Ya el lucero clarísimo se mira
las escalas subir del horizonte;
el carro hermoso 1as estrellas
gira.
no tardará de entrar por aquel
monte
la embajadora del hermoso
Febo»
(p. 454).

La desmesu ra barroca se ex-
presa en metáforas exageradas:
el mar de sangre que Ilega
desde Castilla a Córdoba (p.
423), el templo que se alza
«para ser de los montes obe-
lisco
y por !as nubes hasta el cielo
entrarse»
(P. 430).

La misma exageración siste-
mática es la base de la compa-

ración entre el azor y el caballo:
«porque no sabré decir
aunque distintos los hallo,
cuál era azor o caballo
en volar y en relucir».

Y esto no es sólo un ele-
mento estructural básico de la
leyenda sino que, en manos de
Lope, da lugar a una descrip-
ción de brillante plasticidad:
«De una yegua enamorada
de! viento, nació en la orilla
de1 Betis, por maravilla
ni vista ni imaginada.
EI es blanco, y todo escrito
de letras, que jurarán
que en lengua arábiga están,
como a la vista remito.
Del corto cuello a los pies
ba ja la crin, que ella sola
se iguala, porque la cola
pabellón de cerda es.
Las fuertes piernas sustentan
vientre grueso en proporción;
y aunque de esmeraldas son
los ojos, ser fuego intentan.
La boca, para entrenar
bella, de quien digo, en suma,
viéndole tascar espuma,
que era caballo de mar»
(p. 434).

Lope emplea una erudición
decorativa, pero también sabe
reírse de este procedimiento.
Así, una mujer rústica deforma
el tópico culterano y habla de
un «Asprelibio» (corrupción de
«áspid libio») y «tigre arce-
diano» (por «tigre hircano», p.
42fi). Esta actitud irónica, ambi-
valente, ante el culteranismo
me parece muy característica
de Lope.

EI gusto barroco se complace
en las enumeraciones. En este
caso Iloran al Conde todos los
elementos de la naturaleza:
« ............................. labradores,
montes, fuentes, aves, flores,
ríos del mar tributarios»
(p.440).

La boca rústica sirve para di-
simular, humorísticamente, un
típico ejemplo de diseminación
y recolección; para el campe-
sino enamorado, su novia es

(19) DAMASO ALONSO: La lengua poética
de Gbngora, 3.' edición corregida, Madrid,
Consejo Superior de Investigaciones Cient(fi-
cas, 1961.

(20) Vid. MARiA ROSA LioA: «EI amanecer
mitológico en la poesla narrativa española»,
en RFH, VII, 1946, pp. 77-120.
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<....._ ....... ........... burra. jergón,
ovejas, manta, espetera.
buey, perol, sartén, cuchar...»
(P. 427).

Junto a la pompa decorativa.
formal, la sensibilidad estética
de este momento se complace
en los juegos de ingenio. A
Lope le gusta mostrarlo en jue-
gos conceptuosos, por ejemplo,
sobre el doble sentido de
«murmurar», que suscita «res-
ponder» (p. 419). Varias veces
juega con el doble significado
de «pare» (de los verbos «pa-
rar» y«parir», p. 422); de las
«vueltas» (de la cadena y re-
quiebros, p. 423); «parar» como
«quedarse quieto» y como
«acabar» (p. 434). Todo un so-
neto gira, conceptuosamente,
sobre la rareza de amar por los
oídos y no por los ojos: tema de
origen platónico, que Ilega a él
probablemente por la literatura
italiana (21).

No faltan, en fin, los juegos
onomásticos:
«Guárdate, León,
que van sobre ti leones»
(p. 456).

A un personaje inventado por
él, Lope le da el nombre de
Arista (22), que permite este
juego:
«^y aquel carro
que pisó /as aristas de/ na va-
rro?»
(p. 450).

Junto a la pompa decorativa y
el juego de ingenio, la sensibi-
lidad barroca supone también
realismo, atención a lo humilde
y concreto. Como es sabido,
Lope es maestro en este tipo de
efectos, que también están re-
presentados en esta obra. Así,
cuando el Conde pide agua a la
villana Fenisa, ésta te ofrece
también otra cosa:
«el vaso perdonad
pero la mano tened;
alcanzaré seis bellotas,
sabraos e/ agua mejor»
(p. 423).

EI efecto resulta especial-
mente brillante cuando Lope
-sin necesidad intr(nseca, por
supuesto, sólo para añadir un
atractivo más a la obra- nos
ofrece una deslumbrante visión
al presentar los regalos de los
campesinos a ta condesa:

«De/ cabrito que aun no pace
y es de leche solamente;
del cándido naterón
en blanco mimbre aforrado,
del becerrillo manchado
y de/ gruñidor /echón;
del queso añejo, y que apenas
sufre e! cuchillo derecho,
cuyas cortezas se han hecho
de pescuezos de morenas;
del vino que niño viene
con la claridad que empieza,
y después en la cabeza
dice los años que tiene;
de /as frutas de los robos
del campo, cereza y haba;
del arrope, que llamaba
mi abuela sangre de bobos»
(p. 449).

Es ésta, desde luego, una de
las facetas más felices del Lope
poeta y resulta inevitable el pa-
ralelismo con la plástica con-
temporánea, ya sea en los cua-
dros de género o en Ios frag-
mentos de grandes composi-
ciones de Murillo o Zurbarán,
por ejemplo.

La fórmula «cristiano Aqui-
les» (p. 443; otra cita en p. 454)
puede resumir bien el sentido
de este protagonista de la Con-
trarreforma, que cristianiza el
heroísmo clásico.

ESTRUCTURA

^Cómo estructura Lope la
trama de su tragicomedia? Ante
un material de signo épico,
Lope imagina dos acciones
dramáticas. Por una parte, el
mundo de los héroes:

Rey de León
^

Teresá

García de Navarra

^
Sancha==Férnán González

Fernán González ha matado
en noble combate al Rey de
León. Su hija, Teresa, es her-
mana del Rey García de Nava-
rra, cuya hija, Sancha, se casa
con Fernán González. La ene-
mistad de Teresa, que utiliza
como instrumento a su sobrina
Sancha, actúa como motor
dramático del conflicto,
creando dificultades para el hé-
roe.

Por otro lado, los villanos:
Aparicio Marina

^ ^
Mendo Fenisa Bertol
La bella Fenisa es novia de

Mendo pero casa con Bertol,
por acuerdo del padre de ella,
Aparicio, y de la madre de él,
Marina. EI antiguo novio, sin
embargo, no se resigna. Tene-
mos aquí el germen de otro
conflicto que a Lope no le inte-
resa desarrollar dramática-
mente. A la vez, los dos viejos
sirven para crear escenas hu-
morísticas.

Cada uno de los tres actos se
divide en breves escenas; mu-
chas veces, suceden en tiem-
pos y lugares diferentes, como
secuencias de cine. Es muy fá-
cil observar los efectos de con-
traste; a la escena meditativa,
religiosa, sigue otra bélica y a
ésta, una humorística. Después
de las solemnes embajadas de
los Reyes asistimos a las bro-
mas de los viejos campesinos, a
las que sigue el heroísmo de las
batallas. Vemos el desafío con
el Rey de Navarra y, en seguida,
la decepción de Ramiro al ver
su botín de guerra: una biz-
naga. Las apariciones milagro-
sas de Pelayo y Santiago pre-
ceden a la alegría popular del
baile de bodas, etcétera. EI
procedimiento es tan habitual
que se podría con facilidad
multiplicar los ejemplos.

La obra comienza de una
manera Ilamativa, apropiada
para suscitar el interés: el
Conde, persiguiendo a un ja-
balí, encuentra al monje Pelayo.

Lope es un virtuoso de lo que
suele Ilamarse la «carpintería»
teatral. Conoce de sobra la im-
portancia que tiene acabar bien
las escenas:
«Remátense /as scenas con
sentencia,
con donaire, con versos elegan-
tes,
de suerte que, al entrarse el que
recita,

(21) Vid. CARMEN BRAVO VILLASANTE: La
muier vestida de hombre en el teatro español,
nueva edición, Madrid, SGE^, 1976. No men-
ciona esta obra.

(22) Según R. Marcus (obra citada, p. XVq
lo puede tomar de la 1.' Crónica del Principe
de Viena, que inspira su comedia EI principe
despañado.
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no dexe con disgusto af audito-
rio»
(Arte Nuevo, v. 294-298 ► .

No faltan en esta obra esos
finales «en punta». Por ejem-
plo, dos escenas concluyen con
el grito de guerra castellano:
CONDE «No ha de quedar hoy
cuchilla
que no se tiña en sus cuellos.
iA ellos, Castilla, a ellos!
iCastilla, hidalgos!
TODOS:
(P. 421).

iCastilla!»

La escena siguiente concluye
también de moda enardecido,
al explicar así el Conde el acci-
dente que ha sufrido su sol-
dado:
«iAcomete! iCierra, cierra;
que aquesto quiere decir
que no nos puede sufrir,
por ser tan fuertes, la tierra!»
(p. 422).

Los tres actos, por supuesto,
tienen tinales espectaculares:
concluyen regocijadamente con
música y baile popular.

De acuerdo con el Arte
Nuevo, los tres actos corres-
ponden a la clásica distinción
de planteamiento, nudo y de-
senlace. La intriga ha de ser
viva hasta la última escena, en
que se solucionan los conflic-
tos. Así sucede en esta obra. En
cambio, por tratarse de una
obra histórica, cuyo desenlace
era conocido de sobra por los
espectadores, no podía cum-
plirse aquí otro precepto del
Arte Nuevo:
«Porque en sabiendo el vulgo
el fin que tiene
vuelve el rostro a/a puerta...»
(v. 236-237).
«De suerte que hasta el medio
del tercero
apenas juzgue nadie en lo que
pa ra »
(v. 300-301).

En este caso, el espectador
no podía ignorar en lo que iba a
parar todo: en el reconoci-
miento de la independencia de
Castilla. EI placer no consistiría
-creo yo- en adivinar lo des-
conocido sino en reconocer lo
ya previsto. (Y éste es uno de los
atractivos de buena parte de la
literatura popular, usando el
término en su más amplio sen-
tido). Por eso Lope multiplica

las pistas. Ante todo utiliza con
un valor estructurante la profe-
cía. Anticipa el final, haciendo
notar de pasada que el azor
vale más que toda Castilla:
«a caba/lo /e dejé
con un azor en la mano
que su estado caste/lano
no vale tanto»
( p. 434 ).

Y de modo más vago:
«Ya los mi/ marcos de plata
millones de ellos serán,
porque doblándose van
cuanio e! pagar se dilata.
iP/ega a Dios que esta inven-
ción
no le aproveche a Castilla!»
(p. 451).

Igual sentido posee el hecho
de que la mala Reina revele sus
designios: ella se finge enamo-
rada y el público lo sabe. Su
criada subraya, en el diálogo:
«Disimu/a» (p. 435). También
declaran sus propósitos trai-
cioneros el Rey de Navarra (p.
437) y el de León (p. 447). EI
público disfrutaría, sin duda,
con el ardid de la Condesa y
con las alusiones eróticas a que
esto da lugar (p. 453), para con-
seguir la liberación de Fernán
G onzález.

Además de agradar al espec-
tador, busca Lope en todo eso
la verosimilitud, de acuerdo con
el precepto del Arte Nuevo:
«Guárdese de imposibles, por-
que es máxima
que sólo ha de imitar lo verosí-
mil»
(v. 284-285).

Y esto, por otro camino,
acaba redundando en lo
mismo: la plena aceptación de
la ilusión dramática por parte
del espectador.

He mencionado ya que Lope
acepta inteligentemente la uni-
dad de acción:
«Adviértase que sólo este su-
jeto
tenga una acción, mirando que
la fábula
de ninguna manera sea episó-
dica,
quiero decir inserta de otras
cosas
que de! primero intento se des-
víen;
ni que della se pueda quitar
miembro

que del contexto no derribe el
todo»
(v. 181-188).

^Se cumple esto en E/ Conde
Fernán González? Ya he apun-
tado que la tragicomedia en-
sambla dos acciones muy dis-
tintas: las hazañas guerreras
del Conde junto a los amores y
bromas de los villanos. No
puede escapar esto a la sagaci-
dad teatral de Lope. Por ello
mismo, por ser perfectamente
consciente -me parece- de
este problema, multiplica los
nexos que enlacen ambos
mundos dramáticos. Enumere-
mos algunos de estos nexos:

1. Los villanos se disfrazan
de moros (p. 423): la cercanía
de la guerra les ha sugerido
este ardid.

2. Se deja abierta la posibi-
lidad de que los soldados parti-
cipen en el baile gozoso de los
labradores (p. 425).

3. Ludovico, que ayudará a
liberar a Fernán González,
cuenta su empresa a los rústi-
cos (p. 436). Según R. Marcus,
este personaje es un verdadero
gozne que asegura la transición
entre los dos mundos (p. XXII).

4. Los nobles castellanos
cuentan a los villanos que el
Conde queda preso, por trai-
ción.

5. Sin el Conde, hasta la na-
turaleza pierde su encanto,
pues ya no hay paz para disfru-
tar de «estos montes delicio-
sos» (p. 440).

6. Los rústicos parten para
liberar al Conde (p. 441).

7. Cuando está en peligro,
Mendo quisiera
«morir por él
como vasallo fiel»
(p. 448).

8. AI final, los campesinos
aparecen «armados graciosa-
mente» (p. 457) como soldados
de Fernán González.

Estas son, si no me equivoco,
las principales referencias que
intentan ensamblar las dos es-
feras. En general, hay un para-
lelismo (y un contraste) que se
puede establecer en tres mo-
mentos:
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a) AI final del primer acto
hay felicidad en los dos mun-
dos: por la boda rústica y por el
triunfo guerrero del héroe.

b) Después están tristes los
dos porque la boda no salió
bien y porque el Rey traicionó
al Conde.

c) AI final, felicidad otra vez:
el Conde consigue su felicidad
personal y la independencia de
Castilla. (Lope se calla astuta-
mente sobre el problema de la
boda campesina: para él era un
simple recurso de la acción
dramática, no un verdadero
problema).

Lope -he dicho- intenta
unir las dos acciones, subordi-
nando la rústica a la heroica.
^Lo consigue? Sólo hasta
cierto punto, me parece. Sí se
puede quitar aquí un «miem-
bro» (todo lo rústico) sin que se
«derribe el todo». ^ Por qué, en-
tonces, lo incluyó Lope? La ex-
plicación más verosímil me pa-
rece ésta: temió -y con razón
probablemente- que el puro
relato épico de las hazañas del
Conde de Castilla no poseyera
suficiente atractivo teatral para
el público de los corrales. Por
eso potenció también las histo-
rias de amor y las escenas ga-
lantes. Recordemos, una vez
más, su irónica disculpa:
«... y perdonad, pues debo
obedecer a quien mandarme
puede»
(Arte Nuevo, v. 151-152).

Dentro de la estructura de la
obra no cabe olvidar las disgre-
siones que suponen una refle-
xión de carácter general o filo-
sófico. Lope aprovecha cual-
quier ocasión para ofrecernos
unos versos sobre la adulación
(p. 447), para criticar irónica-
mente a los galanes presumi-
dos (p. 429), para presentar el
conflicto entre la venganza y el
perdón (p. 451).

EI debate, de tan larga tradi-
ción desde la Edad Media, so-
bre la mujer, el amor y el ma-
trimonio centra muchas de es-
tas reflexiones. Se recogen los
tópicos de su mudanza (p. 422)
y su flaqueza (p. 450), a la vez
que se ironiza sobre su cre-
ciente deseo de libertad (p.
426). A la vez, la mujer es más

realista que el galán, sabe co-
rregir sus galanterías inoportu-
nas (p. 444). Y Lope, eterno
enamorado, concluye con un
canto entusiasta a la mujer, a la
que todo se lo debemos (p.
453): hasta el cielo, dice adop-
tando una apariencia devota.
Junto a todo esto, no faltan los
diálogos sobre el matrimonio
(p. 422 y 442), el amor que im-
pulsa a la venganza (p. 437), los
celos que quitan la paz (p. 436)
y los riesgos de un matrimonio
sin amor, concertado por los
padres. A pesar del tema histó-
rico, no estamos muy lejos, me
parece, del mundo galante, ha-
bitual de la comedia.

Hay que recordar aquí, si no
me equivoco, que el público de
los corrales es variado y que la
obra debe proporcionar placer
a todos. Si el público más popu-
lar disfrutaría con las batallas,
los chistes elementales o la be-
Ileza de las comediantas, los
más refinados apreciarían, sin
duda, los juegos conceptuosos
y las reflexiones de una filosofía
en el fondo bastante conven-
cional.

VERSIFICACION

«Acomode los versos con
prudencia a los sujetos de que
va tratando», prescribe el Arte
Nuevo (v. 305-306). Lope
atiende siempre a este pre-
cepto. En la obra que nos
ocupa predominan las redondi-
Ilas para los diálogos vivos, rá-
pidos. Emplea las octavas en
alguna ocasión solemne: par-
lamento del Rey de Navarra (p.
425), monólogo pidiendo ayuda
a Dios (p. 430), discurso del
Conde (p. 433). Como es sa-
bido, «son los tercetos para co-
sas graves (v. 311 del Arte
Nuevo): aquí, por ejemplo,
cuando se trata de incitar a la
guerra. Alguna vez emplea en-
decasílabos sueltos, unidos por
algún pareado, de vez en
cuando. En las canciones popu-
lares sigue fiel a la tradición
castellana del romancillo con
estribillo (p. 424) y del villancico
glosado (p. 430).

Por supuesto, «las relaciones
piden los romances» (Arte

Nuevo, v. 309): en romance van
las relaciones de los embajado-
res (p. 425 y 433), por ejemp4o.
Recordemos que, como ya se-
ñaló Menéndez Pelayo, Lope
aprovecha, con variantes, dos
romances preexistentes: «Buen
Conde Fernán González I el Rey
envía por vos», con un final re-
fundido conforme a la ortodo-
xia monárquica, y «Juramento
Ilevan hecho I todos juntos a
una vez», que, siendo artístico,
refleja bien el espíritu colectivo
de la épica.

«EI soneto está bien en los
que aguardan» (Arte Nuevo, v.
308) y un par de sonetos ador-
nan como joyas poéticas cual-
quier comedia. También ésta:
en el primero, «G^uién te debe,
Señor, lo que te debo» (p. 423),
Fernán González da gracias a
Dios. En el segundo, «No fue-
ron vistos todos los queridos»
(p. 443), doña Sancha refle-
xiona conceptuosamente sobre
el papel de los sentidos en el
amor. Así pues, corresponden a
monólogos de los dos protago-
nistas.

Dentro todavía de la métrica,
Lope demuestra su virtuosismo
con rimas poco frecuentes
como «alcorque lahorque» (p.
422). La rima sugiere a veces la
metáfora: «Pelayo» trae con-
sigo «rayo I del africano linaje»
(p. 420). Muy pocas veces se
repite la palabra rimante, como
sucede aquí:

«que e! Conde con mis cosas
ha mostrado.
A todos, gran señor, su fama in-
juria;
tiene el Rey de León tan eno-
jado
aunque oculta /a causa de la in-
juria...»

{p. 425).

Alguna vez la medida de un
verso obliga a dislocar un
acento. Así, en el octosílabo
«de nuestra fe catolíca» (p.
439).

IDEALES DE LOS SIGLOS DE
ORO

Llegamos ahora a un punto,
quizá, de mayor importancia.
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Lope escribe esta obra sobre et
pie forzado de una leyenda his-
tórica, cuyos rasgos esenciafes
no puede alterar. Introduce, por
supuesto, pequeñas variaciones
o novedades, que luego seña-
laré. Lo curioso, quizá, es que,
a través de la historia de Fernán
González y la independencia de
Castilla, se reflejan toda una se-
rie de ideales colectivos que
son los propios de la comedia,
como expresión de la sociedad
española del xvl). EI caso no es
aislado, por supuesto, sino que,
en mayor o rnenor medida,
afecta a la mayoría de las obras
históricas de Lope. Como dice
Duncan Moir: «Lope sentía una
especial inclinación a extraer
fecciones para el presente de la
historia pasada de España y
Portugal. Escribió numerosas
obras sobre temas históricos
españoles. En general, lo que
predicaba era la integridad mo-
ral, la fidelidad, el espíritu pa-
triótico, el respeto a la autori-
dad legítimamente constituida y
la esencia y responsabilidades
de la nobleza y la realeza» (23).

Pos supuesto, antes de nada,
ideal religioso. EI héroe indivi-
dual es la expresión de su pue-
blo, como en la épica. Pero ese
puebfo, el castellano, es, por
antonomasia, el pueblo de los
cristianos. Por lo tanto, segú n
esta concepción, la religión es
la cumbre de la pirámide indivi-
dual y colectiva. Si Fernán
González siente que pierde la
batalla, puede advertir a Dios
de que «vuestros cristianos
perdéis». Y sus victorias son
«en bien de la fe que adoro» (p.
420). EI consejo que le da el
monje Pelayo es éste: «Pues en
Dios, Fernando, espera.» EI hé-
roe confía en «el poder / del
Dios cuya ley adoro» (p. 421),
que es superior al poder del
enemigo más fuerte. EI malvado
Rey de Navarra es también mal
cristiano:

«porque siendo
cristiano que a moros tratas,
no debe amistad contigo,
que es contra la ley cristiana»

(p. 425).

La comedia clásica española
predica también el ideal rno-

nárquico. Ya he señalado que
Lope recoge un romance tradi-
cional, adaptándolo a la orto-
doxia monárquica. Cuando sus
compañeros se extrañan de que
obedezca a un monarca injusto,
Fernán González proclama, ta-
jante: «a los reyes, servillos y
agradallos» (p. 433). Y luego
remacha: «La sangre es para
ofrecellala mi Rey y señor» (p.
435). Sin embargo, la historia
exigía un levantamiento del hé-
roe contra el Rey. ^CÓmo justi-
ficar esto, desde la monarquía
del xvn? Por un criterio moral:
el Rey ha de observar las leyes:
«que no hay virtud en los
reyes ^ como observancia en las
leyes» (p. 449). La situación pri-
vilegiada del Rey supone tam-
bién obligaciones especiales:
«No querrá Dios que un Rey
traiciones haga» (p. 450). AI fi-
nal, la independencia de Casti-
Ila es aceptada por el Rey, que
afirma: «Yo he cumplido con la
ley I de Rey» (p. 457). Siendo
buen rey el Rey, y buen vasallo
el Conde, no puede haber con-
flicto, todo se resuelve armóni-
camente.

La obra respira, también, una
moral nobiliaria, aristocrá-
tica (24). La ocupación del ca-
ballero, fuera de la guerra, es la
caza: «La caza guerra pa-
rece...» (p. 420), de acuerdo con
el tópico clásico, formulado ya
por Jenofonte. La nobleza de
nacimiento supone una serie de
obligaciones:

«Yo no tengo tesoros que ofre-
ceros
sino obligaros con que sois na-
cidos
de padres que os han dado esa
nobleza»

(p. 450).

vico y el alcalde rivalizan en
cortesía.

EI móvil esencial de los per-
sonajes elevados de esta tragi-
comedia es la fama, ganar
buena fama. Gracias a ella, el
héroe vence al tiempo: «La
tama los siglos pasa» (p. 420).
En la guerra, «la fama no calla»
(p. 434). La obligación de los
«claros varones» es ganar
fama:

«Con esto cumpliréis, claros
varones,
con vuestra obligación, ga-
nando fama,
con /as propias y bárbaras na-
ciones»

( p. 440).

Varias veces se dice que el
Conde Ludovico acude a Es-
paña atraído por la fama de
Fernán González (p. 437 y 441-
443). AI elogiarlo, en efecto, se
nos dice que: ^

«es e/ hombre más fuerte, más
gal/ardo,
más bravo, más valiente, más
famoso
que en España nació, ni está en
memoria»

(p. 441).

Ludovico le ama por su fama,
como dice con fórmula curiosa:
«os amo I por fama tan tierna-
mente...» (p. 442). Y lo mismo
su esposa, doña Sancha, antes
de conocerle. Ella, por su pie-
dad, también ganará fama:

«y en la fama resplandezcas
con nombre inmortal famoso»

(p. 443).

Y el Rey, al liberarla:

Excluye la traición:

«Pero sé yo la fama que me es-
pera
en daros libertad...»

( p. 435 ).«quien traiciones ejercita,
^es noble?.,.» (23) Obra citada en nota 13, pp. 105-106.

(p. 438). (24) Vid. M. HERRERO GARCIA: ^^IdeOlOgÍa

EI noble Conde Ludovico une
los dos polos entre los que se
mueve la comedia española
clásica, el gusto y lo justo (25):
«Y el Conde el gusto y el con-
suePo justo...» (p, 441). Ludo-

española del siglo xvii. La Nobleza^^, en RFE,
XIV, 1927, pp. 33-58 y 161-175.

(25) Vid. B. WARDROPPER: «FUentBOVe-
iuna: el gusto and lo justo^, en ^^Studies in
Philology, LIII, 1956, pp. 159-171. Ultima-
mente, en el I Simposio de la Sociedad Espa-
ñola de Literatura General y Comparada (Ma-
drid, junio de 1977), Emilio Orozco ha vuelto
a insistir en la importancia de esta pareja,
dentro del Arte Nuevo.
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Todos desean realizar «he-
chos nunca oídos» (p. 450), y
que la Historia guarde su nom-
bre. Más de quince veces se
alude en la obra a este deseo
de fama.

Podríamos ver, aquí, la su-
pervivencia de un sentimiento
medieval (26), intensificado en
los Siglos de Oro por el deseo
-que antes comenté- de su-
perar a los modelos clásicos.
Así es, sin duda, pero, junto a
esto, juegan otros factores que
no podemos olvidar.

EI premio del guerrero noble
es «la buena opinión y fama»,
consideradas como términos
equivalentes:

«No se gana, hidalgos nobles,
la buena opinión y fama
durmiendo en la blanda cama»

(P. 428).

Porque « el hombre noble la
opinión estima» (p. 433). Y el
término «opinión», evidente-
mente, nos está situando en la
órbita del honor, de la honra:
sentimientos fundamentales en
el teatro de Lope y también en
esta obra, como vamos a ver en
segu ida.

En una escena, Doña Sancha
hace una afirmación que pa-
rece insólita:

«que es justo salvar /as vidas
aunque el honor fuese el pre-
cio»

(p. 445).

^Se tambalean las concep-
ciones habituales en nuestra
comedia? No. Simplemente se
trata de un truco. Doña Sancha
está fingiendo para engañar al
malvado estudiantes. AI final, se
proclama triunfalmente: «Ven-
ció a la vida la opinión» (p.
450). Esta sí que es la visibn del
mundo habitual en nuestro tea-
tro clásico. En este uso, la opi-
nión es igual al honor.

Muchas veces lo menciona
esta obra. EI honor de Castilla,
unido a su libertad (p. 420). EI
honor en la derrota:
«Si es posible, con honor
nos podemos retirar»

(p. 421).

EI honor del héroe:

«preso dos veces serás,
pero de todas sa/drás
con honra, dichoso y bien»

(P. 420).

EI honor de su padre, Gon-
zalo Núñez (p. 458). EI honor de
pelear con un adversario difícil,
sea cual sea el resultado de la
lucha:

«que, vencido, honrado quedo,
muriendo a manos de un Rey,
y venzo un Rey si te venzo»

(p. 428).

Incluso, adaptando la Sa-
grada Escritura, se habla del
honor de Dios (recuérdese el
tema y título de la obra de
Anouilh sobre Beckett):

«^quién te debe, Señor, lo que
te debo?
Tuyo será el honor, tuya la g/o-
ria»

(p. 423).

EI hombre noble, el honrado,
lo es por nacimiento. EI Conde
habla de «mi sangre clara (...).
Hidalga sangre tenemos» (p.
421). Sus compañeros son «to-
dos los más ricos hombres I de
limpia sangre» (p. 453), y Lope
cita una serie de apellidos de
ilustres familias casteilanas. Es
la sangre la que impone debe-
res:

«iOh, cómo a vuestra sangre
corresponde
la liberalidad, en que no hay
duda!»

(p. 455).

De la nobleza se nos da una
definición bien precisa: «todos
nobles y sangre de los godos»
(p. 450). Por supuesto, Fernán
González, en su lucha recon-
quistadora, se presenta (creía
serlo y le interesaba decirlo, a
la vez) como heredero de los
reyes godos. Esto aparece ya
en el Poema de Fernán Gonzá-
lez, que le presenta como úl-
timo eslabón de la cadena de
esos reyes y figura paralela a la
de Peiayo. EI argumento histó-
rico, pues, imponía ese tema.
Sin embargo, no me cabe duda
de que Lope de Vega lo su-
braya, de acuerdo con la impor-
tancia y según la perspectiva

con que se plantea en nuestro
Siglo de Oro la preocupación
por la limpieza de sangre (27).

En este contexto no parece
ocioso recordar que el villano
Bertol se jacta de que «como
mucho puerco» (p. 439). Puede
ser un simple efecto de humor
elemental, por su identificación
con lo que come, pero no cabe
olvidar, al menos como posibi-
lidad, las distintas actitudes de
«tocinofilia^^ y «tocinofobia» en
la literatura de la época de Cer-
vantes, en conexión con el
tema de la limpieza de sangre.
Américo Castro ha recordado
cómo en una de sus más cono-
cidas obras, La dama boba,
Lope nos da el dato de que «el
tocino fiambre» era un nombre
«hidalgo» ( 28). Según eso, el
comer cerdo se convirtió en
arma arrojadiza, ^omo síntoma
orgulloso de ser ^ristiano viejo;
y el no comeri ,, como insul-
tante presunción de ser con-
verso (29).

Para explicar el destino aza-
roso de estos nobles, Lope
echa mano, una vez más, del
viejo tema medieval de la For-
tuna. Por supuesto, no se trata
de la ciega Fortuna pagana,
sino de la cristianizada, instru-
mento de la Providencia di-
vina (30). Los héroes explican
asi sus acciones cuando tienen
consecuencias desgraciadas:
«quiso mi fortuna airada...» (p.
449). EI héroe Fernán González
tiene su propia fortuna: «Y con
tener de tu fortuna aviso...» (p.
429). La Fortuna explica las de-
rrotas de los nobles caballeros:

«que !as cosas de la guerra
vue/tas de foriuna son»

(p. 434).

(26) Vid. MARiA RoSA LiDA: La idea de la
lama en la Edad Media castellana, Méjico,
Fondo de Cultura Económica, 1952.

(27) Injusto sería no mencionar a A. A.
VAN BEVSTERVELDT: RéperCUSSionS du souCi
de la pureté de sang dens ta «cornedia
nuevaw espagnole, Leyden, ed. E. J. Brill,
1966. No utiliza esta obra. Y los trabajos de
Américo Castro, en general.

(28) Vid. A. ZAMORA VICENTE: ^^Para el en-
tendimiento de La dama boba^, en Collected
Studies in honour of Américo Castro, ed. by
M. P. Hornik, Oxford, 1965, p. 460.

(29) A. CASTRO: «Sentido histórico-
literario del jamón y del tocino•, en Cervan-
tes y los casticismos espar3oles, Madrid, Ed.
Alfaguara, 1966, pp. 13-23.

(30) Vid. R. LAPESA: La obra literaria del
Marqués de Santillana, Madrid, Ed. Insula.
1957.
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Pero el optimismo de Lope
proclama un principio activo,
cristiano y típícamente español:
«La fortaleza vence a la for-
tuna» (p. 440).

Ya he mencionado la presen-
cia permanente del mundo clá-
sico (los romanos, en concreto)
como ideal a imitar y superar.
Para alabar a los vasallos del
Conde se dice: «Vuestra lealtad
a la romana excede» (p. 440). Y,
de modo más general:

«Eso hacian los romanos
(...) y en esta parte
crisfianos imitar pueden
esa virtud admirable»

(p. 458).

Junto a esto, es preciso seña-
lar que todos los personajes
sienten con fuerza la necesidad
de obedecer sl propio impera-
tivo personal. Como se ha co-
mentado para otras obras, «yo
soy el que soy», podría ser el
lema de todos estos caballe^os.
Un embajador que ha dE de-
sempeñar una peligrosa m^sión

«Pero yo en dar mi embajada
cumplo con mi obligación,
con !a que tiene quien ama,
quien sirve, quien es Velasco»

(p. 426).

Cuando se duda de la verdad
de la palabra del Conde Ludo-
vico, éste reacciona con ira:

«Guarda el decoro a mi nom-
bre;
mira, señora, quién soy»

(p. 443).

Por supuesto, este criterio
juega también de modo básico
en el protagonista, Fernán
González. AI desafiar al Rey de
Navarra, afirma orgulloso:

«a par de reyes me siento,
en su mesa y en su silla,
^^' por e/ parentesco
cor ^o por ser yo quien soy»

(P. 428).

En el acto II vuelve a lamen-
tarse:

«... que yo
viva en su^eción como ésta,
vasallos, siendo quien soy»

(p. 433).

Y en el III, el Rey de León está
seguro de cuál será su con-
ducta por esta misma razón:

«O ha de quedar por traidor,
cosa indigna de quien es...»

(p. 447).

No se trata, pues, de la singu-
laridad individual, psicológica,
sino de la aceptación volunta-
ria, consciente, de las obliga-
ciones que comporta la situa-
ción en la que Dios le ha colo-
cado dentro del orden social.
Sin esa aceptación, la armonía
social de origen divino se haría
pedazos y los hombres recae-
rían en la barbarie, piensa
Lope.

Los nobles han de portarse
como nobles; el héroe, como
héroe. También el Rey tiene,
por el hecho de serlo, especia-
les obligaciones. Ha de suje-
tarse a la «ley de Rey», que él
mismo formula así:

«Esto es ley.
Que el Rey haga como Rey»

(p. 457).

Gracias a esto, los intereses
individuales contrapuestos se
unifican y el final de la obra
dramática nos ofrece -aquí,
sin bodas-- una nueva armo-
nía. Una vez más, Lope nos ha
ofrecido, con los ideales que re-
fleja su tragicomedia, el punto
de vista castellano y popular,
dentro de la aceptación del or-
den social vigente, que se con-
sidera establecido por Dios.

TRADICION Y NOVEDAD

EI autor dramático, en este
caso, poseía una falsilla que
conocemos bien: la tradición
del Conde castellano. Lope la
respeta en todo lo esencial: co-
nexión del héroe y su pueblo;
luchas con los reyes de Navarra
y León; prisiones del Conde; el
azor y el caballo; independen-
cia de Castilla. Pero no sólo
acepta el esquema argumental,
sino muchos puntos concretos;
el enlace histórico con Pelayo y
Fruela; la interpretación de los
prodigios para aumentar el va-

lor de sus soldados; el grito:
iCastilla!; la defensa del acti-
vismo guerrero; la liberalidad
con los vencidos, etcétera.

Más interesante parece seña-
lar algunas diferencias: ante
todo, la introducción del tema
campesino junto al épico. AI
Conde de Tolosa se limita a
mencionarlo (p. 429); en reali-
dad, lo suprime, pues sería una
pura repetición, sin valor dra-
mático alguno. EI mal Arci-
preste queda convertido en un
mal estudiante, por razones,
evidentemente, de ortodoxia re-
ligiosa. (Una vez más, el clima
espiritual de la Contrarreforma
supera en cautelas al de la
Edad Media.) Inventa a un per-
sonaje, Arista, que le sirve para
desempeñar la doble función
de ser portavoz del pueblo na-
varro, al morir su Rey (p. 429) y
confidente de su hijo don Gar-
cía (p. 437). Aumenta la impor-
tancia de Ludovico, noble ga-
lán, testimonio vivo de la fama
internacional del Conde y mo-
tor de la acción en cuanto que
contribuye a liberar a Fernán
González. Subraya la arrogan-
cia del héroe, no demasiado
alejado, en esto, del tipo habi-
tual de protagonistas de Lope.
Por la misma razón, concede
mayor importancia a sus amo-
res, incluye diálogos de los
enamorados. EI elemento ga-
lante viene a unirse, aquí, al
épico primitivo. (EI paso del si-
glo xiu al xvn lo explica de so-
bra.)

Fernán González, aquí, es
también un desgraciado por
amor:

LuooviCO: «Sí; mas esa mujer '
bella

que os trujo con ,
tanto amor,

^no os hace favor?
CONDE: ^Favor? ,
LuDOVico: ^Haos visto?
CONDE: NO.
LuDOVico: ^Y vos a ella?
CONDE:TampOCO»

(p. 442).

Nos hallamos ante un caso
sentimental desgraciado y fuera
de lo común, que no podrá por
menos de conmover al público
de los corrales. A la vez, eso
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constituye un nuevo motivo
para la acción guerrera del
Conde. AI marchar contra el
Rey de León, no le mueve sólo
el deseo de independencia de
su pueblo; también, la impa-
ciencia del enamorado que ne-
cesita reconquistar a su mujer:

«Paciancia tuviera a injurias,
vasallos, mientras no reino,
mientras tributario soy,
mientras Castilla es condado;
pero estoy enamorado
y más que obligado estoy.
Amor no quiere paciencia;
la Condesa está en prisión,
y en prisión por mi ocasión,
y no es tenerla prudencia»

(p. 456).

Vemos, pues, la habilidad con
que el autor ha enlazado todos
los hilos. En cambio ha supri-
mido la escena de las aparien-
cias infernales, antes de la bata-
Ila. Si recordamos la maravi-
Ilosa tensión dramática que
crea Shakespeare con una si-
tuación parecida, en Ricardo
lll (31), tendríamos que concluir
que, en esta ocasión, Lope no
ha acertado a ver las posibili-
dades escénicas de este ele-
mento; o, simplemente, com-
probar, una vez más, que la
dramaturgia de Lope y la de
Shakespeare siguen caminos
diferentes, siendo las dos egre-
gias.

VALOR TEATRAL

Llegados ya al final de esta
lectura, sin duda demasiado
prolija, se impone un juicio de
conjunto. EI de Menéndez Pe-
layo es bastante duro: «Fuera
de algunos versos felices y del
respeto con que sigue los datos
de la leyenda, hay poco que
aplaudir en esta composición
dramática, que es de las más in-
formes y desaliñadas de Lope.
EI argumento no era propio del
teatro: en toda la crónica de
Fernán González no hay más si-
tuación dramática que la liber-
tad del Conde por su mujer;
pero como esta situación se
pone dos veces en la Crónica
en circunstancias casi iguales,
y Lope la repite también, la

primera escena anula de ante-
mano el efecto de la segunda.
Todo lo demás de la historia del
Conde es admirable poesía
épica, pero no sirve para ei
caso, y resulta muy amenguada
y empobrecida en el
drama» (32).

Sin embargo, con todo el
respeto que merece el maestro,
quizá este juicio no sea del
todo justo. Ante todo, las dos
liberaciones del Conde de Cas-
tilla no son iguales. Quizá lo
sean para la lógica, pero, desde
el punto de vista dramático,
desde luego que no lo son: en
la primera escena escapan los
dos, Ilevando el Conde su ca-
dena, por lo que no podrá opo-
nerse al estudiante libidinoso;
en la segunda, queda encerrada
la Condesa, después de un
cambio de trajes de gran valor
dramático. Por otro lado, des-
pués de haber contemplado
muchas experiencias teatrales
de este siglo, cualquiera debe
sentir gran temor antes de dic-
taminar rotundamente que una
historia posee valor épico pero
no dramático.

Los juicios de valor, en defini-
tiva, responden al gusto perso-
nal, aunque deban fundamen-
tarse. (Y la crítica, en mi opi-
nión, no puede prescindir de
ellos, siempre que reconozca
sus límites.) No me parece esta
obra peor que nuchas otras de
Lope, aunque no Ilegue al nivel
de las cumbres. ^Por qué, en-
tonces, el juicio rotundamente
adverso de Menéndez Pelayo?
Duizá porque el gran erudito
-como tantos otros críticos-
atendió de modo preferente a
los aspectos literarios de la
obra más que a los teatrales.
Este sería, a mi modo de ver, el
quid de la cuestión, por difícil
que sea el Ilevarlo a la práctica.

Lope, desde luego, no es un
extraordinario filósofo ni un
genio del lenguaje alambicado
ni un escritor rebelde. Es, eso
sí, un espléndido poeta y un
enorme autor dramático. Sobre
la base de una leyenda tradi-
cional ha construido con inne-
gable habilidad una obra de
teatro. Ha suprimido, adaptado,
subrayado, añadido... siempre

con la atención puesta en agra-
dar al público de los corrales.
Teniendo en cuenta la variedad
de ese público, ha preparado
anzuelos que capten y retengan
la atención de los distintos sec-
tores que lo componen. He ha-
blado ya de un comienzo es-
pectacular, finales de acto 0
escena «en punta», diálogos
galantes, bromas rústicas, jue-
gos conceptuosos. Quizá no
sea ocioso concluir enume-
rando algunos rasgos especí#i-
camente teatrales:

1. Dado lo sumario de la
escenografia, el diálogo sugiere
el escenario en el que se desa-
rrollan las distintas escenas:
«verde abismo», «fuenteclara»,
«casa y ermita», «altar» {p.
419); «este monte» (p. 420);
«esta fuente helada» (p. 423);
«este sonoro arroyuelo», «estos
robles y enebros» (p. 445). O,
de forma más desarrollada:

«En Cirueria concertamos
que nos habemos de ver.
Ya, señor, en ella estamos»

(p. 437).

2. Los personajes, en sus
primeras palabras, se presentan
a sí mismos y dan al espectador
los antecedentes de la situa-
ción: «Dejo mi gente
esperando I al bravo moro AI-
manzor...» (p. 420). Los villanos
nos cuentan su problema: «En
fin, ^te casas? -^Qué haré! si
me fuerza el padre mío?» (p.
422). Ludovico, la razón de su
viaje:

«Ver a! Conde he deseado
desde que a España he llegado,
desde que Italia dejé»

(P. 437).

3. EI sonido de las cajas
acompaña a la acción bélica.
Nada menos que diez veces de-
ben sonar, según especifica el
autor (páginas 421 dos veces,
423, 424, 427 dos veces, 428
dos veces, 429 y 457).

4. Los villanos proporcionan
a la obra el contraste irónico de
sus escenas y la alegría popular
de sus bailes.

(31) Acto V, escena III.
(32) ^^Observaciones preliminares^ cita-

das, p. 215.
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5. Lope presenta sobre el
tablado varias escenas verdade-
ramente efectivas, impresionan-
tes: a un soldado se lo traga la
tierra (p. 421). Presenciamos
más de una batalla (p. 428 y
438). Una procesión fúnebre
acompaña al Rey de Navarra,
muerto, sobre un pavés (p. 429).
Se aparecen San Pelayo, al son
de chirimías, y Santiago, ar-
mado, sobre un caballo, al
abrirse «una puerta, arriba^ (p.
430). Los rústicos disfrazados
de moros, «graciosamente ves-
tidos^, raptan a Fenisa, pero
todo se resuelve en broma casi
mozartiana (recuérdese EI rapto
del serrallo o, mejor todavía,
Cosi fan tutte), sin ninguna tra-
gedia. Fernán González rinde
solemne pleito homenaje al Rey
Don García (p. 438), y los caste-
Ilanos juran fidelidad a su señor
(p. 440). Los Condes de Castilla
matan al mal estudiante (p.
445). Los villanos se visten de
soldados (p. 457). Todo esto,
entre otras cosas, lo vemos so-
bre la escena.

6. He citado ya algunas ano-
taciones que muestran el inte-
rés del autor por el aspecto es-
cénico. No deben olvidarse
otras. Los castellanos aparecen
«muy galanes» (p. 435).

Lope da una solución muy
teatral al tema de la estatua del
Conde. En vez de una estatua,
mayor verosimilitud dará el
propio actor: «Alcese una cor-
tina y véase un tabladillo con
dos ruedas, y el que hiciere al
Cande, puesto en él, como es-
tatua, con una bandera en las

manos, que luego se puede qui-
tar» (p. 446). En seguida cubren
la estatua para que el actor
pueda ocultarse y aparecer
luego, representando ya al
Conde en persona.

EI público de los corrales no
sería insensible a la belleza de
las actrices. Por eso, el autor
especifica, en las acotaciones:
«Sale la Condesa en hábito de
peregrina, con un bordón y una
esportica en el brazoN (p. 452).
Otra vez, aparece «en jubón y
manteo rico»; según el diálogo,
esto significa estar «desnuda»
(p. 455).

EI disfraz es, desde luego,
eminentemente teatral. EI
Conde se disfraza con el traje
de peregrina de su mujer (p.
454) y ella toma el traje de él.
Ya lo advertía el Arte Nuevo:

«Las damas no desdigan de su
nombre,
y si mudaren tra%e, sea de modo
que pueda perdonarse, porque
suele
el disiraz varonil agradar mu-
cho»

(v. 280-284) (33).

Por eso en la apoteosis final
aparecen varias damas como
guerreras: «Salen la Condesa y
dos castellanas, o más, con ba-
queros y espadas» (p. 458).

No hemos descubierto nada
nuevo, desde luego. EI conoci-
miento de la fuente nos ha
permitido contemplar a Lope en
acción: cómo sabe ser fiel a lo
esencial (la verdad poética, uni-
versal) y con qué absoluta de-

senvoltura corta, añade, omite
o cambia. En todas estas ope-
raciones resplandece su admi-
rable sabiduría teatral. AI final,
triunfa la justicia poéUca y la
verosimilitud: los personajes
actúan como los que son, todos
los hilos se anudan, se logra
una nueva armonía.

Lope adapta el tema del
Conde castellano para que re-
fleje los ideales de la sociedad
castellana del siglo xvi(: monar-
qufa, religión, moral nobiliaria,
honra. Como es habitual en él,
no asoma ni una pizca de crí-
tica contra esta sociedad.

A la vez adapta la vieja le-
yenda épica a las necesidades
de la «comedia». (Por eso he
usado como referencia casi
constante el Arte nuevo de
hcaer comedias en este
tiempo.) Utiliza los convencio-
nalismos del género y, cuando
le conviene, mira con ironía la
fórmula escénica que es su
gran aportación a la historia del
teatro.

Por detrás de la apariencia,
tan sencilla, la historia de Fer-
nán González, en manos de
Lope, se ha convertido en una
prodigiosa máquina teatral
(«que, oyéndola, se puede sa-
ber todo», como dice en el
varso final del Arte Nuevo), en
un nuevo «retablo de las mara-
villas», en la fábrica de ilusio-
nes que constituye el auténtico
teatro. Los espectadores, sin
duda, saldrían satisfechos.

(33) Recuerdese el libro de C. Bravo V^IIa-
sante citado en nota 21.
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