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Jorge ‘Manrique Y el culto cle Ia Muerte en el cuatrocientos (.)

InTRODUCCION

Pocas veces el genio poético espafiol ha
alcanzado la profundidad de emocién y la
sencillez de forma que distinguen a las Co-
plas por la muerte de su padre, del poeta-
soldado Jorge Manrique. La tragedia del
tiempo y el devenir en sus mas agudas y
elusivas manifestaciones encuentra suprema
expresién en estas estrofas, en si mismas in-
munes a las variaciones del gusto y de la
forma literaria. Cuando forma y emocion
estdn tan serenamente equilibradas, se pue-
de perfectamente sentir, como lo expresa
Azorin, en Al margen de los cldsicos, que
la labor del critico y del investigador es in-
necesaria. Esta parece ser la actitud que ha
prevalecido entre los espafioles frente a Jor-
oe Manrique, pues el anilisis formal d= sn
obra maestra no ha igualado a la esponti-
nea y frecuente admiracién sentida por el
amante desinteresado de la poesfa.

La gradunal valoracién estética de la obra
no ha sido ébice, sin embargo. para el plan-
teamiento de dudas y contradicciones al res-
necto. Una mirada al estudio més autoriza-
do de las Coplas, el capitulo dedicado a Jor-
ge Manrique por Menéndez y Pelayo en su
Antologta de poetas liricos castellanos (1),
evidencia este hecho. El critico espafiol in-
tenta seriamente esclarecer ciertos proble-

(*) Traduccién de Carlos Pantoja. Revisidn de Ricardo

Benavides L.

mas que han surgido en torno a la compo-
sicién, pero al hacerlo, crea otros que, a su
vez, no son menos controversibles. Lo mis-
mo sucede con criticos menores. Han surgi-
do interrogantes acerca del texto definitivo
del poema (2). La clasificacién precisa de la
obra queda todavia por establecerse: se ha
hecho ampliamente evidente que no es una
elegia en el sentido tradicional del término.
Otras controversias se han generado sobre la
llamada “originalidad” de Jorge Manrique.
El critico espafiol Juan Valera ha sugerido
que las Coplas fueron en parte adaptacién
de la elegfa del poeta andaluz Abul-Beka
(3). Augusto Cortina, aparentemente des-
carriado por una afirmacién en la Antolo-
gia que ponia énfasis en la marcada seme-
lanza que se observa entre el arte literario
de Jorge Manrique y el de su tio Gémez
Manrique, aventuré la suposicién de que
Gémez lo ayudé en la composicién del poe-
ma (4). La insinuvacién fué rechazada con
prontitud por Américo Castro (5), pero no
por eso deja de subrayar la incertidumbre
prevaleciente en lo que respecta al poeta y
su obra. Para aclarar esta afirmacién serd
conveniente revisar mas detalladamente el
curso de la critica manriquefia; pero antes
de hacerlo, rememoremos los hechos so-
bresalientes en la vida del poeta.

Como vastago de una poderosa y aristo-
crafica familia de la Castilla del siglo XV,
prominente en las letras y en las turbulen-
tas contiendas de la época, los acontecimien-
tos en la carrera de Jorge Manrique fueron
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registrados desde un principio por historia-
dores y genealogistas. De acuerdo con todos
los datos, nacié en la ciudad de Paredes de

Nava, en la provincia de Valencia, en el afio -

1440, y fué el cuarto hijo del valeroso guerre-
ro Rodrigo Mzarique, Conde de Paredes
—“yictorioso en veinticuatro batallas”, co-
mo lo indica su epitafio orgullosamente—
y de dofia Mencia de Figueroa. Respecto a
su madre, sélo sabemos que murié poco an-
tes de 1445 (6). Serfa a ella a quien debid
Jorge Manrique la disposicién sensitiva de
su naturaleza, la inclinacién hacia la me-
lancolia, que aparece en tan notable con-
traste con el amor a la accidn, caracteristico
de su sanguineo y belicoso padre? (7). °
Las hazafias militares que distinguieron al
joven caballero acontecen entre los afios
1470 y 1479, el de su muerte. Fueron dicta-
das por una politica que compartia con su
padre y compafiero de armas, de oposicion
al incompetente Enrique IV y de firme apo-
yo a los “verdaderos monarcas”, el Infante
Alfonso y su hermana, la Reina Isabel. Es-
tuvo presente en el trascendental momento
en que Rodrigo Manrique consiguid, tras
larga lucha, la ambicién de su vida: llegar
a ser Maestre de la Orden de Santiago. Aun-
que esta busca de honores mundanos, en
que el padre fué ardientemente secundado
por su hijo, puede parecer contradiciendo la
filosoffa subyacente a la introduccién de las
Coplas, est, sin embargo, en completa con-
sonancia con el culto a la fama que la fami-
lia Manrique hizo tanto por aclimatar en
suelo castellano. Puede ser, en realidad, que
el poeta mismo cayera bajo su influencia,
buscando en el acto de osadia que llevé su
vida a un trigico fin en el campo de batalla,
la muerte heroica y el nombre inmortal, sos-
tenidos como ideal por sus contemporineos.
Jorge Manrique rindi6 a las letras un ho-
menaje mis grande que el rendido por su
padre (de quien se conservan unos pocos
poemas de ocasién). pero sus ambiciones li-
terarias fueron decididaments mAis modestas
que las de otros miembros de su ilustre fa-
milia. No desplegd ni el celo erudito del

Marqués de Santillana, Ifigo Lépez de
Mendoza, ni el fervor patriético de Fernan
Pérez de Guzman, ni el vasto humanitaris-
mo de Gémez Manrique. Para Jorge Man-
rique la poesfa parece haber sido claramen-
te un agregado a las proezas militares, una
concesién al cédigo caballeresco o un refu-
gio cuando la Fortuna se tornaba adversa.
Las cincuenta o mAis composiciones que
constituyen su produccidn, son principal-
mente poemas liricos amorosos, los prime-
ros de ellos construidos seglin el exagerado
conceptismo entonces vigente. Estos poemas
han sufrido la indiferencia y la desaproba-
ci6n tributadas a la mayor parte de la poesia
cortesana del siglo XV. Los criticos de Man-
rique no han pasado por alto la gracia lirica
de ciertas canciones y esparzas, su feliz fra-
seo y acento de sinceridad, pero en general,
el verso d~ sociedad del poeta ha sido con-
siderado claramente inferior a las Coplas
(8). Hasta la avaricién de La voz del pai-
saje de Tebfilo Ortega, que mencionaré lue-
go, el verso cortesano del poeta sirvié sélo
para mostrarlo como modelo de felicidad
conyugal, ya que varias de sus primeras
composiciones fueron dedicadas a su esposa.
Guiomar de Meneses (9). Unas pocas pie-
zas burlescas, una de las cuales alude con
liviandad a la tercera esposa de Rodrigo
Manrique, hermana de Guiom-r de Mene-
ses, constituyeron para el bidgrafo oficial la
Gnica falla en la dignidad uniforme de este
hijo respetuoso, esposo modeln y valiente
soldado.

Un intento de evaminar la  personali-
dad de Jorge Manrique a través de una sen-
sibilidad moderna se encuentran en el no-
table estudio d= Tebfilo Ortear (10). Escn-
chando, como dice él, Ia voz del austero pai-
saje castellano con su eterna asoiracién ha-
cin una realidad mis elevada e invisible, T.
Ortega actualiza la vida interior del poeta,
trata de descorrer el velo de sus reacciones
con respecto o 1o ca-re Revela con adecuva-
Aa reticencia cémo el amor v el matrimonio.
han fracasado en producir consumacién
(“el amor. aquel amor que es todo quietud
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y dulzura no existié para él”) y rastrea una
afinidad entre Jorge Manrique y el héroe de
la Tragicomedia de Calisto y Melibea, que
también ansiaba algo mas alld del amor te-
rrenal, algo vagamente vislumbrado como
la belleza absoluta de Platén. Se imagina al
poeta en el campo de batalla, con su padre
como intimo compafiero y constante inspi-
racién para sus hazafias militares, apartado
de su esposa y posiblemente reemplazado en
su afecto por otro. Esta interpretacidén se
justifica con los melancdlicos versos de la
conocidisima cancién, frecuentemente glosa-
da en el siglo XVI:

Quien no ’stuviere en presencia,
no tenga fe en confianga

pues son olvido y mudanga

las condiciones d’ausencia.

Ortega demuestra que esta nota de desilu-
sibn no es Gnica en los versos del poeta.
Culmina en las inconclusas Coplas “contra
el mundo” que llevaba consigo cuando fué
muerto cerca del castillo de Garci-Mufioz.
iFué acaso una invencible “desgana del vi-
vir” la que lo llev6 a buscar conscientemen-
te la muerte, como sugiere Ortega? Si es
asi, el culto renacentista a la muerte heroi-
ca, iniciado en esta época, fué sin duda un
factor que contribuyb a eso. Aunque no se
pueden aceptar todos los detalles de esta
nueva interpretaciéon de Jorge Manrique co-
mo individuo, el intento del autor para dilu-
cidar su personalidad penetrando mis pro-
fundamente en el espiritu del Cancionero.
sefiala un novedoso punto de partida para
los estudios biogrificos, prometedor, ademas,
de logros ulteriores.

Pasando ahora a la historia de la compo-
sicién que elevé a Manrique de la clase de
versificadores armoniosos a la posicién de
gran poeta, vemos que puede dividirse, a
grosso modo, en general, en tres etapas: una
era de popularidad uninime, una de relati-
va indiferencia, y el perfodo actual de in-
vestigaciones criticas. Mis o menos cuatro
afios después de la muerte de Rodrigo Man-
rique (1476), las Coplas aparecieron impre-

sas (11), facilitando la amplia difusién de
que gozaba la obra hasta bien entrado el
siglo XVII. La forma mas caracterfstica de
esta popularidad, ademas de repetidas men-
ciones y alusiones, fué la glosa, gcncralmcn-
te en verso, de las que subsisten aproxima-
damente ocho. Jorge de Montemayor com-
puso dos de estas glosas, una en forma de
lamento por la Princesa Maria de Portugal,
hija de Juan III. Francisco de Guzman glo-
s6 las Coplas para la Reina Leonor de Fran-
cia. La glosa religiosa y muy christiana sobre
las Coplas de Don George Manrique, por
el monje cartujo Rodrigo de Valdepeiias,
parece haber circulado mis ampliamente
aue cualquiera que las otras, pasando por
diecisiete ediciones desde circa 1560 a 1632.
En esta época, las Coplas se vieron honra-
das por una traduccién al latin dedicada a
Felipe 11, cuando todavia era principe, y se
les puso miisica en el Libro de cifra nueva
nara tecla, harpa y vihuela (1577).

Hacia mediados del siglo XVIT disminu-
yen las referencias al poema, y en vano se
huscan los entusiastas elogins con los que
hasta entonces habfa sido aclamado. No fué
reeditado hasta el dltimo cuarto del siolo
XVIII. Suponer anue el poema de Manrique
perdié popularidad durante estos afios es
admisible; en verdad. un resto de indiferen-
cia se reflela adn en las opinrinnes del poeta
Ounintana, iniciador de 1a ceftica moderna de
' obra. Fn 1a introduceién a sne Poestas ce-
lertas castellanas, <o refier= a ella como “el
trozo de noesia mAs regnlar v mis pnra-
mente escrito de aauel tiempo” (con 1o cual
se refirié 2l siolo XV v na a Th Edad Media
como se ha sostenido frecuentemente (12).
Fscribiendo con mayor detalle mis tarde.
inaugurd una contraversia <ohre s forma v
nropésito, aue todavia no ha encontrado
respuesta satisfactoria. “Al ver el titulo de
esta obra se esneran los sentimientos v Ia
intencién de una elegfa, tal como el falleci-
miento de un padre debfa inspirar a su hijo.
Pero las coolas de Manrique son una decla-
macién, o mis bien un sermén funeral sobre
la nada de las cosas del mundo, sobre el
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menosprecio de la vida y sobre el poderio
de la muerte”. Encuentra el metro “tan poco
armonioso, tan ocasionado a aguzar los pen-
samientos en concepto o en cpigrama, que
contribuye no poco a disminuir el gusto de
su lectura. " (13), por cuya razén publica el
poema en su antologia en forma abreviada,
como lo han hecho otros editores desde en-
tonces. Mientras las “méximas” de la parte
inicial se caracterizan por ser “vagas y tri-
viales”, el pasaje que comienza con las lineas

iQué se hizo el rey don Joan?

los infantes d'Aragdén

iqué se hizieron? (14).
parece bordear “en lo sublimc”, segin su
opinidn.

Mientras el poeta neoclisico de Espafia
emitfa su juicio sobre la obra de Manrique,
juicio que no ha dejado de confundir a la
critica; los hispanistas norteamericanos re-
descubrian independientemente sus méritos.
En 1833, Longfellow publicd su traduccién
al inglés y algunos afios mis tard= Ticknor
le dedicd una cordial apreciacién (conside-
rada por Menéndez y Pelayo comon una de
las mas Tuminosas de su critica) en que lla-
mé la atencién sobre “su profundidad y sin-
ceridad de sentimientns”, “su fluida versifi-
cacién”, “su hermosa sencillez”. No dejé de
observar que Rodrico Manrique “ocupa ape-
nas la mitad de la tela del poema” v que
“algunas de las estrofas dedicadas mis di-
rectamente a él son la Gnica parte que qui-
siéramos desechar” (estas estrofas forman
parte del trozo omitido por Quintana). Re-
dime la segunda estrofa del juicio precipi-
tado de Quintana, presentando, asimismo,
un concepto del metro en contraste directo
con el de su predecesor espafiol. “.. sus
versos penetran en nuestros corazones con
el sonido de una pesada campana tocada
por una mano liviana y suave, que sigue per-
durando para producir tonos que se van ha-
ciendo cada vez mis tristes y solemnes, hasta
que, por fin, nos llegan como un lamento
por aquellos que hemos amado y perdido”

(15).

En vista de que Amador de los Rios
opté por ignorar los puntos discutibles en
su descripcién de la obra (16), la tarea de
refutar a Quintana quedé para Menéndez y
Pelayo, quien arremetié contra su estima-
cién en forma elocuente en la primera parte
del estudio antes mencionado. En respuesta
a los cargos de su predecesor por la falta de
sentimiento elegfaco en el poema, Menén-
ez y Pelayo 1lamé la atencién al hecho de
que Quintana “suprimi6 todas esas estrofas
(el elogio fanebre del Maestre), que son
precisamente las que contienen los senti-
mientos de dolor filial que el critico echa de
menos, y quc Jorge Manrique expresa allf,
no con sensibilidad afeminada, impropia de
su raza y de su tiempo, sino con entusias-
mo (?) viril y austero. . .” (17). Sin embar-
00, reconocié una cierta justificacién en la
vacilacién de Quintana al clasificar la obra
como una elegfa. “Se dird que esto es un
himno, un canto de triunfo y no una elegia.
Puede que tengan razén los que lo digan.
La nota elegfaca pura rarisima vez suena en
la poesia castellana, y aun puede decirse que
en toda la literatura espafiola, salvo la de
Portugal. .. somos poco sentimentales, y aun
si se quiere duros y secos”. El dolor perso-
nal, se apresura a explicar, es elevado al
plano de universalidad, que constituye pre-
cisamente uno de los méritos sobresalientes
de la obra. Dejando el asunto de la clasifi-
cacién sin decidir, pasa a la consideracién
del tema y fuentes (las que analizaremos
posteriormente) y, finalmente, hace un co-
mentario sobrc el lenguaje y estilo. La be-

“lleza del conjunto, concluye, es estropeada

s6lo por “dos estrofas pedantescas y llenas
de nombres propios”, que son indudable-
mente las mismas que Ticknor “habria de-
seado desechar”:

En ventura Octaviano;
Julio César en vencer
e batallar;

En 1929 las obras completas del poeta fue-
ron puestas a disposicién del piblico con la
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publicacién del Cancionero de Jorge Man-
rique editado por Augusto Cortina. El estu-
dio de las Coplas, que forma parte del pre-
facio, no contribuye mucho a nuestra apre-
ciacién del poema, como ya ha sido notado
por Américo Castro (18) y Hellmuth Pe-
triconi (19). Evidentemente trata de suple-
mentar y corregir lo expuesto por Menén-
dez y Pelayo. Esto lo consigue en lo que se
refiere a ciertos detalles, pero no penetra lo
suficiente al trasfondo del siglo XV, en
aquellas fuerzas y tendencias que dieron
origen a la obra, para asegurar una adecua-
da perspectiva. La importancia del pensa-
miento italiano en la configuracién de Tos
ideales castellanos del “cuatrocientos”, con-
sideracién que escap a Menéndez y Pelave
v a Cortina, fué expuesta con gran detalle
ror Arturo Farinelli en Italia e Staopa
(70), publicada el mismo afio que el Can-
cionero.

La adicién mAs sionificativa hecha a Ja bi-
Wiograffa de Manrigue desd- 1929 es el en-
savo de Rose Marie Burkart. discioula de Leo
Snitzer. titulade Leben, Tod. und Jenseits
hei Toroe Manrique und Francois Villon
(Vida. Muerte v Miae A5 en . M. v F. V)
1. Bl “riemiraco nlan” al cual se refirid el
Sr. Cortina al nnalizar las Coplas v que, sin
embargo. no describié convincentemente, es
hosaueiado en la primera parte del ensayo
de la Srta. Burkart. Tres elementos princi-
nales determinan la estructura del poema:
In exhortacién a recordar el dominio de Ia
muerte, la vivida presentacién del tema del
#hi sunt y 1n apoteosis del padre del poeta.
elementos aue corresponden a las estrofas
1-13. 14-24. 25-40. T.a segqunda parte del estn-
Aio presenta un anilisis de los temas v e
los caracteres estilfsticos aue dan expresibn
a1 equilibrade concepto de 1a vida vy de Ia
muerte que tiene el poeta. No se hace nin-
~fn esfuerzo por resolver los problemas no-
1Zmicos, fuera de observar que la ohra no ec
una elegfa en el sentida estricto de Ta pala-
hra, sino mis bien una exhortacién a aten-
der al poder de la muerte y a realzar la im-
portancia de la vida ejemplar, simbolizada

por Rodrigo Manrique. La Srta. Burkart se-
flala la presencia de elementos clisicos en la
composicion, tales como el motivo renacen-
tista de la fama, que ella atribuye a la in-
fluencia de Petrarca y de su triple concepto
de la vida: la existencia fisica, la vida ejem-
plar de la fama, y la eterna vida del espiritu.
También es de interés el contraste que ella
deduce de las actitudes francesa y espafiola
hacia la muerte tal como se refleja en las
obras de Villon y Manrique, una, esencial-
mente materialista, con la pérdida de la per-
sonalidad y la tragedia de Ia belleza femeni-
"2 como elementos predominantes; la otra.
ética y espiritual. inspirada por ideales cl4-
sicos y cristianos. Es éste un estudio muy su-
gestivo que estd de acuerdo en muchos res-
vectos con las observaciones que yo habia
hecho antes de tener acceso a los hallazgos
de la Srta. Burkart.

No pretenderé incluir en este breve exa-
men todos aquellos comentarios esporidicos
vy estudios menores que han mostrado en los
afios recientes un renovado interés por la
obra maestra de Manrique (22). Considere-
mos, sin embargo, unos pocos pasaies signifi-
cativos que anticipan ciertas ohservaciones
que se hardn en este estudio. Tosé Marfa Sala-
verria. en sn trabajo biogrifico Santa Teresa
de Jests, hablh del estoicismo como la ca-
racteristica fundamental de la actitud de
Jorge Manrique hacin la muerte. También
observa el curioso dualismo d~ carfcter, la
fluctuacién entre el pensamiento y senti-
miento medieval v renacentista, de que esti
tefiido el poema. “Las coplas de Jorge Man-
rique expresan comn ningun~ otra manifes-
tacidn literarin la vaguedad de ese momento
en Espafia. Fs una poesia de “lfneas gdti-
cas”; pero el Renacimiento florece entre sus
partes y se insinia en ciertos adornos. La
misma forma tiene una inclinacién a lo per-
fecto. a lo elevado del clasicismo . una re-
dondez renacentista” (23).

Antonio Machado incluve a Jorge Manri-
que entre los pocos poetas espafioles aue
poseen “una intensa y profunda impresién
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del tiempo” y proclama la superioridad de
su lirismo intuitivo sobre la “légica versifi-
cada” de Calderén y los poetas barrocos
(24). Eustaquio Tomé examina habil y acu-
ciosamente las nociones corrientes acerca de
las Coplas en su monografia sobre poema,
una detallada explication de texte (25).
Concuerda con Quintana en que la com-
posicién dificilmente puede ser llamada una
elegia —¢él la denomina “meditacién poéti-
ca’— v tiene plena conciencia de su sin-
gular caricter, que contraviene la clasifica-
cién convencional. Aunque vacila en emitir
un juicio definitivo sobre el tema de Abul-
Beka v su elegfa que lamenta la caida de
Cérdoba y Sevilla, reduce la semejanza en-
tre las dos obras a la interrogativa (el pasa-
je del ubi sunt) y a ciertos lugares comunes
referentes a la muerte, indicando en otros
respectos una marcada diferencia entre las
dos obras.

A la luz de este esquema histdrico, resul-
ta evidente la ausencia de una opinién una-
nime sobre los aspectos mis fundamentales
de las Coplas. iQué diremos de su clasifica-
cién? ;Es una elegia o un canto de triun-
fo? JCuil es la importancia relativa de
aquellos elementos clasicos recientemente
reconocidos y que contradicen la creencia
tradicional de que se trata de un epitome
del arte y pensamientos medievales? iCo-
mo puede explicarse la secreta aversién por

ciertas estrofas que forman parte de la apo- .

logfa de Rodrigo Manrique? (Cudl fué Ia
relacién de Jorge Manrique con los poetas
que, de acuerdo a ciertos escritores, han
comprometido su originalidad?

Estas y una multitud mis de interrogan-
tes nos acosan al detenernos en las equili-
bradas cadencias de Manrique, que los es-
pafioles se han contentado con admirar, re-
husando, en lo posible, analizarlas. Le va-
rece a la autora que muchas de estas duda:
tienen su origen en la valoracidn estética ab-
soluta de la obra, que ha sido la causa de
que se la desprendr més v mis del pensa-
miento e ideales artisticos de su época. Posi-

blemente no se lograrfa una solucién, pero
si, al menos, una comprension més profun-
da de estos asuntos polémicos, renovando
los sutiles lazos que atan a las Coplas al fluc-
tuante y dindmico cuatrocientos. El estudio
de la poesia elegiaca que las precedid inme-
diatamente puede proporcionar una base pa-
ra explicar su singularidad formal. Ningin
critico ha “demostrado matemiticamente”
todavia las “fuentes naturales” que existen,
de acuerdo a Menéndez y Pelayo, para cada
“giro, imagen, sentencia” usados por Man-
rique. Finalmente, apoyindose en los idea-
les, nuevamente formulados con el concur-
so de la cultura clasica y bajo el estimulo
de una naciente conciencia nacional, patro-
cinados por la familia Manrique, podemos
descubrir una clave para la aparente falta
de “dolor filial” del poeta.

Inicio, por consiguiente, mi tarea, trazan-
do el desarrollo de uno de los mis impor-
tantes de estos ideales, el de la serena acep-
tacién de la muerte, desde los Cancioneros
de comienzos del siglo XV hasta las inspi-
radas estrofas de Jorge Manrique.

Lo Muerte N rAs Coplas pE JORGE
‘ MANRIQUE

Los motivos—El ubi sunt

El importante papel desempefiado por el
concepto de la muerte en este periodo de
transicién ha sido convincentemente expues-
to por J. Huizinga en su obra acerca de la
vida cultural en Francia y los Paises Bajos =
a fines de la Edad Media (26). “No hay
época que haya impreso a todo el mundo la
imagen de la muerte con tan continuada in-
sistencia como el siclo XV. Sin cesar resue-
yna por la vida la voz del Memento mori”.
Tras de estas palabras iniciales, Huizinga
analiza brevemente los tres motivos princi-
pales que dieron expresién literaria al con-
cepto predominante. “Primero, este motivo:
¢Dénde han venido a parar todos aquellos
que llenaban el mundo con su gloria? Lue-



JorgE MANRIQUE Y EL CULTO DE LA MUERTE EN EL CUATROCIENTOS 13

go, el motivo de la pavorosa consideracién
de la corrupcién de cuanto habfa sido un
dia belleza humana. Finalmente, el motivo
de la danza de la muerte, la muerte arreba-
tando a los hombres de toda edad y condi-
cién”. De estos tres motivos, encuentra el
autor que la Danza de la Muerte y la pavo-
rosa visién de la corrupcién mortal fueron
los mas influyentes de todos; el #b: sunt apa-
rece, por contraste, como “un leve suspiro
elegiaco”. La disolucién de la carne era el
temor dominante que perseguia al noreu-
ropeo del siglo XV, no paliado por el pen-
samiento de la consolacion o por la acepta-
ci6n de la muerte como liberadora del pa-
decimiento y fatigas de la vida.

Para el espafiol culto del siglo XV, la
muerte tenfa un significado mucho mas
profundo. Los tres motivos bosquejados por
Huizinga, la Muerte “la niveladora”, la co-
rrupcién mortal, y el elegiaco #b: sunt, eran
populares, tanto en la Peninsula como en
otras partes de Europa. Pero estos elementos
estaban contrapesados por otros de naturale-
za racional y espiritual, que elevaban el pen-
samiento de la época a un plano que difi-
cilmente serfa trascendido en el siglo XVI.
La vuelta a la antigliedad cldsica mediante
traducciones de Platén, Séneca, Cicerén, y
los historiadores, al igual que la populari-
dad de los humanistas italianos Petrarca y
Boccaccio, fueron factores importantes en la
realizacién de este desenvolvimiento supe-
rior. Al analizar individualmente los diver-
sos motivos que entraron en la composicién
de las Coplas, el significado de esta influen-
cia renacentista se hari manifiesto. Refird-
monos primero al tema del #b: sunt, que
inspiré lo que muchos han considerado el
pasaje mas hermoso de las Coplas.

Como Huizinga ha hecho notar, este mo-
tivo tradicional logré un notable resurgi-
miento durante el siglo XV (27). Los poe-
tas franceses repitieron la quejumbrosa in-
terrogante hasta la saciedad antes de que
Villon le diera variada forma en su Grand
Testament (28) vy lo desarrollara finalmen-

te en el exquisito refrin de la Ballade des
dames du temps jadis,

Mais o sont les neiges d’antan?

En Espafla esta antigua férmula iba a
emerger del mismo modo con forma defini-
da. La primera indicacién del nuevo acento
se encuentra en esa multifacética obra que
tan notablemente influyd en la tendencia de
la poesia moralista en la corte de Juan II,
el Rimado de palacio del Canciller Ayala.
Relatando c6mo el hombre rico “Que aviz
del mundo grant amor, E non avia de muer-
te rescelo nin pavor” fué repentinamente vi-
sitado por la Muerte, pregunta:

iQue fue entonge del rico e de su poderio,
De la su vana gloria i del orgulloso brio,
Todo es ya pasado e corrio como rrio,

E todo el su pensar finco el mucho frio.

iDo estan los muchos afios que avemos durado
En este mundo malo, mesquino e lazdrado?
iAdo los nobles vestidos de pafio muy onrrado
Do las copas e vasos de metal muy preciado?

iDo estan las heredades e las grandes posadas,
Las villas i castillos, las torres almenadas,
Las cabafias de ovejas, las vacas muchiguadas,
Los cavallos sobervios de las siellas doradas,

Los fijos plazenteros e el su mucho ganado,

La muger muy amada, el tesoro allegado,

Los parientes e ermanos, quel tenian acompafiado?
En una cueva muy mala todos le han dexado (29).

Si comparamos estas estrofas, que Menén-
dez y Pelayo ha caracterizado como entre
las mejores del Rimado (30), con las ver-
siones tradicionales del tema, la originali-
dad de Ayala se evidencia al momento. En
las versiones medievales, el poeta suspira por
la gloria de la antigiiedad.

Est ubi gloria nunc Babylonia? nun ubi dirus
Nabugodonosor, et Darii vigor, illeque Cyrus?
Qualiter orbita viribus inscita praeterierunt,

Fama relinquitur, illaque figitur, hi putuerunt,

escribié Bernardo de Morlay ca.1140 (31).
En la poesia franciscana del siglo XIII apa-
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rece ¢l mismo esquema, como podemos no-
tar en los versos siguientes atribuidos a Ja-
copone de Todj,

Dic ubi Salomon, olim tam nobilis
Vel Sampson ubi est, dux invencibilis

Quo Cesar abiit, celsus imperio?
Quo Dives splendidus totus in prandio? (32).

Esta forma tradicional del motivo, con su
extensa enumeracién de famosos “notables”,
continia floreciendo en la poesia castellana
del siglo XV, como tendremos ocasién de
apreciar mas tarde. El rasgo significativo de
la interpretacién de Ayala es su colorido
claramente contemporineo y local. Asi co-
mo Villon inyecté vida a una gastada for-
mula expresando la disipacién de la belleza
humana en términos de la nevada Paris, del
mismo modo Ayala, vivificando el tema a
través de su propia experiencia, nos brinda
una imagen del noble del siglo XIV, de su
riqueza feudal, sus castillos, ganado, copas
alhajadas y atavios reales. Al hacerlo, pre-
senta una joya de descripcion realista, que a
través de su intimidad y realismo domésti-
co, puede muy bien rivalizar con algunos
de los mis bellos pasajes descriptivos de la
épica espaflola.

Existe un marcado sabor biblico en esta
visién del patriarca y de su efimera riqueza
que “se disuelve como agua de rio”. La som-
bria nota de Job y del Eclesiastés resuena a
través de las estrofas del Rimado. Una in-
fluencia adicional, seglin Farinelli, es la de
Petrarca (33). Revisando el pasaje del ub:
sunt en el Trionfi, la forma procesional en
que el poeta italiano present una serie de
triunfos, Muerte sobre Amor, Fama sobre
Muerte, Divinidad sobre el Tiempo y la Fa-
ma, notamos ciertamente una marcada si-
militud, similitud que el critico italiano, no
obstante, no se detiene a analizar.

Examinemos los versos de Petrarca. En
el Trionfo della morte Laura se detiene a
conversar con la Muerte, contemplando una
procesién de ilustres difuntos.

Ivi eran quei che fur, detti felici,
Pontefici, regnanti € mperatori;
Or sono ignudi, poveri e mendici.

En este punto el poeta da comienzo al
ubi sunt.

U’ Son le ricchezze? u’ son gli onori

E le gemme e gli scettri e le corone

E le mitre e i purpurei colori?

Miser chi speme in cosa mortal pone! (34).

continuando digresivamente con la exhibi-
cién de la vanidad de luchar por conseguir
joyas y oro, fama o poder imperialista.

La semejanza entre las dos versiones se
encuentra, claro estd, en su nota de contem-
poraneidad y en la enumeracién de lujos
mundanos mas bien que de valores anti-
guos. Pero podria decirse que cada poeta es
individual y nacional en su interpretacidn.
El bardo italiano nos da una visién de la
opulencia de papas y emperadores tal como
la que €l tuvo ocasion de presenciar en Ro-
ma y Avignon. El simbolo concreto de lo
mundano para el Canciller es el noble caste-
llano, ese orgulloso y vano individuo que
¢l mismo parece haber sido en su juventud.
La interpretacién del #bi sunt en términos
de vida contemporinea, que fué la contri-
bucién de Petrarca al motivo, se convierte
en ¢l elemento esencial de su evolucién pos-
terior con Ayala y los poetas espafioles de
principios del siglo XV. Al desenvolverse,
lleva la impronta de los cambios sociales
fundamentales que operaban en la época,
tales como la suplantacién del castillo feu-
dal por el elegante palacio renacentista y el
creciente lujo y alegria de la vida cortesa-
na que florecié hasta convertirse en pompa
bajo los Trastamaras. Denominaremos #bi
sunt cortesano a esta nueva version.

El primer paso de su desarrollo posterior
se encuentra en el decir compuesto por Fray
Migir a la muerte de Enrique III (1407)
(35). En una serie de cuatro estrofas, el
Rey, hablando desde su tumba, dirige la pa-
labra a los diversos estados de su reino y les
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aconseja que no lamenten su muerte, en vis-
ta de que muchos grandes emperadores,
guerreros, poctas y héroes de la antigiiedad
y de la Edad Media encontraron un fin se-
mejante. “iDe todos aquellos, decidme,
ques dellos?”, pregunta con sencillo acen-
to, después de enumerar en la forma tradi-
cional a estos grandes del pasado. “iQual
drago Tragd todos estos o dellos qué es. .. ?
Pues todos aquestos desidme, ¢d6 son?” Co-
mo epilogo a este catilogo erudito sigue un
esbozo de hazafias caballerescas:

E de sus imperios, rryquesas, poderes,
Rreynados, conquistas ¢ cavallerias,
Sus vicios é onrras é otros plazeres,

3

Sus fechos, fasafias é sus osadias,

A db los saberes é sus maestrias?
éA db sus palacios, 4 dé su ¢imiento?
Cerrado el ojo, paresge me vyiento:

Aunque el catilogo de personajes ilustres
de la Antigiiedad era un elemento conven-
cional en el #b: sunt al modo como lo trata-
ban los poetas medievales, la gran popula-
ridad del artificio a principios del siglo XV
debe mucho a la admiracién universal que

se tenfa por Petrarca y Boccaccio durante es-

te periodo, pues sus obras menores consti-
tufan una fuente inagotable de material pa-
ra estas eruditas enumeraciones. Petrarca
presenta en el Trionfo della fama una pro-
cesién de hombres ilustres de la antigliedad
que, mediante sus proezas, triunfaron sobre
la muerte. AGn mdis ampliamente conocido
que los Trionfi fué el De casibus virorum
tlustrium (36) de Boccaccio, tratado moral
que presenta famosas tragedias, y del que
se cree que fueron traducidos al castellano,
por Ayala, ocho libros. Estos casos de gran-
des figuras de la Antigiiedad y de la Edad
Media, que sufrieron trigicos reveses de for-
tuna, parecian muy reales a los hombres de
la Espafia del siglo XV, ya que vivian como
ellos lo hacfan en un periodo de inquietud
politica, luchas civiles y abuso exagerado de
la riqueza y el poder. La obra de Boccaccio
era una vivida confirmacién de sucesos so-

bresalientes, tales como la caida de Alvaro
de Luna, favorito de Juan III, y el decre-
ciente poder del incompetente hijo de este
ultimo, Enrique IV. El tema de los casos o
caidas se hizo un motivo literario regular:
la Fortuna compartia el poder con la Muer-
te, como caprichosa dictadora que socavaba
los bienes terrenales del hombre. En lo que
al motivo del #b: sunt respecta, el preceden-
te de los humanistas italianos fué importan-
te en cuanto que, al incluir figuras contem-
porineas entre sus ejemplos, prepararon el
camino para ese énfasis sobre la vida nacio-
nal de la era precedente que iba a ser ca-
racteristico de las Coplas.

En un degir de Gonzalo Martinez de Me-
dina acerca de la vanidad de las glorias
mundanas, compuesto algo después del afio
1418, la tendencia a exaltar la nota nacio-
nal y contemporanea se hace evidente. Des-
pués de meditar sobre la inseguridad de los
bienes terrenales en estrofas a la manera de
Boccaccio, el poeta introduce el ubi sunt
enumerando a grandes héroes del pasado,
tanto misticos como histéricos.

Mira qué fue del grande gregiano
Alixandre, Julio é Dario é Ponpeo,
Hercoles, Archiles, don Ector troyano, .
Priamo é Mino é Judas macabeo,
Dandolo, Trabo, Suero é Tolomeo,
Menbrot, Golias, el fuerte Sanson,
Vergilio, Aristotiles, el gran Gedeon

E todos los otros que en los libros leo.

Continuando transversalmente por el 4m-
bito de la historia hasta tiempos mas recien-
tes y, por altimo, hasta la Espafia contempo-
rinea, pregunta:

Mira qué fue del grand Morato

Que antes tus ojos viste tan potente,

E del Taborlan que en poco rrato
Vengié sus poderes ¢ toda su gente:
Mira el d’Estufiiga é el de Velasco

Que ayer estavan en muy grand potencia,
iQué pro les tovo la grand exgelengia,
Nin rricos thesoros tan mal allegados,
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Castillos é villas, baxillas, estados
Que asy poseyeron con tant femengia?

Asi como suefio é cosa muy vana
Pasé el rrogio de su vana gloria.

(Cancionero de Baena, N.° 337).

El estilo cortesano retorna como epilogo
al catalogo de personajes, pero en este verso
se integra mas al motivo, por la mencién
de figuras espafiolas recientes que inmedia-
tamente le precede. La nota de satira social
discernible en el Rimado de palacio y en la
castellana Danza de la muerte, tiene un eco
en este degir. La frase “castillos e villas” apa-
rece como reminiscencia de los términos de
Ayala, aunque es significativo que las dife-
rentes expresiones del #bi sumt cortesano
son de caricter individual y no revelan Ia
intencién de una imitacién estudiada.

Un notable progreso artistico en la for-
ma se nos hace evidente en el degir atribui-
do a Sinchez Talavera, compuesto a la
muerte de Ruy Diaz de Mendoza, probable-
mente ocurrida en alguna fecha durante el
reinado de Enrique IV (1454-1474) (37).
Su elaboracién se aproxima mas que nin-
gln otro a la forma que el #b: sunt cortesa-
no iba a recibir de manos de Manrique. El
elemento erudito tradicional, la némina de
figuras famosas en el remoto pasado, han
sido descartados completamente (38). El poe-
ta centra su atencién en la Castilla de princi-
pios del siglo XV, interpretando el motivo
exclusivamente en términos del Renacimien-
to de las artes y letras en la corte de Juan
II. Primeramente tenemos una visién de las
diferentes jerarqufas que constitufan esta so-
ciedad, el corte horizontal popularizado por
la Danza de la muerte y sugerido por el
verso de Petrarca “pontefici, regnati ¢ mpe-
ratori”,

Talavera acomete el #bi sunt en la terce-
ra estrofa.

iQué se fisieron los Emperadores
Papas é Reyes, grandes Perlados,

Duques ¢é Condes, cavalleros famados,
Los rricos, los fuertes ¢ los sabidores,

E quantos servieron lealmente amores
Fasiendo sus armas en todas las partes,
E los que fallaron ciengias é artes,
Doctores, poetas é los trobadores?

Evoca, entonces, los nombres, tal como
Medina, de ciertas figuras prominentes de
esta sociedad cortesana, que fueron arreba-
tadas por la Muerte.

{El duque de Cabra é el Almirante
E otros muy grandes asds de Castilla,
Agora Ruy Dies que puso mansilla
Su muerte 4 las gentes [?]. ..

Todos aquestos que aqui son nombrados,
Los unos son fechos cenisa é nada

Los otros son huesos la carne quitada

E son derramados por los fonsados;

Tras esta sombria visién de la muerte co-
mo corrupcién mortal, el poeta se ocupa del
ubi sunt cortesano, pintando un cuadro res-
plandeciente que se hace mis vivido por la
horrenda nota que lo precede. En las tres
primeras estrofas de este pasaje evoca los
estados sefioriales, las proezas caballerescas,
las grandes dotes del estudioso y del pocta.

Pues do los imperios, é do los poderes,
Rreynos, rrentas e los sefiorios,

¢A do los orgullos, las famas ¢ brios?
¢A do las enpresas? 4 dos los traheres?

Luego, en la estrofa siguiente, se refiere al
amor por los adornos de esta primera socie-
dad renacentista: las joyas, los perfumes, las
cadenas refulgentes,

¢A do los thesoros, vasallos, servientes;
A do los fyrmalles, piedras preciosas;
A do el aljofar, posadas costosas?

y finalmente a la alegre ronda de festejos
—justas, banquetes, bailes— en que se en-
tretenian caballeros y damas.
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éA do los conbites, ¢enas é ayantares,
A do las juntas, 4 do los torneos,
A do nuevos trajes, estraos meneos,
A do los artes de los dangadores,
A do los comeres, 4 do los manjare,

z

A do la franquesa, 4 do el espender,
A do menestriles, 4 do los juglares?

En seguida de estos vividos versos, el poe-
ta cae en un tono moralizante con el que
termina la obra (39).

Menéndez y Pelayo ha sefialado que este
tratamiento colorista y dramatico del wub:
sunt proporcioné al poeta de las Coplas los
elementos bésicos de sus famosos versos,
apresurandose a agregar que no pierden na-
da de su caricter por no ser “una maravilla
islada” (40). Su afirmacién posterior res-
pecto de que “la semejanza no puede ser
mas directa” requiere una definida delimi-
tacién. Como ¢l mismo lo establece en un
pasaje posterior (41), el distintivo supremo
de las Coplas se encuentra en el hecho
que Jorge Manrique expresé con acento sin-
gular e imperecedero lo que otros, caren-
tes del fuego del genio poético, habian re-
petido en tonos prosaicos. Es este don de su-
premo lirismo tan raramente hallado en una
época de ficil versificacién, de apasionados
intentos por encontrar la forma clésica a
través de caminos errados y extravagantes,
el que constituye la originalidad de Man-
rique. Intentar descubrir los secretos del ge-
nio creador es una tarea sutil y, a veces, ind-
til. Contentémonos con anotar sélo unos
pocos procédés de Jorge Manrique.

El motivo del #bdi sunt, como lo ha reco-
nocido la Srta. Burkart, inspira el segundo
movimiento de las Coplas, que comprende
las estrofas XVI-XXV. Talavera comenzé
su tratamiento del motivo, enumerando de
un modo impersonal los diferentes elemen-
tos de la sociedad contemporanea, empezan-
do por emperadores y concluyendo con
“duefias, doncellas, mancebos valientes”. En
seguida, evocé aquellos que hasta ayer to-
davia figuraban en esta vida cortesana, rigi-
dos ahora en sus tumbas y, finalmente, enu-

2—Anales

meré en forma exuberante, a lo largo de tre;
estrofas, los elementos y actividades de 1l
vida de la corte.

Jorge Manrique es, por contraste, selecti
vo, moderado. Empieza por evocar al mo
narca, amante del placer, que gobernaba la
alegre corte castellana de comienzos del si-
glo XV, la Espafia de Rodrigo Manrique,
la Espafia de su propia juventud.

§Qué se hizo el rey don Joan?
los infantes d’Aragén
équé se hizieron?

Las asociaciones asi despertadas se orga-
nizan en dos fugaces visiones que laten con
movimiento de plumas y frufri de regios
brocatos. Primero tenemos una visién de
proezas caballerescas, justas, torneos, mo-
tivos de amor simbdlico. Penetramos luega
en los magnificos salones palaciegos, vis-
lumbramos las enjoyadas y perfumadas da-
mas (cuyas artes secretas habfa divulgado e
Arcipreste de Talavera a la manera de Boc-
caccio), cortejadas por ardientes amantes a
los sones del ladd o deslizindose en intrin-
cadas danzas. (Con qué destreza captan es-
tas magicas frases, como en un prisma, aque-
llos fugaces momentos en que se manifies-
tan el amor y la alegria!

Después de este interludio lirico, pasa ra-
pidamente ante nosotros una real procesién
de figuras histéricas, cada cual cincelada con
audaces y perfectos golpes: primero, el di-
soluto Enrique IV, holgazaneando en me-
dio de sus magnificas copas y sus corceles
ricamente ataviados; en seguida, el inocen-
te Alfonso, su joven hermano, de desventu-
rado fin. Luego aparecen aquellos de condi-
aén inferior (42), Alvaro de Luna, los dos
favoritos de Enrique IV, Juan de Pacheco
y Don Beltran de la Cueva, los duques, mar-
queses, condes, caballeros y, por tltimo, los
flameantes estandartes del séquito que llena
el fondo del tapiz, al igual que las aguzadas
lanzas en la Rendicién de Breda de Veliz-
quez. Contra esta procesién, se alza con
atrevido relieve, en el siguiente movimiento
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del poema, la heroica figura de Rodrigo
Manrique. Del mismo modo Talavera, en
estilo mas primitivo, habia culminado su
enumeracién de los estados con la mencién
de Ruy Diaz.

Acechando alrededor de este real cortejo
estd el espectro sombrio de Ta Muerte, evo-
cado por el ritmico refran:

¢Fueron sino devaneos,
iqué fueron sino verduras
de las eras [?].

El tema se repite a intervalos irregulares,
en forma variada, como melancélico motivo
ductor, constante recuerdo de la inestabili-
dad y temporalidad de la pompa y la osten-
tacién mundanas:

¢dénde yremos a buscallos?
iqué fueron sino rocios
de los prados?

Para poder apreciar este elemento en la
interpretacién que hace Manrique del #b:
sunt, una de las principales fuentes de su be-
lleza lirica, recordemos brevemente algunos
tratamientos anteriores.

Para la introduccién de imigenes biblicas
—Ila vida como rocio, la flor, la sombra fu-
gaz (43)— dentro de la poesia moralista de
comienzos del siglo XV, debemos volver
otra vez a Ayala y a su Rimado de palacio.
Al criticar los abusos y las riquezas mal ad-
quiridas de la clase caballeresca, que forma
parte de una extensa disquisicién satirica so-
bre las diversas clases sociales, el Canciller
introduce el motivo,

Todas estas rriquezas son niebla e rrogio,
Onrras e orgullos, e aqueste loco brio;

Echa se ome sano e amanesce frio.

Ca nuestra vida corre, como agua de rrio (44).

La imagen de la vida como un rio fué in-
troducida también en el pasaje del ubi sunt
tratado anteriormente.

Todo es ya pasado e corrio como rrio.

Otros simbolos biblicos sacados de Job y

de los salmos se intercalan a intervalos irre-
gulares en toda la Gltima parte de la obra
para sugerir la efimera naturaleza de lo tem-
poral.

Asi como la sonbra nuestra vida se va,
Que nunca mas torrna, nin de vos curara;

Ca todo es pasadero e todo torrna nada (45).

El precedente sentado por Ayala de in-
cluir el melancdlico vanitas vanitatum den-
tro de la satira a los abusos sociales, se con-
tinGa en el Desir que fué fecho sobre la jus-
tigia é pleytos é de la gran vanidad d'este
mundo, atribuido por Menéndez y Pelayo,
justificadamente en apariencia, a Medina y
no a Juan de Mena (46). Entristecido por la
visién del triunfo del abuso y la maldad en
la vida social y politica de su época, el poe-
ta ecoa la nota de advertencia de los anti-
guos profetas hebreos:

Non es seguranga en cosa que sea,

Que todo es suefio é flor que peresce,
El rico, el pobre quando bien se otea,
Conosge qu’es viento é pura sandece:

Ciego tras ¢iego, loco tras loco
asy andamos buscando fortuna;
Quanto mas avemos, tenemos mas poco
asi como suefio e sonbra de Luna (47).

En otras obras moralizantes de Martinez
de Medina, se repiten las imigenes biblicas:
en el degir numerado 337 del Cancionero de
Baena mencionado anteriormente:

Asi como suefio € cosa muy vana
Pas6 el rrogio de su vana gloria,

en el degir compuesto a la muerte de Diego
Lopes e Juana de Velasco (48):

Pues todo pasé asy commo viento
E queda la muerte é el perdimiento,

y en la funesta advertencia que dirigi6 a
Juan Hurtado de Mendoga, entonces en la
ctspide del poder:
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Pues td, gusanillo, criado 4 su mies,
Suefio ¢ viento, cosa corronpida,

éNon vees tu seer quan poquillo es?
Non mas que rogio progede tu vida (49).

Otros ejemplos se pueden encontrar en
poetas posteriores. El Marqués de Santilla-
na introduce la imagen oriental de la vida
como un suefio en su Doctrinal de privados,
poniendo en los labios del arrepentido Al-
varo de Luna:

Vi thesoros ayuntados

por grand dafio de su duefio:
asy como sombra o sueflo

son nuestros dias contados (50).

Diego del Castillo la usa en su Visién so-
bre la muerte del rey don Alfonso:

Las glorias del mundo son muy abreviadas,
e todas caducas al fin como suefio (51).

Y asi podriamos multiplicar los ejemplos
del vanitas vanitatum en las obras morali-
zantes de principios del siglo XV (52).

En la mayoria de estos poemas las iméa-
genes han sido empleadas por su valor sen-
tencioso: aparentemente los poetas no pres-
taban atencién al efecto artistico. El escritor
que sirvié de enlace entre esta primera eta-
pa de desarrollo y las graciosas cadencias de
Jorge Manrique fué su tio, Gémez, quien
conscientemente traté de elevar el tono de
su poesia, utilizando las posibilidades esté-
ticas del artificio. En la continuacién que
compuso para las Coplas que fizo el famoso
Juan de Mena contra los pecados mortales
(53), estos conceptos, tan repetidos, se revi-
talizan a medida que el poeta infunde gra-
cia lirica a su expresidn, y enriquece la fér-
mula aprovechando su propia vivencia del
pdramo castellano que amarillece bajo el bri-
llante cielo mediterraneo.

Aun que las glorias mundanas,
fablando verdad contigo,

mas presto pasan, amigo,

que flores delas mafianas,

Que los triumphos humanos
y los que los alcancaron
COmo mieses se secaron
con soles delos veranos;

que el deporte que mas dura
enesta vida mezquina,
se podrece mas ayna
como mangana madura (54).

Atendiendo a las Coplas para Diego Arias
de Auvila, consideradas como una de las
principales fuentes de las Coplas de Jorge
Manrique (55), notamos un empleo mis
oportuno de la imagen. Anticipindose al
desarrollo renacentista, el poeta se concen-
tra en la imagen clasica de la rosa (atn se-
parada del motivo del carpe rosam) y en
la del rocio, ganando asi en unidad de efec-
to y en elevada conciencia de lo efimero.
Pero el avance mis significativo estd en la
mayor armonia entre pensamiento y forma,
que se nota en aquellos pasajes en que la
imagen aparece como una cadencia en el
“verso quebrado”:

jEl tiempo de tu bivir
no lo despiendas en vano;
que vicios, bienes, honores
que procuras,
passanse como frescuras
de las flores!

Los deportes que pasamos,
si bien lo consideramos,
no duran mas que rogiada
que todas son emprestadas
estas cosas,
e no duran mas que rosas
con eladas.
Pues tu no pongas amor
con las personas mortales,

que mas presto que rosales
pierden la fresca verdor (56).

Jorge Manrique, esencialmente un poeta li-
rico, se sintié6 indudablemente conmovido
por la cadencia ritmica de estos versos y
cre6 un efecto similar en sus propias Coplas.



20

ANALES DE LA UNiversmap pE CHILE

iFueron sino devaneos,
iqué fueron sino verduras
de las eras [7]

idénde yremos a buscallos?

dqué fueron sino rocios
de los prados?

¢qué le fueron sino lloros?
¢qué fueron sino pesares
al dexar?

Pero como siempre, ¢l es el artista original
que agrega el toque maestro de su propio
genio. Lo hace empleando uno de sus carac-
teristicos procédés: paralelismo y equilibrio
de expresién, insertando el motivo en un
molde uniforme que resuena con ritmica
cadencia. Como su tio, extiende el campo
de imigenes, evocando los trigales castella-
nos, temporalmente verdeantes. Pero, maes-
tro del sonido, juega con ciertas vocales y
consonantes, verduras, eras, rocios, prados,
para acrecentar la musicalidad de sus ver-
sos. Apelando a su propia inventiva agrega
la imagen [lloros, pesares, que, aunque no
tan grafica, acentda el tono plaflidero que
domina en este movimiento, y que se repite
en toda la poesia de Jorge Manrique.
Repasando nuestro estudio sobre el ub:
sunt, seria conveniente subrayar ciertos as-
pectos significativos. Los materiales que el
poeta utilizé para componer esta seccidn del
poema formaban parte integral del arte li-
terario de su tiempo. Su originalidad se re-
vela en la forma magistral con que los em-
pleé. Eludiendo la ostentosa erudicién y la
tendencia clasicista de otras versiones con-
temporaneas (57), centra su atencién en la
nota cortesana, en bien definidas figuras na-
cionales, llevando a su mais alta expresién
poética el desenvolvimiento iniciado ante-
riormente por un miembro lejano de su fa-
milia, Pero Lépez de Ayala. La rigida fé6r-
mula de las clases sociales florece con sus
toques en una procesién real de figuras his-
téricas que condensan medio siglo de vida
nacional. Un elemento notable en este triun-
fo del poder mundanal es la destreza en el

retrato que el poeta despliega en forma més
detallada en el tercer movimiento del poe-
ma, el elogio de Rodrigo Manrique. Otro es
el espiritu dramitico, el color y el movimien-
to de la pompa medieval, que dan vigor a
la presentacién, animando el estilo con un
variado juego de versos interrogativos y ex-
clamativos. En contraste con el primer mo-
vimiento, estas estrofas son como el “color
y palpitacién de Ja vida contra la teoria
gris”, para usar una imagen de Ortega y
Gasset. Los dos movimientos estin ligados
de muchas maneras: ninguna mais efectiva
que el refran plafiidero que continta el te-
ma com(n, el poder transitorio de la vi-

da (58).

La corrupcién mortal

Fué en el tono quejumbroso del ubi sunt
donde Jorge Manrique se elevé a las mis
grandes alturas de la fantasfa poética en su
tratamiento de la muerte. Los otros motivos
que introduce son de un desarrollo menor;
sin embargo, no por eso menos representa-
tivos de su elevacién de pensamientos y de
su destreza como artifice. Consideremos pri-
mero el tema de la decadencia mortal, la
visién repugnante de la descomposicién, que
contribuyé tanto al temor a la muerte pre-
valeciente en Europa en esta época.

“Yaceran en el polvo, y los gusanos los
cubrirdn” fué la sombria advertencia de Job,
repetida por Lépez de Ayala en el Rimado.

El vno enrriquece, al otro va muy mal;
Después viene la muerte, que a todos es egual,
E los cubren gusanos e cosa non les ual (59).

Los poetas didacticos de los albores del si-
glo XV usaron el motivo con pequefias va-
riaciones como una exhortacién a sus con-
temporaneos licenciosos, absortos en los pla-
ceres de una vida mundana. En el Degir so-
bre la justigia e pleytos, citada anteriormen-
te, encontramos un ejemplo tipico.
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Pues, polvo, genisa, gusano lodoso,

¢En qué te trabajas, en qué as pensado?

Que quanto aqui vees, non val un
[cornado,

E es todo fecho corruto e daiiosso (60).

Fernin Pérez de Guzman, tio de Gémez
Manrique, usa el tema de la descomposicién
en su Degir. .. por contemplacion de los En-
peradores e Reys.

Mienbrate que eres fformado
de muy vil conpusyciou,

y syn toda escusagion

a ella serds tornado.

Piensa bien de Sanson
e otros que sson pasados,

Grandes fechos muy granados
en este mundo ffysyeron,
pero a la ffyn murieron

e sson cenisa tornados (61).

La interpretacién mas grafica del motivo
la encontramos, sin embargo, en el Degir de
Sanchez Talavera que proporciond a Jorge
Manrique los elementos predominantes en
su interpretacién del ubi sunt.

Todos aquestos que aqui son nonbrados,
" Los unos son fechos ¢enisa é nada

Los unos son huesos la carne quitada

E son deramados por los fonsados;

Los otros estan ya descoyuntados

€abecas syn cuerpos, syn pies é syn manos;
Los otros comiengan comer los gusanos,
Los otros acaban de ser enterrados (62).

peme

Es significativo el hecho de que esta ver-
sibn macabra del tema de la decadencia
mortal no encontrara eco en la obra de
Manrique, aunque es un elemento impor-
tante en una composicién que lo influy4 no-
tablemente. S6lo por medio de intenso es-
fuerzo pudo un poeta tan moderno como
Shelley elevarse a lo que un critico contem-
poraneo ha llamado la “victoria estética” so-
bre la repugnante visibn de los gusanos
(63). Para Manrique, el concepto de la
muerte en términos fisicos es completamen-
te contrario a la fe del triunfo del espiritu
sobre’la carne que inspira toda su obra. Co-

mo artista, se aparta de esa interpretacidn,
que sabe a clérigo medieval, para afirmar
el jabilo renacentista en las hazafias y belle-
za del cuerpo. Voy a recoger los hilos prin-
cipales de este desarrollo especifico del tema
de la decadencia mortal, que iba a culminar
en suelo francés en el siglo siguiente.

El récit de los encantos femeninos con-
trastados con la visién de la vejez y la de-
cadencia —reviviscencia de un motivo clisi-
co bien conocido— gozd de gran populari-
dad entre los poetas franceses del siglo XV.
En Olivier de la Marche adopta la forma
siguiente:

Ces doulx regards, ces yeulx faiz pour plaisance,
Pensez y bien, ilz perdront leur clarte,

Nez et sourcilz, la bouche d’eloquence

Se pourriront... (64).

La versién mas famosa es el Regrezs de la
belle heaumiére de Villon. La famosa corte-
sana, habla por el poeta, haciendo memoria
de sus cantos pretéritos, ahora desvanecidos.

Qu’est devenu ce front poli,
Cheveuz blonds, ces sourcils voutis,
Grand entre-oeil, ce regard joli,
Dont prenaie les plus subtils,

Ce beau nez droit, grand ne petits,
Ces petites jointes oreilles

Menton fourchu, clair vis traitis,
Et ces belles levres vermeilles (65).

Y asi continGa en forma medieval la
enumeracién que Jean de Meung popula-
rizé anteriormente. Estamos todavia muy
lejos de los versos lapidarios del poema tan
conocido de Ronsard sobre el mismo tema,
Quand vous serez bien vicille.

El lamento por la belleza femenina no
parece haber gozado de mayor difusién en-
tre los poetas castellanos del cuatrocientos.
Encontramos una versién muy rudimenta-
ria de €l en la castellana Danza de la Muer-
te, considerada como versibn espafiola de
una obra francesa anterior. La Muerte ini-
cia su danza llamando a dos bellas y jdve-
nes doncellas (“mis esposas™), que le siguen
de mala gana mientras entona su siniestra
advertencia.
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Mas non les baldran flores e rosas
nin las conposturas que poner solian,
A estas e a todos por las aposturas
Daré fealdad la bida partida,
E desnudedad por las bestiduras,
Por syempre jamas muy triste aborrida;
E por los palagios daré por medida
Sepulcros escuros de dentro fedientes
Es por los manjares gusanos rroyentes
Que coman de dentro su carne podrida (66).

Juan de Mena habla de la fugaz naturale-
za de la belleza fisica cuando trata el orgu-
llo en sus Coplas contra los pecados mor-
tales.

Breve don es fermosura
por poco tiempo prestado;
en momento arrebatado

se fuye toda figura;

no es ora tan segura

ni dia sin enojo

que no robe algund despojo
dela fermosa fechura (67).

Fernin Pérez de Guzmin hace lo mismo
en su Degir por contemplagion de los Enpe-
radores ¢ Reys.

Por ende, jamas, amigo,

non te fies en rryquesa,

nin te precies, bien te digo
de cuerpo nin fortalesa.

Ca toda su gentilesa

e fermosura loada

conviene 4 ser tornada
gusanos é grand vilesa (68).

Al considerar la version de Jorge Manri-
que, notamos al momento su don para cap-
tar la esencia de lo mostrenco y darle ra-
pidamente vida y belleza radiantes. El mo-
tivo se encuentra en el primer movimiento
de la composicién que ilustra “de quand
poco valor son las cosas tras que andamos
y corremos’,

Dezidme: La hermosura,
la gentil frescura y tez
de la cara,
la color e la blancura,
quando viene la vejez,
iquédl se péra?
Las mafias e ligereza

e la fuer¢a corporal
de la juventud
todo se torna graveza
quando llega al arraval
de senectud.

(Estrofa VIII).

Con caracteristico amor por la simetria,
interpreta el motivo al modo cortesano por
medio de cuadros paralelos de caballero y
dama. La prolija formula medieval se des-
tila en versos alados. Primero vemos la be-
lleza femenina evocada a través de ese en-
canto evanescente, el fresco resplandor de
la virginal mejilla, luego, en un ritmo equi-
librado, el flexible vigor del cortesano del
Renacimiento, agil en justa y torneo. El de-
leite recientemente despertado por la belle-
za del cuerpo humano moldea la expresién.
Colorea asimismo la visién de la vejez, “lo
Gltimo de la vida para lo que se hizo lo pri-
mero”, despojada de horror y fealdad. Co-
mo la Srta. Burkart ha sefialado, una nota
de dignidad domina estos versos, principal-
mente como resultado de los términos gra-
veza, senectud, que sugieren la augusta fi-
gura del padre del poeta, que corona una
vida de heroico esfuerzo con una serena ve-
jez. El esquema duple de caballero y dama
anticipa la técnica equilibrada que se usari
en el pasaje del ubi sunt en el segundo mo-
vimiento, uniendo sutilmente las dos partes.
Se percibe también en esta estancia un li-
gero anticipo de un motivo que iba a llegar
a ser prominente hacia las postrimerias del
siglo XV, el del caballero perfecto, que im-
plicaba un cédigo detallado de cualidades
y dotes sociales (69). Como ya lo ha sefia-
lado A. Giannini (70), los desarrollos del
tema en FEspafia fueron importantes para
preparar el camino a la obra maestra del
género, el Cortegiano de Baltasar Castiglio-
ne.

La Muerte, la Igualadora

La visién de la Muerte como el poder
universal que lleva a jévenes y viejos, ricos
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y pobres, sin distincién, a un fin comin, fué
otro truismo vivamente impreso en las men-
tes de los hombres del cuatrocientos. For-
mulado por el Eclesiastés, fué reiterado in-
cesantemente por los moralistas, y entre
ellos, por Séneca y Boecio, cuyas obras fue-
ron ampliamente leidas durante este perio-
do (71). Para la imaginacién popular el
cuadro mais real de la omnipotencia de la
Muerte se encontraba en los poemas maca-
bros, de los que la Danza de la muerte cas-
tellana es un notable ejemplo tardio. Con el
pregén inicial, “Yo so la muerte cierta a
todas criaturas”, el lagubre espectro condu-
ce en dramitica procesién a treinta y tres
reticentes victimas desde papa y emperador,
a aldeano y santero, dialogando con cada
una, criticando pecados y corruptelas en to-
nos mordaces de satira social. Este espec-
ticulo arrollador de la sociedad humana,
ordenada con la debida observancia para
con la jerarquia de las clases sociales (72),
ha dejado su huella en el motivo de la Muer-
te como igualadora tratado por Jorge Man-
rique en la estancia XIV de las Coplas. Con
el fin de trazar su desenvolvimiento en la
poesia didactica de los albores del siglo XV,
debemos referirnos al Rimado del Canciller
Avyala.

En la primera parte de la obra la idea del
dominio universal de la Muerte estd enun-
ciada en la siguiente forma:

Ca la muerte non sabe a ninguno perdonar,

A grandes e pequefios, todos quiere matar,
E todos en comin por ella han de pasar (73)

En una seccién posterior, la sitira a la
corrupcion social estd ligada, como en la
Danza, con la jerarquia de las clases socia-
les.

Ca de tal masa somos nacidos, mal pecado,
Que todos fallescemos, qual quier en su estado

[(74).

Como el abuso del poder y las luchas
inescrupulosas por la riqueza llegaron a ser
escandalosos en el reinado de Juan II, esta
ley inflexible de igualdad adquirié un nue-
vo poder y un profundo significado social.

Fué un elemento indispensable en los poe-
mas did4cticos de la época, con variados to-
nos entre un poeta y otro. En el lamento de
Villasandino es la idea de la Muerte que no
perdona a nadie, expresada por Ayala.

La muerte que non perdona
A ninguno ¢ desbarata

Todo el mundo € lo desata
Con su muy cruel azcona (75).

En el Degir atribuido a Medina, es la idea
de que la edad y la riqueza no son de nin-
gan provecho.

Los que visten oro € visten camuna,
Todos desnudos pasan por su suerte
E non se escusan de rescibir muerte
Tan bien el mancebo, commo nific en

| [cuna (76).

Fernin Pérez de Guzman varfa aGin mis
el motivo:

ca ninguna criatura

quier sea flaca o fuerte,

non puede escusar la muerte
segund curso de natura (77).

y lo repite con mayor dignidad de expre-
sién en su elegfa a la muerte de Alonso de
Cartagena:

jo severa y cruel muerte!

jo plaga cotidiana,

general y comun suerte

de toda la gente humana! (78).

Observemos més en especial el acierto de
la versién que acentfia su universalidad,
evocando las clases sociales. En el Degir co-
mo d& manera de discor de Fray Diego de
Valencia, los sencillos versos de Ayala ad-
quieren mayor colorido y vivacidad.

Religiosos muy fermosos

Papas, Reyes, Enperadores,
Sobervios, poderosos,

Fijos dalgos, labradores

Non son peores nin mejores
Ante ty, nin mds gragiosos (79):

Juan de Mena lleva adelante esta nueva
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forma, perfeccionandola en su Razonamien-
to... con la muerte. Da una perspectiva his-
térica al tema basico de esta obra (el domi-
nio universal de la Muerte), enumerando a
través de varias estancias a los grandes per-
sonajes biblicos y de la antigiiedad clasica
que habfan sido vencidos por la Muerte.
Luego, volviéndose a la sociedad contempo-
rinea, nos ofrece una perspectiva transversal
de ella para redondear la idea de la univer-
salidad de la Muerte en otro plano. Reco-
nociendo las posibilidades artisticas del mo-
tivo usado por Fray Diego, enumera prime-
ro a aquellos de situacion elevada, y, en se-
guida, con agudo contraste se vuelve a aque-
llos de situacién mas baja, simbolizados por
el humilde labrador de la tierra.

Padre Santo, enperadores,
cardenales, arcobispos,
patriarcas e obispos,

reyes, duques, e sefiores,

los maestros e priores,

los sabios colegiales,

tu los fazes ser yguales

con los sinples labradores (80).

Otro eslabdén en el desarrollo del motivo
se encucntra en clertos pasajes de Goémez
Manrique. Una descolorida version aparece
en la continuacién que el poeta escribié pa-
las Coplas contra los pecados mortales, de
Juan de Mena.

Pues este negro morir
que a ninguno no perdona,
desde reyes con corona
dispuestos para bivir,
fasta los que de pedir
se sustentan con gran pena,

puso fin a Juan de Mena (81).

Se nota una reminiscencia del perdonar
de la versién de Ayala, y una mayor conci-
sién de expresién obtenida al recordar sola-
mente a aquellos de la mas alta y la mas
baja posicién social, reyes y mendigos. Sin
embargo, exigencias de rima estropean el
efecto de la estrofa.

Una versién mis feliz aparece en las Co-
plas para Diego Arias de Avila, 1a obra en

que el poeta, segin Menéndez y Pelayo (82),
consigue el mas alto dominio de la forma.
Aqui, la interpretacién adquiere un ligero
tono_horaciano al unirse las labores del tra-
bajador humilde con las inquietudes y res-
ponsabilidades de los grandes.

Mira los Emperadores,

los Reyes y Padres Santos;
so los riquisimos mantos
trabajos tienen y tantos
como los cultivadores (83).

El motivo se introduce tres veces en un
esquema uniforme, aunque con una peque-
fla variacién léxica para incluir diferentes
tipos sociales. La categoria de las clases ha
sido reducido al breve “Emperadores, reyes,
y santos Padres”, contrastando antitéticamen-
te con los aldeanos, a modo de Juan de
Mena.

Al analizar el tratamiento del motivo por
Manrique, encontramos que sigue a sus pre-
decesores, agregando el toque caracteristico
de su propio arte. El motivo es introducido
al término del primer movimiento, un dé-
bil anticipo de la propensién dramitica del
ubi sunt que habfa de seguir.

Estos reyes poderosos
que vemos por escripturas
ya pasadas,
con casos tristes, llarosos,
fueron sus buenas venturas
trastornadas;
assi que non ay cosa fuerte,
que a papas y emperadores
e perlados,
assf los trata la Muerte
como a los pobres pastores
de ganados.

(Estrofa N.° X1V ).

Primero notamos que Jorge Manrique en-
cierra en una breve estrofa el desarrollo du-
ple que caracteriza al Razonamiento, de Me-
na. En el primer hemistiquio se alude a
aquellos grandes del pasado que fueron hu-
millados, manifiesta alusién al popular De
casibus, de Boccaccio (84). Los ltimos ver-
sos nos dan una visién en corte transversal
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de la sociedad contemporinea. Siguiendo el
precedente de Gémez Manrique, el poeta re-
duce la secuencia dramatizada de dignata-
rios impuesta por la Danza al breve “papas
y emperadores ¢ perlados”, dejando a la ima-
ginacién del lector el completar el orden tan
conocido. En la Gltima parte de la férmula,
evoca una figura con el olor del suelo de su
nativa Castilla: el pastor que cuida sus reba-
flos en las solitarias llanuras. Gémez Man-
rique con su marcado penchant hacia lo es-
pecifico y concreto se habia referido al pas-
tor castellano en su Defunzién del noble ca-
vallero Garci Laso dela Vega.

E los pobrezillos que guardan ganados
destas aflicciones no sienten ninguna (85).

En contraste, los versos de Jorge Manri-
que son vigorosos y directos, la frase pobres
pastores continla la aliteracion de papas. ..
e perlados en las lineas anteriores. Asi el poe-
ta mis joven combina rasgos distintivos de
las versiones de sus predecesores y da al mo-
tivo maxima sencillez y precision.

La Muerte personificada

Acabamos de hacer notar en la seccién an-
terior la importancia de la Danza de la
Muerte en el desarrollo del motivo de la
Muerte, la Igualadora. La influencia de esta
obra se refleja igualmente en otros aspectos
del concepto de la muerte tal como aparece
en la poesia doctrinal del siglo XV. El re-
ciente estudio de Florence Whyte sobre la
danza de la muerte en la literatura peninsu-
lar, revela el mayor énfasis dado en la obra
castellana de este género, no sélo a la jerar-
qufa social, sino también a otros elementos.
como la personificacién vividamente conce-
bida de la Muerte (factor que, como la Srta.
Burkart observd, habria sido imposible en
Villon, para quien la muerte significaba la
pérdida de toda personalidad) y el didlogo
altamente desarrollado que la distingue cla-
ramente de sus progenitores medievales (86).
La Srta. Whyte atribuye esta humanizacién
de la Muerte, que contribuye mucho a ate-
nuar la visién escalofriante del “cadiver amo-

nestador”, caracteristica de la Danse maca-
bre, a la influencia de obras peninsulares an-
teriores tales como las Coplas de la muerte,
reimpresas en su estudio.

Entre los poemas que tratan de la muerte
en los Cancioneros, hay varios que presen-
tan en el tipico marco del didlogo medieval,
un coloquio intimo con la Muerte. Tales
poemas caen bajo la clasificacién general de
querella o discor en que el poeta con feudal
obediencia presenta sus acusaciones contra
el tirinico soberano, sea él el Amor, la For-
tuna, o la Muerte. Una obra primitiva de
este tipo es el degir a manera de discor, de
Fray Diego de Valencia, ya citado. Se inicia
con los versos:

Dy me, Muerte, jpor qué fuerte
Es 4 todos tu memoria? (87).

Las quejas que el poeta tiene que presen-
tar ante la Muerte incluyen los conceptos
familiares de corrupcién mortal:

TG desfases muchas fases
Que fueron fermosas caras,

y de la igualdad de todos los hombres ante
la Muerte, en términos de las clases sociales.

Religiosos muy fermosos
Papas, Reyes, Enperadores.

Finalmente, critica severamente su cruel-
dad (“crueldad sin piedad, mas cruel que
los crueles”) al causar destruccién a viejos
y jévenes, maridos y esposas.

Esta obra estd construida en forma de mo-
ndlogo: la Muerte, la destructora, no respon-
de a las acusaciones. Una versién mucho més
evolucionada de este tipo es el Razonamien-
to que faze Johan de Mena con la muerte.
Aqui encontramos al poeta dirigiéndose a la
Muerte con la misma laneza,

—Muerte que a todos conbidas,
dime que son tus manjares (88);

y desarrollando la imagen del banquete, que
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sugiere el folklore medieval, contintia en las
estrofas siguientes:

—Pues dime los paramentos

—Los que son tus conbidados.

La Muerte da, a su vez, respuesta a cada
pregunta. En el curso de la composicion,
Mena introduce el motivo biblico de la Muer-
te que roba a los hombres todos sus bienes
terrenales, sin quedarles nada “salvo sdlo el
bien que obraron”, y el doble desarrollo del
motivo de igualdad que fué discutido ante-
riormente.

Notamos vestigios de esta tradicién poé-
tica en las estrofas XXIII y XXIV de las Co-
plas de Jorge Manrique. Al cerrar la proce-
sién de figuras contemporaneas de la segun-
da parte del poema, inicia el movimiento in-
terrogatorio del #b: sunt a la Muerte con el
espiritu de los didlogos medievales:

Tantos duques excellentes,
tantos marqueses e condes
e varones
como vimos tan potentes
di, Muerte, ido los escondes
e traspones?
E las sus claras hazafias
que hizieron en las guerras
y en las pazes,
quando td, cruda, t'ensafias,
con tu fuerga las atierras
e desfazes.

(Estrofa N° XXIII).

El poeta continfia, en la estrofa siguiente,
esta descripcion del despiadado poder de la
Muerte transportado ahora al campo de ba-
talla. Tenemos otra vez al artista pictdrico,
grabando con atrevidos trazos los rasgos mas
sobresalientes de la escena marcial que co-
nocia tan bien: los ondeantes estandartes, las
murallas defensoras de las fortalezas encas-
tilladas, el foso resguardado, indtiles cuan-
do la Muerte vengadora lanza su saeta em-
ponzofiada. Este trigico drama, que presa-
gia lo que iba a suceder en la propia vida
del poeta antes de que hubieran pasado mu-
chos meses, propo-ciona un climax adecua-
do al segundo movimiento, el especticulo

de contienda y poder que era Castilla bajo
los Trastamaras.

Con abrupta modulacién el tono de la
composicion cambia, se apaga el clamor de
la batalla, y con una nota de tranquila dig-
nidad empieza el tercero y Gltimo movimien-
to. En las estrofas finales de este movimiento,
que presentan las apoteosis del guerrero ejem-
plar, la Muerte es una figura tan importan-
te como lo habia sido en los dos anteriores,
aunque se presenta bajo apariencia mas sua-
ve. Ya no es la fuerza latente todopoderosa
que socava la pasajera ostentaciéon o la si-
niestra y acechante figura que se convierte
en embravecida furia en las estrofas XXIII
y XXIV, sino que mas bien, la consejera be-
nevolente, el 4ngel guardian, que prepara al
Maestre para su viaje al mas alla. Para com-
prender este cambio de papel, tanto como la
alegre aceptacién de la muerte y la nota de
serenidad y consuelo con que termina el poe-
ma, debemos acudir a la filosofia moral sos-
tenida por miembros de la familia de Man-
rique, fijada tradicionalmente ya cuando él
se dedicd a escribir. Apelando a la fe y a la
razén, guiados por los antiguos, trataron de
superar el temor y el horror a la muerte fi-
sica.

RACIONALIZACION DEL CONCEPTO DE LA
MUERTE

Elementos estoicos y cristianos

La fe cristiana en la vida futura era un
elemento convencional de esta nueva ética.
Se concebia a la muerte como la portadora
del “reposo eterno” o como una jubilosa li-
beracién de las aflicciones y tribulaciones de
este “valle de lagrimas”. Estos conceptos tra-
dicionales eran mis que meras palabras para
el espafiol del siglo XV, agudamente sensi-
ble a los cambios de fortuna aparentemente
arbitrarios, a las tragedias o “caidas” que, ba-
jo la influencia de Boccaccio, contemplaba
con melancélica complacencia. En De reme-
dits utriusque fortunae, Petrarca habia acon-
sejado estoica resignacién a quien tuviera
que afrontar las adversidades de la vida (89).
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Esta filosofia, sostenida por Cicerén, Plutar-
co, y los demis moralistas clisicos 4vidamen-
te leidos en la época, afianzaba un innato ras-
go nacional hispanico. A pedido del Mar-
qués de Santillana, su capellan, Pero Diaz
de Toledo, habia traducido el Fedro al cas-
tellano como Tractado de la inmortalidad de
la anima (90). Es probable que las especu-
laciones de Platén en cuanto a la naturaleza
del alma tuvieran atraccién limitada, pero
la muerte ejemplar de Sdcrates fué pronta-
mente captada y se convirtié en el modelo
de la “buena muerte”, exaltado por esta aris-
tocritica familia (91). En el Didlogo y razo-
namiento en la muerte del Marqués de San-
tillana, también de Pero Diaz (92), el ilus-
tre Mendoza aparece conversando con sus
amigos acerca de cuestiones fundamentales
mientras su Gltima hora se acerca, del mis-
mo modo que lo habfa hecho el filésofo grie-
go. El estoicismo en las obras de Gdémez
Manrique perpetda la tradicién de Séneca.
La desolada madre, cuyo hijo ha sido muer-
to en el campo de batalla, aparece como una
persona reservada (tal como la Reina Isabel
iba a ser mas tarde), reprimiendo su dolor
y consolando a aquellos a su alrededor, in-
capaces de elevarse a ese sublime estado de
ecuanimidad. Como observaremos més tar-
de, Gémez Manrique, quien frecuentemen-
te asumia el papel de embajador y pacifica-
dor en la vida real, cultivé con especial pre-
dileccién el género consolatorio perfeccio-
nado por Boecio.

Sin embargo, el supremo método de tras-
cender el aspecto negativo de la muerte es-
taba para el aristicrata castellano, mas hom-
bre de armas que de letras (93), en el cam-
po de la accién heroica (virtuosa). El culto
clasico a la fama tanto como la moral del
estoico, did legitima expresién al anhelo de
autoglorificacién perseguido por el mdrtir
en la hoguera y por el soldado en el campo
de batalla. El cédigo clasico aparentemente
no ofrecia contradiccién a la ética cristiana
segin se la interpretaba entonces, de aqui
que la muerte heroica (buena mauerte), se
considerase como portadora de renombre

imperecedero y de recompensa celestial. Lle-
g6 a ser ardiente culto en la familia Manri-
que, estimulando su orgullo de casta y el
amor patrio (94). Trajo tras s la moda del
sepulcro elaborado y la popularidad de la
oda funeral y de la elegfa.

Para el estudio del desarrollo de estos di-
versos elementos en la poesia de principios
del siglo XV, debemos recurrir primero a
Enrique de Villena, el entusiasta humanista
y respetado Mentor del Marqués de Santi-
llana. Instado por uno de los miembros de
su casa, Juan Fernandez de Valera, despo-
jado de padres, esposa, e hijos por la peste
de 1422, Villena compuso un elaborado ra-
tado consolatorio (95). El género que asi
renové era antiguo, cultivado por los grie-
gos y mis tarde por Séneca y Cicerdn en for-
ma de epistola y didlogo. Villena relaciona
su obra con el libro de Job, las epistolas de
S. Ger6nimo y S. Bernardo, y la conocida
obra de Boecio (96). Sin embargo, se desvia
de estos modelos, recopilando en forma es-
colastica los argumentos sacados de las obras
clasicas y de los Padres de la Iglesia, para
aliviar el sufrimiento apelando a la razén.
Aunque la mayoria de los argumentos de
Villena, revestidos de su extravagante estilo
clasicista no son convincentes, pues son una
mera acumulacién de las muchas calamida-
des que el ser humano hereda, present un
nuevo <6digo moral que contenfa un serio
llamado a las mentes ilustradas de la época.
Sus principios bisicos eran que la muerte en
ciertas circunstancias podfa considerarse un
bien, que el verdadero cristiano debia enfren-
tarla con esperanza y aun gozo, refrenando
las violentas manifestaciones de dolor per-
sonal a que se entregaban a veces los griegos.

Circunstancias analogas a las que impul-
saron a Villena a escribir el tratado conso-
latorio, condujeron al Marqués de Santillana
a la composicién en 1448 del poema filosé-
fico, Bias contra Fortuna. Leemos en su pro-
hemio que el primo de Mendoza, el Conde
de Alba, escribié desde su prisién pidiendo
consuelo en ese perfodo de pruebas. Para
cumplir su deseo (agrega el autor), “pensé
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investigar alguna nueva manera, asy como
remedios, o meditagién con Fortuna...”
(97). Tenemos como resultado el didlogo
entre la Fortuna y el filésofo Bias, en el que
este Gltimo defiende el principio basico de
la filosofia estoica que, interpretado desde
el punto de vista espafiol, es el siguiente:
“que la constancia del sabio es superior a to-
das mudanzas de las cosas humanas, y que
no hay entre ellas ninguna que pueda inva-
dir el inviolable recinto de su conciencia, ni
turbar la tranquilidad de su alma, ni menos-
cabar un punto su libertad” (98). Después
de amenazar a Bias con toda clase de males
humanos ante los cuales permanece impasi-
ble, la Fortuna lo pone frente al destino de
una muerte sibita. “Morir te conviene, [O
Bfas! a manos mias”. A esto el filésofo, re-
sueltamente, da una tranquila y bien medi-
tada respuesta.

Cuydava que me dezias
tal cosa que tarde aviene,
o contingente de raro;
ca la muerte
es una general suerte,
sin defensa nin reparo (99).

Rechazando la idea del-temor, procede a
mostrar cé6mo buscaron la muerte famosas
mujeres de la antigiedad, Dido, Portia, y
otras.

Pues si la tal eligieron
por major los feminiles
animos, di, los viriles
ique faran? Lo que fizieron
muchos otros: resgebirla
con pagiencia
sin punto de resistengia
e oso dezir, pedirla.

Bias da, en seguida, ejemplos de grandes
hombres que buscaron la muerte con igual
celo, y no queriendo ser menos que ellos,
afirma,

Mas sea muy bien venida

tal seflora;
ca quien su venida llora,
poco sabe desta vida.

Concluye expresando qué, habiendo lle-

vado una vida virtuosa, “non temo pena, mas
espero gloria”.

En una obra anterior, su Proverbios (1437),
el Marqués habia mostrado la misma acti-
tud estoica frente a la Muerte. Al tratar la
fortaleza, sostuvo el “glorioso morir” que re-
sulta de ser intrépido en el campo de bata-
lla, aconsejando a su hijo, a quien fué dedi-
cada la obra, estar siempre preparado para
morir noblemente (bien morir). En la al-
tima seccién de la obra escribe con caracte-
ristica ecuanimidad:

Si dixieres por ventura
que la humana

muerte non sea ¢ercana;
grand locura

es que piense la criatura
ser nasgida

para siempre en esta vida
de amargura.

Ca si fuese en tal manera
non seria

esperada el alegria
que se espera;

nin la gloria verdadera
del Sefior

Jhesu, nuestro Redentor,
duradera.

Pues di: por que temeremos

/ esta muerte,

como sea buena suerte
si creemos

que, passandola, seremos
en reposo

en el templo glorioso
que atendemos? (100).

Entre las obras compuestas a la muerte
del Marqués para glorificar su nombre y me-
ritorias hazafias estd el erudito didlogo de su
capellin, Pero Diaz de Toledo, al que se
hizo referencia anteriormente en este estu-
dio. El Marqués, comprendiendo que la ho-
ra de partida estd cerca, discurre con Diaz
de Toledo y con su primo, el Conde de Al-
ba, acerca de la muerte y la eternidad, mos-
trando el tranquilo temple de 4nimo que ha-
bia propiciado en sus obras. Es en este 4ni-
mo que Mendoza pronuncia sus Gltimas pa-
labras, y pasa al mas alld. Ya que esta pri-
mera parte del didlogo parece haber condu-
cido a Jorge Manrique a presentar la escena
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de la muerte de Rodrigo Manrique en las
Gltimas estrofas de las Coplas, examinémosla
mds atentamente.

La obra comienza cuando el Conde pide
a Pero Diaz que hable con el Marqués “e es-
forcalde que syn dolor é lagrimas pague la
debda que 4 natura deve” (101). Dirigiéndo-
se 2 Mendoza, Diaz recuerda cémo su ami-
go habia consolado a otros en su hora de
prueba: “Agora que Nuestro Sefior vos quie-
re visitar, non fallezca vuestra virtud é es-
fuer¢o”; porque la vida es un viaje o rome-
ria hacia la celestial “morada” y aquellos que
han vivido “mansa y moderadamente” con-
sideran su fin con regocijo. El renueva su ex-
hortacién: “Pues, Seflor, mirad a las anti-
guas consolaciones vuestras, ¢ continuos loo-
res de virtud ¢ inefable esfuerco vuestro, por
manera que en aqueste conflicto é combate
vos mostrés esforcado é generoso, segund
que siempre mostrastes, ¢ vuestra clara vir-
tud non fallesca en el rigor del trabajo”.

El Marqués, aunque reconociendo la ver-
dad de las palabras de Job de que el hom-
bre es como una flor, una sombra fugaz, con-
fiesa el terror evocado por el pensamiento
de la muerte con su visién de la tumba y la
separacion de los seres queridos. Su compa-
flero explica entonces como la muerte sig-
nifica una pérdida de los sentidos y una li-
beracién de los males a los que los sentidos
estan ligados. El alma es liberada de su pri-
sién mortal (desatado este cuerpo mortal, el
dnima se va a dar cuenta aquél a quien la
cri6) (102). Medita /largamente sobre los
trabajos y aflicciones de la existencia terre-
nal al estilo de Eclesiastés, y expresa las de-
licias de “aquel logar donde todas las cosas
son sin trabajo, e syn lloro e dolor”. Recor-
dando el pasaje platénico de los cisnes “que
como se sienten cercanos a la muerte, enton-
ces cantan mejor ¢ mas dulcemente que can-
taron en ninguno tiempo pasado, alegrin-
dose que salen desta vida mezquina”, el Mar-
qués afirma estar dispuesto a renunciar a la
vida terrenal por aquella de “gloria é de re-
poso”. La conversacién toca, luego, otros
problemas: por qué el hombre recto debe

sufrir afliccién en esta vida; por qué, si la
existencia mortal, es un mal, el suicidio no
es legitimo; y el problema de la naturale-
za del alma. Después de esta discusién en
la que el capellan tiene oportunidad de des-
plegar su erudicidn, citando a los padres de
la Iglesia y a autoridades cl4sicas, el Mar-
qués debidamente iluminado e instruido,
pronuncia sus Gltimas palabras.

En muchas é diversas maneras, é diversas
vezes, yo he recibido de vos muchos é agra-
dables plazeres é buenas obras; é por poner
sello & la buena voluntad é amor que siem-
pre me ovistes, a plazido 4 Nuestro Sefior
que vos fallisedes aqui al tiempo de mi pa-
samiento. E allende de lo que yo me traba-
jaba por me esforgar é rescibir la muerte sin
turbacion é con tranquilidad é reposo, ame
provocado 4 lo asy fazer el dulce é suave ¢é
scientifico razonar vuestro.

E ya veo en mi sefiales que la vida se aca-
ba: encomiendo mi alma & Dios que la crié
é redimid, é fago fin de mi vida derraman-
do lagrimas de mis ojos, é gimiendo deman-
do & Dios misericordia é piedad, é con el Rey
David digo: —Confieso mis justicia é peca-
do & t1, Dios mio, é td perdonards la impie-
dad é maldad mia. E suplicote que pongas
la tu pasién entre mi é el juizio tuyo, e espi-
rando digo: Domine Jhesu, suscipe spiritum
meum. In manus tuas, Domine, commendo
spiritum meum (103).

El autor continta refiriéndose con erudi-
cién a la conveniencia de expresar el pesar,
a la amistad, la felicidad y la reencarnacién,
aclarando el punto de vista de la Iglesia so-
bre estos temas y otros similares.

El mérito de introducir esta actitud filo-
séfica ante la muerte en la poesia elegfaca
del siglo XV, pertenece principalmente a
Fernan Pérez de Guzmén y a Gémez Man-
rique. Fernian Pérez de Guzman alcanzé la
clspide de su arte poético y se aproximé al
espiritu de la elegia renacentista en sus Co-
plas a la muerte del obispo de Burgos (1456).
Los rasgos de pesar individual y la muy hu-
mana interrogante sobre la justicia de la vo-
luntad divina, que recibe al noble y aban-
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dona al indigno, dan a este trabajo sobresa-
liente modernidad. Aunque su corazén pro-
testa contra la crueldad de la Muerte, en
aquellos versos citados anteriormente,

O severa y cruel muerte,

la razén le dice que es ella un destino uni-
versal, y en las Gltimas estrofas de la elegia
se eleva al tono de la resignacién cristiana,
reconociendo que la voluntad divina es jus-
ta y que la protesta del hombre nace de su
profunda ignorancia, que deforma la “cien-
cia incomparable” de lo Supremo. La com-
posicién termina con una breve plegaria por
la salvacién de su amigo:

ya dexo la gran miseria

de este valle lagrimoso;

pues, concilio glorioso

de las ciencias, dezid:

o Jhesu, Fili David:

tu le da santo reposo (104).

Gémez Manrique no era un maestro de
la elegia. Representa la resignacién estoica,
la argumentacién elaborada para probar que
la muerte puede ser buena, y la nota de con-
suelo. Las obras principales en que da ex-
presién a estos elementos son la Defunzién
del noble cavallero Garci Laso dela Vega y
la Consolatoria escrita para su esposa a la
muerte de sus hijos. En la Defanzién tene-
mos el motivo de la madre que ha perdido
a su hijo en el campo de batalla, anterior-
mente presentado por Juan de Mena en el
Laberinto. Mena habia interpretado el mo-
tivo a la manera clisica, la madre de Lo-
renzo Dévalos que llora y despedaza su pe-
cho en franca rebelién por no haber sido
ella la muerta, sino su hijo (105). Gémez
Manrique interpreta el motivo en armonia
con la tradicién espafiola. El caballero que
habfa sido elegido para dar la noticia de la
muerte del soldado a su madre, trata de pre-
pararla, recordindole que ella desciende de
noble linaje, “grandes varones, los cuales
pasaron con gestos yguales, triunfos, plazeres,
angustias e males... cuya fortaleza jamas
se mudava”. Le aconseja no apenarse por la
trdgica noticia que trae,

...pues perdio la vida,
ganando por siempre la geleste gloria,
dexando de si perpetua memoria (106).

Después de dar su mensaje, agobiado por
la emocién, permanece arrodillado,

dispuesto sin duda a tomar consuelo
mas que para ser buen consolador.

Las mujeres de la casa rompen en amar-
gos sollozos. La madre, emulando a las ma-
tronas romanas, les ruega que cesen sus la-
mentos y ella misma ofrece consuelo, como
Séneca lo habia hecho en su De Consolatio-
ne ad Helviam Matrem (107). Con una for-
taleza estoica digna de sus ilustres anteceso-
res, pronuncia su discurso, citando a Aris-
tételes al efecto de que un pesar continuado
trae como recompensa mayor fortaleza. i Por
qué llorar por uno libertado de este valle de
lagrimas y sus muchos males? (108). Aunque
desgarrada de dolor por la pérdida de su no-
ble hijo, ella acepta la “voluntad de Dios”,
diciendo “Dominus dedit, y el lo tiro” (109).

Goémez Manrique compuso dos obras que
continGan el género iniciado por Enrique
de Villena en su tratado consolatorio. El pri-
mero fué compuesto a solicitud de su her-
mana para consolarla en un periodo de ad-
versidad, y presenta poco interés para nues-
tro estudio (110). Estd escrito en prosa y en
verso, a la manera de la obra de Boecio, con
la Fortuna y su mutabilidad como tema cen-
tral. La Consolatoria (111) dirigida a su es-
posa, parece haber sido escrita tarde en su
vida (Paz y Melia sugiere el afio 1481 como
fecha de su composicién) (112). Es mucho
mas elaborada que la consolatoria dirigida a
la Condesa de Castro, estd escrita en verso
y empieza con un largo prohemsio en prosa,
como era costumbre en la época. El trabajo
presenta una seric de argumentos que tra-
tan de probar, como lo habia hecho Villena,
que algunas muertes pueden considerarse
buenas en vista de las muchas calamidades
(“desastres y casos fuertes”) que podrfan
suceder a alguien en el curso de una vida.
Recuerda la beatitud, “Benditos aquellos que
sufren porque serdn consolados” y urge la
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fortaleza cristiana al aceptar las “breves
amarguras” de esta vida para que podamos
gozar de las delicias de la otra. Las notas es-
toicas y cristianas estin asi fusionadas de
modo caracteristico.

La idea renacentista de la Fama

Un elemento muy significativo en la De-
funzién es la glorificacién de la muerte he-
roica. El mensajero que anuncié a la deso-
lada madre la pérdida de su hijo en el cam-
po de batalla, la llamé una “buena muerte”,
que trac fama y renombre en este mundo.
El culto a la fama, como lo sugerimos ante-
riormente, es el mas vital aporte que los es-
pafioles del siglo XV hicieron al problema
de la muerte y debido a su gran importan-
cia en la literatura de este periodo requiere
un comentario especial.

Platén habia hablado de la gloria de la
fama en el Symposium: .. pues estoy con-
vencido que todos los hombres hacen todas
las cosas por la fama gloriosa de la virtud
inmortal, y mientras mejores son, tanto mas
la desean; pues ellos son arrastrados por el
desco de lo inmortal”. Sin embargo, el esti-
mulo inmediato para el motivo durante este
periodo parecen haber sido los historiadores
romanos Livio y Salustio, Cicerén en el Li-
bro I de sus Tusculanas, y especialmente Pe-
trarca, quien fué su mis ardiente discipulo
en tiempos posteriores. En los Trionfi pre-
sentd el triunfo de la mundanal fama en for-
ma de una procesién de hombres ilustres de
la Antigiiedad —generales, poetas, filésofos
y cientificos—. Pero, asi como la Fama triun-
fa sobre la Muerte, asi el Tiempo se yergue
victorioso sobre la Fama, y encontramos al
poeta diciendo en el Trionfo del tempo.

Un dubbio verno, un instabil sereno
E vostra fama; e poca nebbia il rompe (113).

En las Gltimas lineas del Trionfo del tem-
po habla de la fama como de la segunda
muerte contra la cual, como de la muerte
natural o fisica ocurre, no se puede hacer
nada. Lo que triunfa sobre la fama y el tiem-

po es la Divinidad, y con esta nota termi-
na la composicion alegérica. Como veremos
después, el concepto de Petrarca sobre los
tres planos de la existencia encuentra eco de-
finido en las Coplas.

Los escritos histéricos fueron un impor-
tante cauce para desenvolver el motivo de la
fama en la literatura del siglo XV. Ayala
habia iniciado la nueva tendencia, introdu-
ciendo el retrato y el discurso en la crénica
bajo la influencia del De casibus de Boccac-
cio y las obras de Livio (114). Su sucesor di-
recto en la continuacién de este rasgo rena-
centista fué el autor de las Generaciones y
semblanzas (1450). El motivo que lleva a
Guzmin a escribir estas semblanzas —para
reservar la fama y hechos meritorios del “vir-
tuoso” a las generaciones futuras— esta cla-
ramente delineado en el prélogo. Habla des-
defiosamente de los pseudohistoriadores que
falsifican los hechos notables y memorables,
“dando fama e renombre a los que non lo
merescieron, e tirandola a los que, con gran-
des peligros de sus personas e espensas de
sus faziendas, en defension de su ley e ser-
vicio de su rey e utilidat de su republica e
onor de su linaje fizieron notables abtos. De
los cuales ovo muchos que mas lo fizieron
por que su fama e nonbre quedase claro e
glorioso en las estorias, que non por la uti-
lidad e provecho que dello se les podia se-
guir...” (115). Hernando del Pulgar se pro-
pone continuar esta empresa de alta moral
en sus Claros varones, aclamando a “los ilus-
tres varones dignos de memoria, para loable
enxemplo de nuestro bevir” (116). Fué ba-
jo la inspiracion de este mismo ideal que
Jorge Manrique escribi6 su elogio de Rodri-
go Manrique.

El orgullo de familia y el amor patrio fue-
ron elementos dominantes en otro trabajo
histérico de Pérez de Guzmain, su Loores de
los claros varones de Espafia. En este “com-
pendio de historia espafiola”, escrito en ver-
so, el autor busca glorificar a grandes figu-
ras del pasado —reyes, obispos, sabios— no
son menos dignas de renombre que aquellas
de la Antigiiedad, pero que carecen de
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tan alto pregonero
como fue la Grecia de Omero
en la famosa Iliada,

o un historiador como Sirac, quien alabé

los gloriosos
varones e VIrtuosos

principes del pueblo ebreo (117).

El motivo de la fama es también funda-
mental en el largo tratado moral, Coplas fe-
chas de vicios y virtudes. Los versos que es-
cribié alabando la muerte heroica parecen
profetizar la suerte que iba a correr su ilus-
tre pariente, Jorge Manrique.

Al miedo enla pelea

verguenga lo encubre i gierra;
busca voluntaria guerra

quien fama y honor dessea (118).

En un pasaje posterior, en que escribe del
Desseo de fama, repite la teorfa platénica
de la inmortalidad en cuanto ella se encuen-
tra en los planos fisico y mental de la exis-
tencia.

Inclinacién natural
es dessear qualquier hombre

buen fijo en quien su nombre
quede enla vida mortal;

Pero si queda mejor

el hombre en actos famosos,
digo actos virtuosos,

fuertes actos
mezclados con grant nobleza,
humanidad i franqueza
i limpios de limpios tractos (119).

Esta grandeza moral la encuentra en las
vidas de figuras histéricas tales como Carlo-
magno, Constantino, S. Gregorio y Trajano.

Unos seis afios antes que Fernin Pérez de
Guzmin compusiera sus Generaciones y
semblanzas, Juan de Mena cantaba las ha-
zafias gloriosas de sus compatriotas con épi-
ca inspiracién en el Laberinto de Fortuna.
Virgilio y Lucano (120) fueron los mode-
los para los pasajes mejores de la obra, la
presentacién dramitica de episodios de la
historia espafiola contemporinea. La fama

es invocada en las primeras lineas del poe-
ma para proclamar estas proezas heroicas:

levante la Fama su boz ynefable,

porque los fechos que son al presente
vayan de gente sabidos en gente,

olvido non prive lo que es memorable (121).

Lamenta, como lo hace Fernin Pérez de
Guzmin en los Loores, que las proezas na-
cionales, tan ilustres como las de la antigiie-
dad, estuvieran condenadas al olvido por fal-
ta de poetas de valia que las proclamaran.
Tratando de subsanar esta carencia, exalta
la guerra y la muerte heroica que merecen
fama eterna, en poderosos versos.

o virtuosa magnifica guerra,

en ti las querellas bolverse devian,

en ti do los nuestros muriendo bivian

por gloria en los cielos e fama en la
[tierra (122).

Mena se eleva a la clspide de la elocuen-
cia poética y del fervor dramatico al descri-
bir la muerte heroica del Conde de Niebla,
don Enrique de Guzman, muerto ante Gi-
braltar en 1436, sacrificando su propia vida
en un esfuerzo por salvar a sus hombres. Ce-
rrando este episodio, “el més largo y mais
bello de las Trescientas” (123), proclama el
poeta:

O piedad fuera de medida,

o ynclito conde, quisiste tan fuerte

tomar con los tuyos enantes la muerte

que non con tu fijo gozar de la vida;

si fe a mis versos es atribuyda,

jamas la tu fama, jamas la tu gloria
daran a los siglos eterna memoria:

sera muchas vezes tu muerte plafiida (124).

A continuacién, exalta las “claras virtu-
des”, “los fechos estremos” de otros “marti-
res” —Juan de Mayorga, Lorengo Divalos—,
todos glorificados por “las doradas alas de
la Fama”.

Luego de haber trazado los rasgos salien-
tes del proceso que, mediante la considera-
cién de lo racional y lo heroico, hizo posible
que las mentes mis avanzadas de la época
se elevaran por sobre el aspecto negativo de
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la muerte, veamos ahora cémo este proceso
se refleja en las Coplas de Jorge Manrique.
Como observamos anteriormente, un cambio
abrupto de disposicién marca el transito del
segundo movimiento al movimiento final
de la composicién, acentuindose la modula-
cibn a medida que el movimiento avanza.
La tranquila dignidad con que empezé el
poeta su elagio de Rodrigo Manrique, se
convierte en un pein de alabanza cuando el
poeta, inspirado por el orgullo familiar y
patrio, exalta las proezas y el caricter de su
padre. Esta nota triunfante se mantiene du-
rante todas las estrofas finales, en las que
Rodrigo Manrique acepta la Gltima llamada
con fortaleza estoica y pasa al “reino de la
gloria”. Asi, el poema que habia empezado
con acento plafiidero y elegiaco, termina con
una nota de afirmacién victoriosa, como si
el poeta estuviese tratando de actualizar las
famosas palabras de S. Pablo: “Y cuando es-
to corruptible fuere vestido de incorrupcién,
y esto mortal fuere vestido de inmortalidad,
entonces se efectuara la palabra que estd es-
crita: “sorbida es la muerte con victoria”.
Examinando este tercer movimiento con
més atencién, encontramos que se divide en
dos partes. Las estancias XXV-XXXIII pre-
sentan un elogio del padre del poeta; las es-
trofas XXXIV hasta XL describen su trin-
sito ejemplar. La inspiracién para el elogio
de Rodrigo Manrique es el deseo de exaltar
el herofsmo nacional y la virtud, caracteris-
ticos de los escritos histéricos de Ferndn Pé-
rez de Guzmin y del poema épico de Juan
de Mena. Las Generaciones y semblanzas,
en especial, parecen haber estado en la men-
te del poeta al presentar el retrato y el bos-
quejo biogrifico del Maestre. Era éste, cla-
ro estd, uno de esos “claros varones” que, en
las palabras de Pulgar, era digno de gloria
y de noble emulacién. La nota histérica se
acent(ia en el breve bosquejo de su vida, que,
como la del héroe nacional, E! Cid, transcu-
rrié en legitimas empresas guerreras y en
servir lealmente a los “verdaderos” monar-
cas, el infante Alfonso y la Reina Isabel.
Como hicimos notar antes, Manrique pare-

3—Anales

ce haber tenido presente la obra de Diaz de
Toledo, cuando escribfa la Gltima parte de
este movimiento. Asume la forma de un dia-
logo entre la Muerte y el anciano guerrero.
Como un filésofo benevolente, la Muerte
exhorta al Maestre a prepararse para esta
“lucha” final, tal como lo habia hecho en
los combates terrenales. Luego, con suave ra-
zonamiento, explica el triple caricter de la
vida humana al modo de Petrarca, mostran-
do cémo la fugaz existencia temporal es re-
emplazada en el plano moral y mental por
la “vida mas larga de la fama gloriosa”. Tras-
cendiendo esta inmortalidad de la fama te-
rrena estd la eterna vida del espiritu, la ter-
cera vida, a la que el Maestre puede entrar
con fe y reclamar el premio de la virtud te-
rrestre. Con sencillez ingenua, el poeta cita
el cédigo medieval de la vida recta:

...los buenos religiosos
gananlo con oraciones
e con lloros;
los cavalleros famosos
con trabajos e afflictiones
contra moros.

Respondiendo, como Sécrates en el Fedro
y el Marqués en el Didlogo, al llamado de
la razén, el Maestre renuncia a la vida tem-
poral, y en perfecta conformidad con la vo-
luntad divina y con la voluntad plazentera
(aquella aceptacién gozosa que, como he-
mos visto, era parte integral de la nueva éti-
ca) consiente en partir con gesto sefiorial.
Dirigiéndose a Cristo, ofrece una plegaria
por su salvacién, como lo habfa hecho el
Marqués, aunque sus palabras envuelven
mayor espontaneidad y fervor. En la estan-
cia final, con desarrollo tipicamente antitéti-
co, Manrique desenvuelve la escena terrenal
y la celestial, anticipando la férmula que El
Greco habia de desplegar con tal habilidad
artistica en su Entierro del Conde de Orgaz
un siglo mas tarde. Primero, con breves to-
ques, se nos hace ver la escena de la familia,
luego, la visién del alma que vuelve a su
Creador. Fiel al cédigo familiar, Manrique
incluye la nota de consuelo, y ofmos cémo
repercuten en arménicos las palabras de G6-
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mez Manrique en la Defunzién a medida
que leemos las Gltimas lineas:

Por ende, sefiora, pues perdié la vida,
ganando por siempre la celeste gloria,
dexando de si perpetua memoria,
no deve de ser su muerte plafiida.

Asi, Jorge Manrique, como el desconocido
artista del Doncel de Sigiienza, obra herma-
na de las Coplas en el reino de la escultura,
viste a la Muerte de belleza (125).

EvoruciON DE LA ODA FUNEBRE A COMIENZOS
DEL SIGLO XV

El degir

Acabamos de observar que Jorge Manri-
que no mantiene un temple de animo uni-
forme a través de su composicién. Cediendo
a las tendencias contemporineas que revi-
vian en la poesia lirica el lenguaje y espiri-
tu de la musica, introduce en ella las abrup-
tas modulaciones, caracteristicas de la oda
de Horacio (126). De la melancélica triste-
za de las lineas primeras, el tono cambia a
la vigorosa amonestacién del ubi sunt y, lue-
go, a la triunfante opoteosis de la vida ejem-
plar. No es de sorprenderse que Quintana
dudara en llamar a la obra una elegia, es-
pecialmente una elegia concebida por un
neoclasico del siglo XVIII, o que Menéndez
y Pelayo la hubiera considerado cercana a
un himpo y cancién de triunfo. Para quie-
nes son sensibles a las extravagancias de la
expresion artistica en la literatura del siglo
XV, una irregularidad de forma no es un
fenémeno aislado. Buscadores de tipos ade-
cuados a la expresién de las nuevas ideas que
circulaban entonces, los hombres de letras
fueron osados innovadores, aunque raras ve-
ces amos perfectos de sus recursos expresivos.
La forma literaria era esencialmente vacilan-
te, no convencional, en proceso de aleja-
miento de las normas medievales, y todavia,
no plenamente renacentista. Esta irregulari-
dad se hace evidente cuando examinamos la
poesia fanebre de la época. Fluctuante entre
el planto y la exhortacién, la oda y la elegia
clasicas (atin vislumbradas imperfectamen-
te), estos poemas fanebres son multiples y

personales, ajenos a la cristalizacién en mol-
de fijo. Es posible descubrir entre esta varia-
cién la existencia de un género delimitado
mas o menos claramente que, al desarrollar-
se, culmina en las Coplas. Dotado de un don
poético mayor que el de la mayoria de sus
contempordneos, Jorge Manrique fué capaz
de conciliar estas varias tendencias en una
obra de proporciones equilibradas. Pero, al
hacerlo le fué imposible trascender comple-
tamente las limitaciones de su época. Su obra
se inicia como una elegia. pero concluye co-
mo una oda, la mixima aproximacién ésta
al espiritu de la oda clasica que pudo darse
en las inestables condiciones del periodo de
transicién en que vivid. Para ilustrar estas
afirmaciones examinemos algunos preceden-
tes histéricos del género fanebre en el si-
glo XV.

La costumbre de conmemorar la muerte
de una personalidad eminente por medio de
un sencillo himno fanebre o un lamento, pa-
rece haber sido practica establecida en la cor-
te castellana durante los primeros afios del
siglo XV. En 1407, un grupo de poetas cor-
tesanos — Villasandino, Baena, Pedro Vélez
de Guevara y Fray Migir— compusieron
piezas elegiacas, llamadas degires, a la muer-
te de Enrique III. Villasandino, el popular
y fecundo trovador, estd representado en el
conjunto por dos composiciones. Una es una
simple visién en que el poeta ve tres figuras
dolientes que se identifican como la Rei-
na Madre, la Justicia y la Iglesia (127). Las
consuela diciéndoles que serdn protegidas
dignamente por el principe Juan. En su uso
del marco alegérico para el lamento, Villa-
sandino aparece como un precursor del Mar-
qués de Santillana, quien elaboré la conven-
cién bajo la influencia de Dante y de mo-
delos clasicos. La segunda composicién de
Villasandino es un ensayo corto sobre la in-
estabilidad de la vida y de los rangos, altos
y bajos. Su tema basico es vanitas vanitatum.

Es en los bivos muy declarado
En como este mundo es fallescedero
Asy como suefio que es olvidado (128).
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Esta obra presenta en forma muy primi-
tiva el molde de un tipo de poema fanebre
cultivado m4s tarde por Medina —la medi-
tacién sobre la brevedad de la vida— que al-
canza su forma suprema en el movimiento
inicial de las Coplas. El degir de Guevara
no presenta otro interés que el de mostrar
la amplia diversidad de caricter de estos la-
mentos primitivos (129). Su nota dominan-
te es el temor a la muerte vista como el mo-
mento de rendir cuentas, mas la admonicién
al bien obrar.

Mayor originalidad se observa en el poe-
ma de Baena (130). Describe en forma rea-
lista el planto o duelo de la corte por la
muerte de Enrique III. Primero vemos a la
Reina Madre y a su séquito, vencidos por el
llanto, luego al gentil Infante, los grandes
del reino, y asi en gradacién jerarquica, des-
de “los vasallos, fidalgos, obispos, letrados”,
hasta los humildes reposteros y tasedores.
Todos se entregan a violentas manifestacio-
nes de pesar, mesindose los cabellos, ele-
vando sus voces al cielo. El poema termina
con una plegaria por la salvacién del Rey.
Varios elementos en esta composicién son
pertinentes para el desarrollo posterior del
género, la nota cortesana, introducida en la
grafica procesién de dolientes llorosos, la lu-
cha por la emoci6n, rigida y pomposa toda-
via a la manera del flamenco primitivo, y la
concepcién del poema flnebre como un
planto o lamento, que sugiere la influencia
del planto biblico de Jeremias (131).

La composicién mis importante del gru-
po para el establecimiento posterior del gé-
nero, es el degir de Fray Migir, del que ya
tuvimos ocasién de hablar anteriormente al
tratar el motivo del #b: sunz. Fijémonos aho-
ra en la forma y estructura del poema. Em-
pieza de modo similar a la Danza general:
el Rey envia un pregdn a los diversos esta-
dos, tanto eclesidsticos como laicos, deplo-
rando su estado:

...preso de muerte en un ataud
Yago en Toledo a mi pesar quedo (132).

Describe c6mo yace despojado de fortuna

y honor, reemplazado por su hijo, abando-
nado por sus cortesanos. Finalmente, acon-
seja a sus subditos que no lamenten su muer-
te, ya que otros antes que ¢l, “Mas grandes,
mis altos... mds rricos, mis fuertes sobre
quantos fueron”, han encontrado un fin se-
mejante. La lista convencional de dignata-
rios, César, Hércules, Aristételes, etc., es evo-
cada; tras la evocacidn, viene el #b; sunt cor-
tesano. El poema termina a la manera del
Eclesiastés, con la exhortacién tradicional,

Conviene mucho rregir vestras vias
E cesar el panto de mi morimiento.

Compuesto el dezir de quince octavas de
versos dodecasilabos, es mas ambicioso en
forma y caricter que los otros escritos para
esta ocasién. La tradicién de los poemas de
la danza de la muerte se manifiesta en el
motivo de los dignatarios, en el macabro te-
mor a la muerte, en el 4spero didactismo. A
esta estructura medieval se le agrega el ub:
sunt, que ocupa cuatro estancias, cerrando
asi el poema con una nota cortesana. La in-
troduccién de este motivo agrega dignidad
a la composicién y es la contribucién princi-
pal de Fray Migir al desenvolvimiento del
género naciente.

Notable progreso en ligereza y gracia se
observa en el Dezir que fizo Johan Agraz
dela muerte del Conde de Niebla (133). Co-
mo ya hemos visto, la heroica muerte del
Conde de Niebla dejé profunda huella en
sus contemporaneos, dando inspiracién a la
musa épica de Juan de Mena. Agraz inter-
preta, asimismo, el incidente con vena cli-
sica (134). En la primera estancia exalta el
heroismo del Conde. Luego recuerda el es-
cenario de la tragedia y describe las violen-
tas lamentaciones de los seguidores del Con-
de, el llanto y el destrozo de ropas,

...tan gran lamentacién
qual nos fezieron troyanos
por Ector su defensor.

En las estrofas 7 y 8 (el poema consta de
11 estancias y un epilogo) inserta un breve
encomio del fallecido.
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Era franco e amado
pacifico sin ufana,

e de condicién humana
por estremidat templado;

Sigue luego un motivo popular, inspirado
en modelos clasicos, las mujeres dolientes
(que dan expresién a su pesar desfigurando
sus “bellos rostros”), la mencién del entie-
rro del conde y la esperanza de que pueda
disfrutar de eterna fama y de gloria celestial.

Este breve resumen muestra que Juan
Agraz se separa radicalmente de las diversas
férmulas poéticas representadas en el grupo
de composiciones escritas a la muerte de En-
rique III. Al que mas se parece es al planto
de Baena, pues uno y otro poema son lamen-
tos en los que el poeta acumula detalles ex-
ternos en un intento de expresar afliccién.
Agraz introduce una semblanza narrativa
del difunto, posiblemente bajo el influjo de
los romances fronterizos, compuestos y can-
tados en ese tiempo, y asi intensifica el rea-
lismo de la presentacion. Con el uso del me-
tro octosilabo en vez del pesado dodecasila-
bo, gana agilidad de movimiento. Su inno-
vaciébn mis importante es la introduccién
del motivo de la fama. Como el dmbito del
poema fhnebre abarcaba al caballero tanto
como al Rey, el poeta podia conmemorar he-
chos heroicos. Este elemento se hace parte
integral de la poesia fanebre.

Entre los poemas fanebres de principios
del siglo XV encontramos uno que se apro-
xima mucho a la férmula que iba a ser ela-
borada y desarrollada por Jorge Manrique en
su Coplas. Es ¢l dezir compuesto a la muer-
te de Ruy Diaz de Mendoza, atribuido por
Baena a Sinchez Talavera. Se compone de
12 estrofas, cada una compuesta a su vez de
dos redondillas dodecasilabas. El poeta em-
pieza su obra, como lo habia hecho Fray Mi-
gir, con una admonicién a obedecer el po-
der de la muerte. En el poema anterior, la
exhortacién habfa sido dirigida por el Rey,
hablando desde su tumba, a los dignatarios
jerdrquicos. Talavera dirige su .aviso a los

caballeros reunidos en cénclave cortesano

(135).

Por Dios, sefiores, quitemos ¢l velo
Que turba e ciega asi nuestra vista
Miremos [a muerte que el mundo conquista

Artisticamente, estos versos estan todavia
muy lejos de los nobles acentos de Jorge Man-
rique.

Recuerde el alma dormida,
avive el seso y despierte
contemplando. . .

Sin embargo, las primeras estrofas del de-
¢ir al presentar una corta meditacién sobre
la brevedad de la vida y la omnipotencia de
la Muerte, son comparables al movimiento
inicial de las Coplas. Como Menéndez y Pe-
layo ya ha seflalado, hay incluso una pe-
quefla semejanza de fraseo.

Ca non es vida la que bevimos,

Pues que biviendo se viene llegando

La muerte cruel, esquiva, e cuando
Pensamos bevor, estonge morimos (136).

Pero se nota una cierta dureza y angulo-
sidad, un didactismo obstructivo, que iba a
ser transformado por la magia de la poesia
en el sereno desasimiento, el flujo ritmico y
la elegancia del verso manriquefio.

En la tercera estancia, Talavera acomete
con cierta brusquedad el #b: sunt cortesano,

Qué se fisieron los Emperadores
Papas e Reyes, grandes Prelados,

pasando por las diversas clases de la socie-
dad cortesana y terminando su procesién con
la mencién de aquellos que habfan muerto
recientemente, entre ellos Ruy Diaz. Sigue
un breve encomio:

Agora Ruy Dies que puso mansilla
Su muerte a las gentes en tal estante
Que la su grant fama fasta en Levante
Sonaba en proesa e en toda bondat.
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De este modo se introduce el motivo de la
fama, aunque en forma mds sencilla que en
el poema de Agraz. Sigue una sombria Vi-
sién de la tumba, tras la que el poeta resu-
me con elevado ardor el #bi sunt, delinean-
do ese cuadro brillante y elocuente de la vi-
da cortesana contemporinea que fué discu-
tido anteriormente. De nuevo, mediante una
brusca transicién pasamos a la Gltima sec-
cién del poema, en la que se hace referencia
a las profecias de la destruccién del poema
hechas por Isaias y Jeremias, en apariencia
cumplidas en esa época de relajacién e in-
dulgencia mundana. La exhortacién a se-
guir la vida virtuosa para que la muerte pue-
da ser enfrentada sin temor, cierra la obra.

Son notables en este degir los rasgos que
posteriormente conducirian al género a la
forma que Jorge Manrique le impondria. Se
ha indicado ya que la estructura de las dos
obras es similar en las dos primeras seccio-
nes: una exhortacién inicial de origen bibli-
co introduce la meditacién elegiaca sobre el
caracter transitorio de la vida y el imperio
de la muerte, seguida por una interpretacién
intensa del #bi sunt cortesano. Jorge Man-
rique compone la seccién inicial al modo de
un tema y variaciones, a lo largo de quince
estrofas. O, para usar otra comparacién, es-
te primer movimiento aparece como un bri-
llante mosaico en el que los diversos truismos
y motivos que apuntan al desvanecimiento
de lo temporal, se ordenan en intrincado di-
seflo. Rechaza el tema del Gusano Conquis-
tador, sugiriendo de manera més sutil la in-
sidiosa sombra de la Muerte. Es también més
efectiva la mencién de Rodrigo Manrique
como climax del pasaje del #bi sunt. Con-
fiere asi a la figura un relieve més audaz y
maneja con mayor maestria la transicién al
tercero y Ultimo movimiento, que toma ela-
boradas proporciones comparado con el bre-
ve encomio de la obra anterior. Aunque el
poema de Talavera posee ciertas caracterfs-
ticas estructurales que mas tarde serdn adop-
tadas por Jorge Manrique, la habilidad ar-
tistica superior de este Gltimo se manifiesta
claramente si se cotejan las dos obras: el poe-

ma de Talavera aparece como un primitivo
bosquejo al lado de la acabada obra de arte
de Manrique. Para entender este arte supe-
rior que se expresa en verso gracil y caden-
cioso, en perfecta plenitud de contorno, de-
bemos referirnos a una etapa intermedia en
la evolucién del género, a la que contribu-
yeron hombres de letras de su propia fami-
lia, Ifiigo Lépez de Mendoza y Gémez Man-
rique. Mediante sus esfuerzos, el simple la-
mento adquirié una nueva dignidad y en
algunos poemas, las grandiosas proporcio-
nes de la oda renacentista.

La Defunzién y el Planto en los poctas de
tendencia clisica

La moda de glorificar al hombre de letras
en el mismo plano que al monarca o al sol-
dado parece haber sido iniciada en Espafia
por Lépez de Mendoza. El poeta catalan,
Mossen Jordi, recibié de €l la “corona de los
discretos letrados” en una sencilla oda a la
que did el titulo de Coronacién (137). Juan
de Mena, adoptando la innovacién, compu-
so en 1438 la pomposa Coromacién en que
exaltaba a su ilustre amigo y contemporaneo,
el Marqués (138). Anticipando la gloria que
habia de sobrevivirle, las nueve Musas pu-
sieron la corona de laurel en la frente del
poeta, diciendo:

no podra la muerte tanto
que despoje daquel manto
que nosotras le vestimos.

En 1434, a la muerte de Enrique de Ville-
na, el Marqués injerté el nuevo estilo clasico
en el lamento tradicional, componiendo su
Defunzién de don Enrique de Villena (139).
Aunque menos pretensioso que la Corona-
cién de Mena, no deja de ser indice de un
abandono de la interpretacién vigente del
poema flnebre, que el pomposo titulo ejem-
plifica adecuadamente.

Estd moldeado como visién alegérica, fér-
mula que el Marqués cultivd repetidamente.
El plan de la composicién es sencillo. El poe-
ta se encuentra al pie de un monte desierto
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de dantesca tenebrosidad, que asciende di-
ficilmente, cruzindose con bestias deformes
y criaturas miticas entregadas a desenfrena-
das demostraciones de pesar. En la cima, per-
cibe un rico féretro y alrededor de él a nue-
ve doncellas trastornadas por el dolor. Ellas
hablan, enumerando a los grandes de la An-
tigiiedad, tales como Homero, Ovidio, Ho-
racio, que fueron arrebatados por la Muer-
te, y ahora a Don Enrique, el dltimo pilar
que sostenfa su templo. El autor llora al oir
la trigica noticia, y maldice la crueldad de
Atropos, que no distingue entre los hombres
sabios y los necios. El Marqués adorna su re-
cital con eruditas comparaciones y alusiones
sacadas de los cldsicos y lo envuelve en la
diccién latina que tan celosamente cultiva-
ba, siguiendo los pasos de Villena. Se capta
un destello de la oda renacentista en la invo-
cacién, la imagen clésica y las alusiones, el
culto de la fama, y la dignidad de tono, que
eleva el poema por sobre el antiguo degir.
Mendoza tuvo varios sucesores en el cul-
tivo de la oda fanebre seglin estos nuevos
canones: Diego del Castillo en la Visién so-
bre la muerte del rey don Alfonso, su secre-
tario Diego de Burgos en el Triunfo del
Marqués, y su sobrino Gémez Manrique en
el Planto de las virtudes e poesia. Estas dos
Gltimas obras fueron escritas para honrar el
nombre y los aciertos literarios de Mendoza
a su muerte, en 1458. De estos continuado-
res, Gémez Manrique es, con mucho, el mis
importante, al perpetuar lo que comenzaba
a convertirse en tradicién literaria familiar.
Antes de analizar el Planto, refirimonos a
una composicidn escrita, segin propia con-
fesibn del poeta, el 21 de septiembre de 1455,
dfa en que el sobrino de Lépez de Mendoza,
el noble caballero Garcilaso de la Vega fué
muerto por una flecha envenenada cuando
luchaba contra los moros. Siguiendo un pre-
cedente iniciado por el Marqués, esta obra
lleva el titulo de Defunzién del noble cava-
llero Garci Laso dela Vega. Empieza con un
acréstico de la fecha y lugar del suceso (zie-
rra de moros), tras lo cual el poeta cuenta
que vié grandes manifestaciones de dolor

entre los soldados cristianos y al preguntar,
se le dijo que el caballero Garcilaso habia
sido muerto por una flecha envenenada. El
informador proclama en seguida las virtu-
des y excelencias del difunto.

Este es aquel que sangre fazia

antes que otro enlos enemigos:

este es aquel que por sus amigos

la vida e fazienda de grado ponia (140).

Manrique deja paso a su propio pesar al
inclinarse sobre el “manto sangriento ron--
pido” de su querido amigo, “aquel muerto
que yo tanto amé” y describe c6mo traen el
cuerpo entre lamentos y lo depositan en la
capilla. Un mensajero (probablemente Gé-
mez Manrique mismo) lleva la noticia de
la tragedia a la madre viuda en Sevilla,
quien, al notar su indecisién, con “gesto se-
reno, con un coragon mis fuerte que roca”,
lo incita a hablar. Después de oir la trigica
noticia, pronuncia las palabras citadas ante-
riormente. El cadiver es transportado al
convento fundado por la madre del caballe-
ro, y alli se le sepulta cerca de su padre

en un tan onrrado e buen monumento
como merecia su merecimiento,

Se desprende aln de este breve resumen,
que la Defunzién de Gémez Manrique di-
fiere notablemente de la composicién de ti-
tulo semejante del Marqués de Santillana. La
muerte heroica de un soldado en el campo
de batalla evidentemente se conmemoraba en
estilo diferente que la fama y aportes de un
hombre de letras. De ahi que el poema siga
de cerca la férmula presentada por Juan
Agraz en el degir sobre la muerte del conde
de Niebla. Fué igualmente este poema una
narracién personal, en que el poeta describe
el llanto y lamentos que presencié frente a
Gibraltar,

enlos lugares
donde se parten los mares
que se llaman Oceanos,
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y agrega un sencillo elogio del valiente con-
de, relatando su entierro. Otra obra de Juan
Agraz, Mataria que hizo Juan Agraz enla
sepultura del conde de Mayorga (141), ter-
mina con una mencién en forma acréstica
de la fecha en que murié el conde, febrero
14 de 1430, semejante en naturaleza a la es-
tancia inicial de la Defunzién. Parece, asi,
probable, que Gémez Manrique tuvo pre-
sente las obras de este poeta al componer su
oda a la muerte de Garcilaso, trabajando su
disefio de acuerdo con su propio talento li-
terario. Al hacerlo, infunde a la obra un fer-
vor épico y un franco realismo, que la ele-
van por sobre la poco convincente artificiali-
dad de su Planzo. Introduce el elemento se-
nequista de la consolatoria y elabora amplia-
mente el motivo de la fama.

El Planto de las virtudes e poesia, com-
puesto varios aflos mas tarde, es decidida-
mente inferior, desde nuestro punto de vis-
ta, pero bien puede no haber sido considera-
do del mismo modo por sus contempori-
neos. Por deferencia al ideal artistico de su
tio, usa el marco alegdrico, componiendo
una pieza larga y pomposa con los defectos
de la Defunzidn de don Enrigue de Villena
y muy pocos de los rasgos que la redimen.
Su plan general es como sigue. Atravesando
un sombrio valle donde pasa la noche entre
las lamentaciones de la Naturaleza, el poeta
llega a un castillo fortificado. Aqui, en una
sala de duelo, lo reciben las siete Virtudes,
que lamentan la muerte de Ifligo Lépez de
Mendoza. Cada una pronuncia un encomio
del Marqués. Otra doncella llorosa (Poesia)
entra vestida de azul y blanco, y depone su
lamento:

O Castilla! llora, llora,
una perdida tamafia (142).

Manifesta que ha venido en busca de Gé-
mez Manrique para que él pueda apuntar
su aliccién, y designa los elementos que de-
berian incluirse en un Joor de esa especie.
Después de. describir su dolor “al modo de
los gentiles”, Manrique responde con gran

deferencia, alegando su incapacidad para tal
tarea, y propone el nombre de Fernin Pé-
rez de Guzmin. Se despide de la Poesfa y
de las siete Virtudes en medio de renovadas
lamentaciones, agobiado por un sentimiento
de pesar y desolacién.

Aunque Gémez Manrique emplea la téc-
nica de la visién en este poema, la nota rea-
lista tan dominante en la Defunzién ante-
rior, interfiere en numerosos detalles, seglin
la tendencia vigente en la poesfa alegérica
del siglo XV. La mencién de Fernin Pérez
de Guzmin y de otros poetas recientemente
fallecidos, tales como Juan de Mena y Johan
de Ixar, realza la nota realista de la compo-
sicién. Gémez Manrique tratd, evidentemen-
te, de cefiirse en el plan general y disefio de
su obra al gran estilo, poco ha, propiciado
por su tio. Asi, introduce la invocacién ador-
nada, la descripcién dantesca del tiempo, las
comparaciones eruditas y la diccién latini-
zada propia de la manera clasicista. Como
en su obra anterior, el motivo de la fama
adopta laboriosas proporciones. La Poesia, al
pedir a Gémez Manrique que escriba un elo-
gio para el Marqués, expresa:

Que muy razonable cosa

es que sea memorada

0 por metros, o por prosa,
esta persona famosa
nuevamente sepultada (143).

y al dictar la férmula para tal composicion,
agrega:

Cuenta su genealosia
e no calles su virtud,
gentileza e cortesia,
otros bienes que tenia
en estrema moltitud.

El poecta da, asi, aumentada importancia
al panegirico del difunto, preparando el ca-
mino para la forma que este elemento habia
de asumir en las Coplas de su sobrino. El
orgullo de familia patricia resplandece en
esta oda flamigera.

El epiteta se usa intencionalmente, pues el
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Planto asume las grandiosas proporciones
de 139 estrofas. La Defunzién del Marqués,
con sus 22 estancias, €s, en comparacién, una
obra modesta. La Defunzién del noble cava-
llero Garci Laso dela Vega, compuesta en 36
y un epilogo, también resulta insignificante a
su lado. Jorge Manrique, al limitar su com-
posicién a 40 estrofas, adoptd, como en otros
poemas, una posicién intermedia. Gémez
Manrique usa la estrofa octosildbica de diez
versos para el Planto, una mejora respecto
de la oda anterior, en que, siguiendo el pre-
cedente de la Defunzién de don Enrique de
Villena, se ciii6 a la estancia de ocho versos
dodecasilabos. Iba a conseguir ain mayor
elegancia y levedad en la estructura métrica
en las Coplas para Diego Arias de Avila. El
metro de este trabajo se aproxima al usado
por Jorge Manrique en sus Coplas. El poeta
mas joven, sin embargo, avanza un paso mis
en gracia y cadencia con su metro que, se-
gln las palabras de un critico, es “de los mis
cortos que permite la métrica de nuestro
idioma” (144).

El gesto cortesano que Gémez Manrique
dedicé en su Planto al ilustre tio del Mar-
qués, Fernin Pérez de Guzman, “cavallero
prudente. . sabio”, fué bien merecido co-
mo ya hemos tenido ocasién de hacer notar.
La muerte de su intimo amigo y compaiie-
ro de letras, el obispo de Burgos, en 1456,
ocasioné la composicién de sus Coplas, la
mAs cercana aproximaciéon a la elegfa mo-
derna que produjo la época. Al estudiar su
forma, nos sorprende la gran diversidad, el
caricter fluctuante del género fnebre du-
rante esos afios. Innovacién y experimenta-
ci6n eran las palabras claves entonces, origi-
nando a veces, como en este poema, una obra
maestra aislada. Desgraciadamente, parece
haber tenido escasa influencia en el desarro-
llo total del género. En el metro y en las pro-
porciones, estd mas cercano al degir primi-
tivo que las obras del Marqués y Gémez
Manrique, escrito como estd en once estro-
fas y un epilogo, cada una compuesta de dos
redondillas octosilabicas. Su gracia, su sinceri-
dad emocional, y su adhesién al espiritu tra-

dicional del verso castellano, si se los con-
trasta con el estilo afectado y pomposo del
“nuevo arte”, puede haber sido un factor pa-
ra la incorporacién de estos elementos en las
Coplas de Jorge Manrique.

Las Coplas como Poeéme lyrique

Podemos preguntarnos ahora cémo con-
tribuyé la oda fanebre de los poetas clasicis-
tas a la forma y estructura de las Coplas de
Jorge Manrique. Y la respuesta, a primera
vista, serd: “Muy poco”. Jorge Manrique elu-
de sabiamente la alegoria de alto vuelo, las
alusiones eruditas, la diccién distorsionada,
el despliegue emocional extravagante, im-
prescindibles elementos de la utileria poética
de sus precedesores. Estructuralmente, su
composicién parece estar mucho mis cerca
de ese notable ejemplo del primitivo decir
que es la obra de Talavera. Su caricter lirico
se hace bien patente cuando se le compara
con el pesado Planto de Gémez Manrique.
En las dos primeras partes trata temas esen-
cialmente liricos, el poder de la muerte y la
fugacidad del tiempo. Conserva el motivo
del ubi sunt, que .fuera descartado por los
poetas eruditos. Observamos anteriormente,
sin embargo, en nuestro estudio de los mo-
tivos, que Jorge Manrique debfa mucho al
ejemplo de su tio, Gémez, aun cuando este
Gltimo hubiera sido ardiente discipulo del
Marqués (145). Menéndez y Pelayo ha de-
tectado un marcado “aire de familia” entre
las Coplas para Diego Arias de Avila y las
Coplas de Jorge Manrique, a pesar, nos apre-
suramos a agregar (contradiciendo a Corti-
na), de las esenciales diferencias en plan y
caricter. De hecho, pueden discernirse cier-
tas pricticas especificas en las que Jorge
Manrique aparece como discipulo de los poe-
tas mis antiguos y su composicién como un
florecimiento tardio de su ideal literario.

Enrique de Villena, Juan de Mena vy el
Marqués de Santillana se dejaron llevar, a
menudo, a desmedidos extremos en el culti-
vo de su arte. No se pueden negar, sin em-
bargo, sus sinceros esfuerzos por elevar el
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tono de la expresion contemporinea o el pa-
pel que desempefiaron en la iniciacién del
Renacimiento en Castilla. Vagamente cons-
cientes de la belleza y perfeccién del ideal
clasico, se esforzaron seriamente por intro-
ducir esta perfeccibn en las letras castella-
nas, tal como lo habian de hacer un siglo
mas tarde los poetas de la Pléiade en Francia.
Vanamente se buscari una exposicion con-
creta de su ideal literario. Entusiastas alu-
siones al don de la elocuencia llevan a la su-
posicién de que esta cualidad constituia uno
de los atributos principales del nuevo esti-
lo. En la invocacién, elemento convencio-
nal de las obras mas ambiciosas, era costum-
bre pedir que el “bajo estilo”, la rlstica Mu-
sa, se transformara en elocuencia. El epite-
to convencional aplicado a los escritores cla-
sicos y a los maestros italianos era “eloquen-
te”. “El gran eloquente Homero”, escribe
el Marqués (146) ; Gémez Manrique, al elo-
giar el arte de Fernin Pérez de Guzman, lo
lloma “fuente de grande eloquencia” (147).
Seglin las palabras de su prefacio, Gémez
Manrique tenia como ideal, al componer
las Coplas para Diego Arias de Avila, “el
elevado estilo, la gentil eloquencia, el dulce
‘e polido consonar”. Menciona otra vez atri-
butos del nuevo estilo en la invocacién:

convierte mi grand rudeza
e ynorancia

en una grande abundancia
de sabieza.

Porque fable la verdad
con este que fablar quiero
en estilo no grossero,
non agro, nin lisongero,
nin de grand prolixidad;
e no sea mi fablar
desonesto,
enojoso, nin molesto

de escuchar (148).

Este culto dominante al “elevado estilo”
entre los literatos de su familia tuvo, sin du-
da, su efecto sobre el poeta mis joven, Jorge,
dirigiendo asi el despliegue de su talento
poético.

Uno de los procédés especificos que Jorge
Manrique adopté de sus predecesores fué la
invocacién. En la obra representativa del
nuevo estilo, la Defunzién de don Enrique
de Villena, se la introduce en la segunda es-
tancia. Mendoza hace notar que los héroes
se tornan a Marte, cuando buscan ayuda, los
enamorados a Cupido y Venus, y los poetas
famosos a las nueve Musas. Rechazando a
estas deidades clasicas, sin embargo, busca
inspiracién evocando el espiritu de su maes-
tro literario, Enrique de Villena.

Mas yo a ti sola me plaze llamar,

o cithara dul¢e mas que la de Orpheo
que sola tu ayuda non dubdo, mas creo
mi rustica mano podra ministrar,

O bibliotheca de moral cantar,

o fuente meliflua, do mana eloquengia,
infunde tu gracia e sacra prudencia

en mi, porque pueda tu planto expresar.

Los acentos del verso inicial recurririn,
como lo seflalaremos mas adelante, en la in-
vocacion de las Coplas. En la segunda par-
te de la obra, el Marqués describe cédmo las
nueve Musas lloran por la muerte de Ville-
na, lamentando el haber perdido anterior-
mente a Homero, Ovidio y Horacio, “que
nos invocava en todos exordios de su poe-
sia” (149). ¢ Pudo haber sido Horacio su mo-
delo para introducir la invocacién?

En el poema épico Comedieta de Ponga
la invocacién se introduce de nuevo en la
segunda estrofa:

O lucido Jove, la mi mano guia,
despierta el engenio, aviva la mente,

el rustico modo aparta e desvia

e torna mi lengua, de ruda, eloquente.
E vos, las hermanas, que cabe la fuente
de Elicon fazedes continua morada,

sed todas conmigo en esta jornada.

El segundo verso recuerda el comienzo de
las Coplas:

Recuerde el alma dormida,
avive el seso y despierte
contemplando. . .
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Una fuente comtn parece haber sido la
Epistola a los Efesios, v. 14 (150). Jorge
Manrique introduce el concepto mediante
una suave exhortacién, para avivar el enten-
dimiento y prepararlo a la percepcién de las
verdades espirituales. Al acentuar la nota
cristiana sobre la pagana, sigue el preceden-
te de su tio Gémez (151).

Los versos iniciales del Planto plantean de
modo ligeramente diverso la necesidad de
despertar y avivar las facultades.

Mis sospiros, despertad
esta mi pesada pluma,
e prestalde facultad

para que dela verdad
diga siquiera la suma,

Pero Gémez Manrique rechaza de plano
las deidades paganas que el Marqués habia
invocado, llevado de su admiracién por los
modelos clasicos. Con tono decidido se ad-
hiere a su fe nacional e invoca a Cristo para
que le despierte el don de la elocuencia.

Non ynvoco las planetas
que me fagan eloquente;
non las Cirrasmucho netas,
nin las hermanas discretas
que moran cabe la fuente:
ni quiero ser socorrido.
dela madre de Cupido,

ni dela Tesaliana,

mas del nieto de santa Ana
con su saber ynfinido.

Siguiendo el ejemplo del Marqués, renue-
va la invocacién repetidamente en el curso
de su larga composicién.

En las Coplas para Diego Arias de Avila,
Gémez Manrique modula la invocacién con
cuerda semejante. Omitiendo aqui toda re-
ferencia a la forma clasica, evoca al apéstol
Juan (?) para que su entendimiento se ack-
re y su ignorancia se convierta en sabiduria.

Delos mas el mds perfecto,

enlos grandes el mayor,

ynfinido sabidor,

de mi, rudo trobador,

torna sotil e discreto;

que sin ti prosa nin rimo
es fundada,

nin se puede fazer nada,

Joannis primo.
Tu que das lenguas a mudos,
fazes los baxos sobir
e alos altos decendir;
tu que fazes convertir
los muy torpes en agudos,
convierte mi grand rudeza
e ynorancia
en una grande abundancia
de sabieza.

Un paralelismo similar al del verso pri-
mero y cuarto de la Gltima estrofa se en-
cuentra en la estrofa XXXIX de las Coplas.

En la Consolatoria y el Regimiento de
principes, este fiel exponente del espiritu na-
cional se hace mis franco al despreciar el
uso extranjero.

Mas a quien ynvocare
para sobir esta cuesta?
A quien me socorrere? (152)

pregunta prosaicamente en la Consolatoria.
Pasa revista a los distintos dioses paganos de
los que ha leido en las Metamorfosis, pero
los encuentra indignos de prestar ayuda, ya
que

la su mejor doctrina,

mas elevados saberes,
son forcar alas mugeres,

Con lealtad caracteristica se vuelve al ver-
dadero Salvador y a lo largo de cuatro estan-
cias continda su verbosa oracidon pidiendo
ayuda.

Pues yre al Hazedor
delos cielos estrellados
que supo hazer letrados
de hombres desensefiados,
syn escuela ni dotor.

A Este suplicare
que gracia y saber me de.

En el Regimiento de principes, dedicado
a Fernando e Isabel, el anciano poeta reafir-
ma su posicién frente a la insidiosa influen-
cia de la fe pagana, las “yerbas secretas” que
condena su sobrino, como sefialaré, en las
Coplas. De nuevo el sentido austero de la
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realidad pincha la burbuja de la fantasia mi-
tologica,

que los dioses ynfernales

no tienen poder ninguno (153),

y se vuelve a la Trinidad “que son tres y so-
lo uno”. El modo renacentista ha pasado es-
casamente el umbral; sin embargo, el espiri-
tu nacional se levanta desafiante y robusto.

Jorge Manrique interpreta la invocacién
con estado de dnimo semejante.

Dexo las invocaciones
de los famosos poetas
y oradores;
non curo de sus fctiones,
que traen yervas secretas
sus sabores;
aquél sélo m’encomiendo,
aquél sélo invoco yo
de verdad,
que en este mundo viviendo
el mundo non conocié

su deydad.
(Estrofa N.° IV).

jCudn casta y restringida su expresion
tras las declaraciones sinceras, pero verbosas
de Gémez Manrique! Es como si el poeta
menor se elevara a un plano espiritual mis
elevado, en comunidn directa con la Deidad,
como los poetas misticos habian de hacerlo
un siglo después. Desarrolla el motivo con
simetria caracteristica, rechazando la falsa
fe con una imagen vigorosa y casera (154)
y afirmando la verdadera con ritmo de ver-
so hebreo. Las palabras de Mendoza, “a ti
sola me plaze llamar”, adquieren una dig-
nidad y reverencia nuevas al ser asociadas
con el pasaje biblico de S. Juan. La forma se
identifica con el pensamiento por medio de
una habil repeticién y un equilibrado fraseo.

Una segunda convencién literaria, caracte-
ristica de la Defunzidn, fué el elogio del di-
funto. Hemos visto cémo este motivo, ins-
pirado por el culto de la Fama, tomé gran-
des proporciones a medida que el orgullo de
linaje se hacfa mis pronunciado entre la aris-
tocracia castellana. En la Defunzién de don
Enrique de Villena el elogio es hecho por
una de las nueve Musas, que lamenta el des-

aparecimiento de Villena como el de uno de
los elegidos, compafiero de Homero, Ovidio
y Horacio, y una veintena de otras celebri-
dades clasicas a quienes el Marqués cataloga
de modo caracteristico.
Perdimos a Livio e al Mantuano,
Macrobio, Valerio, Salustio, Magneo,
pues no olvidemos al moral Enneo,
de quien se laudava el pueblo romano:
perdimos a Tulio e a Cassaliano,
Alano, Boecio, Petrarcha, Fulgengio:
perdimos a Dante, Gaufredo, Terengio,
Juvenal, Estacio e Quintiliano.

E bien como templo, a quien falles¢ido

han las sus colunas con grand antigor,

e una tan sola le faze favor,

asy don Enrique nos ha sostenido:

el qual ha por suye el ¢ielo elegido,

e puesto en compaifia de superno choro

[(155).
El marco alegérico en que estd insertada
la Defunzién, justifica en cierta medida la
hipérbole de estas estrofas. Es una verdad
poética mas bien que histérica la que la dio-
sa proclama. De todos modos, la prictica de
colocar figuras literarias de variado calibre
en un mismo nivel, con una falta absoluta
de juicio critico, fué una debilidad prevale-
ciente en el perfodo. Adulf la conciencia na-
cional recientemente despertada, y aparente-
mente expresa una innata propension espa-
fiola hacia el panegirico, ya que germina en
otros periodos y en otras circunstancias.
Abandonando el rigido catilogo de nom-

bres, Gémez Manrique da flexibilidad de
forma a la convencién en su Defunzién. El
compaifiero de Garcilaso que hace el enco-
mio, adorna su recitado con comparaciones
ocasionales sacadas de los clasicos.

Este fue en armas atanto dichoso,

que non lo fue mas el fijo mayor

de aquel rey troyano nin su matador,

por mucho que Omero lo pinte famoso.

Este es aquel mancebo nonbrado
que non fue Troylo en su tiempo mas (156).

La hipérbole se hace méis pronunciada en
el Planto de las virtudes e poesia. La fe la-
menta la pérdida de sus firmes sostenedores,
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refiriéndose al Obispo de Avila, reciente-
mente fallecido como no menos erudito que
San Agustin y al Obispo de Burgos como
“otro San Pablo segundo”. El Marqués es
considerado “igual de santo Tomas”. Las
otras Virtudes hablan, ligindolo en pruden-
cia, temperancia, fortaleza, etc., con figuras
clasicas.

pierdes un cavallero
mas que Bruto justiciero

Alixandre nunca fue
tan tenprado por mi fe
en los deleites humanos

Cipion el affricano

no nascio en mejor punto
para el ynperio romano
que enel reyno castellano
este notable defunto

Dejandose llevar por el motivo, el poeta se
entrega a comparaciones mas ridiculas cuan-
do intenta exaltar las dotes literarias de Men-
doza.

Etor enla valentia
Archiles en ardideza,
Alixandre enla franqueza,
Paris enla gentileza,
gavildn en fdalguia;
Anibal en conquistar,

en defender Cipion,

enel seso Salamon,

en virtud otro Caton,
Julio Cesar en osar.

Para Castilla Camilo,
otro Cid contra Granada,
en la qual es vuestra espada
tanto temida e loada

e mas que la de Troylo;

En ventura Octaviano;
Julio César en vencer
e batallar;

Con este ardiente elogio del Conde de Pa-
redes, compuesto mientras vivia, podemos
considerar las importunas estrofas de las Co-

Por cierto no fue Boecio

nin Leonardo de Arecio

en prosa tan elegante;

pues enlos metros el Dante
ante el se mostrara necio (157).

Al elogiar las cualidades distinguidas de
su hermano mayor, ¢/ segundo Cid, Gémez
Manrique cayé en las mismas extravagancias,
tanto que uno llega a la conclusién que
estd usando los nombres propios solamente
como material artistico, como arabescos que
agregan elegancia de diccién a sus versos, y
no como simbolos histéricos. El elogio de
Rodrigo Manrique se encuentra en un poe-
ma insignificante, pasado por alto hasta aho-
ra, un aguinaldo o saludo de aflo nuevo
(158). Consta de cuatro estancias seguidas
de un epilogo en el que se elogia al Maestre
y se le expresa el desco de prosperidad du-
rante el nuevo aflo. Los versos recuerdan in-
mediatamente otros similares en las Coplas,
que Ticknor y Menéndez y Pelayo conside-
raron como un borrén en la uniforme dig-
nidad de la obra maestra:

en la virtud, Affricano;
Hanibal en el saber
e trabajar;
en la bondad, un Trajano;
Tyto en liberalidad
con alegria;
en su braco, Abreliano;
Marco Tulio en la verdad
que prometia.
Antofio Pio en clemencia;
Marco Aurelio en ygualdad
del semblante;
Adriano en la eloquencia;
Teodosio en humanidad
e buen talante.
Aurelio Alexandre fué
en deciplina e rigor
de la guerra;
un Costantino en la fe,
Camilo en el grand amor
de su tierra.

plas con mayor comprension, si no con ma-
yor indulgencia que la demostrada por criti-
cos anteriores. Como hemos visto, la unién
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extravagante de los difuntos con figuras cla-
sicas era convencién establecida en la oda fu-
neraria cuando Jorge Manrique escribia, y
particularmente una practica de su familia.
Gémez Manrique habia convertido lo que
podria considerarse una licencia poética per-
donable en una franca y abierta adulacién, el
estilo lisonjero, que, segn confesién propia,
tratd de trascender, y lo hizo, en las Coplas
para Diego Arias de Avila. Dado que estas
adulaciones habfan sido dirigidas al guerrero
mientras vivia, ficil es de comprender que su
hijo, gran admirador de su padre tanto como
de Gémez Manrique, no fuera menos elocuen-
te al elogiar al Maestre después de su muer-
te (159). Al mismo tiempo, participa en ese
torneo métrico con nombres clasicos, si asi
puede decirse, al que se entregd su tio. Va-
riando la posicién de los nombres propios,
agrega una cadencia ritmica al fraseo, que
repite cifiéndose a un disefio fijo. Aunque la
blsqueda de destreza métrica sea apenas
menos condenable que la ligereza en el tra-
tamiento de los valores histéricos, esti, no
obstante, en total consonancia con el espiri-
tu de la préctica poética durante esta época
cortesana. Al terminar esta apologia de los
inoportunos versos, no pasemos por sobre su
significacién social: la segunda estrofa intro-
duce las admiradas virtudes renacentistas de
la clemencia, la ecuanimidad estoica, la elo-
cuencia, la humanidad. En éste, como en
otros motivos, Jorge Manrique ejemplifica
la transicién a los ideales renacentistas.

El uso consciente de “imagineria”, rasgo
integrante del “estilo elevado” segtn lo prac-
ticaron el Marqués y Gémez Manrique, de-
j6 igualmente huellas en el arte de las Co-
plas. Fué probablemente bajo el influjo de
Dante y de Virgilio, a los que conocia en
traducciones en prosa (160), que el Marqués
cultivé el simil formal en sus composiciones

Los plazeres e dulgores

desta vida trabajada,
que tenemos,

non son sino corredores,

e la muerte, la celada

en que caemos.

mis ambiciosas, tal como la Comedieta de
Ponga:

E como el granizo que fiere en linera
traydo del viento aquilonar,

immensas saetas de aquella manera
ferian los nuestros por cada logar (161).

Gémez Manrique desarrollé la compara-
cién en estilo més barroco, usando una ima-
gineria de amplio radio. Encontramos un
ejemplo tipico en la Defunzién del noble ca-
vallero Garei Laso dela Vega:

E bien como queda la gente callando
quando dispara la gruesa bonbarda,

e aquel espacio que la piedra tarda

esta sin resollo el golpe esperando;

assi la seflora e las suyas quando

delo razonado la tal fin oyeron,

por no poco espacio silencio tovieron

que no parecia que estavan velando (162).

Lo mais cercano a la imagen extendida
que encontramos en las Coplas se encuentra
en las estrofas III y V. Jorge Manrique no
usa el formal bien como... asi, pensando
acaso que tenia un dejo muy marcado al es-
tilo erudito y de tinte cldsico que tan cuida-
dosamente evitaba. Desarrolla las tan cono-
cidas metaforas de la vida como un rfo, y la
vida como un camino que conduce a la “mo-
rada” celestial, con caracteristica precisién y
agudeza. La mayoria de las imAgenes de
Manrique estan sacadas de la Biblia; ya exa-
miné varias notables anteriormente al ana-
lizar el refran biblico del #bi sunt (163). En
otros versos, aprovechd del arte de su tio
Gomez, escogiendo siempre la figura grafi-
ca y vigorosa. La imagen de la muerte co-
mo celada, desarrollada en la estancia XII,
habia sido usada anteriormente por Gémez
en la continuacién que escribié para las Co-
plas contra los pecados mortales de Juan de
Mena:

Esta obra comengada

con aquel mismo temor
que va tras el corredor

el que teme la celada (164).
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Un sélido realismo caracteriza la figura
de la estrofa XX: lz Muerte pone al joven
Principe Alfonso en su fragua, y la Provi-
dencia echa agua cuando la llama estaba con
toda su fuerza (165). La reserva y modera-
cién con que Jorge Manrique usa la imagen,
lo muestran muy cerca de la tradicién me-
dieval. El tono didactico de sus Coplas, su
sospecha de las Aiervas secretas de la mito-
logia clasica, lo llevaron a tratar el adorno
en cuanto tal con mucha economia.

Respecto del problema de la diccién, en-
contramos que el ideal de los poetas erudi-
tos, enriquecer la expresién con términos
doctos y de saber clésico, dej6 una huella
aln mas débil en las Coplas. Menéndez y
Pelayo caracterizé el lenguaje del poema co-
mo tipico del “buen estilo” de su época
(166). Cortina, encontrando esta afirmacién
inadecuada, agregé que Manrique estaba do-
tado de un don para adivinar “los vocablos

Gdmez Manrique

y con 'as tagas febridas
de bestiones

los vinos ynficionados
enlas muy febridas copas
nin vi damas bien vestidas
nin las vasillas febridas

que con grandes aflicciones
alcangan los fuertes ombres
estos perpetuos renombres,

esos que tienen thesoros,
que con muy mayores lloros
los dexan enlas tinajas;

Estos bienes de natura
son partidos ya por Dios,
cuyos secretos a nos
inquerir es grand locura;

que no envejecen” (167). Al examinar su
lenguaje, encontramos que tanto en éste co-
mo en otros aspectos de su arte, sigue el do-
rado término medio, evitando los excesos del
poeta erudito, y elevindose no obstante, por
sobre la mediocridad de los poetas del de-
¢ir. Aunque ocasionalmente usa palabras
eruditas o de origen latino, como por ejem-
plo, senectud, su diccidn es, en general, de-
liberadamente sencilla dentro de un campo
voluntariamente restringido, ajustado al ca-
ricter de su pensamiento. Es el tipo de vo-
cabulario que encontramos en las Coplas pa-
ra Diego Arias de Avila, la continuacién de
Manrique a las Coplas sobre los pecados mor-
tales, las Coplas al obispo de Burgos, y los
Proverbios del Marqués. Esta similitud de
diccién ofrece una explicacién para el ya
mencionado “aire familiar”. Pueden citarse
a manera de ilustracién pasajes como los si-
guientes:

Jorge Manrique

las baxillas tan febridas

alli los otros medianos
e mas chicos,

El bivir qu'es perdurable. . .
gananlo. . .

los cavalleros famosos,

con trabajos e affictiones

mas los buenos religiosos
gananlo con oraciones
e con lloros;

que querer hombre vivir
quando Dios quiere que muera
es locura.
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O tu, mortal enemiga
de la noble juventud,
de la torpe senectud
en estremidad amiga

Aunque Jorge Manrique evitd rigurosa-
mente los excesos de estilo que distinguieron
a la literatura prerrenacentista en la Peninsu-
la sobrepasé a sus eruditos predecesores en
incorporar al género fanebre esa gracia liri-
ca que caracteriza la oda renacentista. La
tendencia a enlazar poesia y musica se hace
particularmente fuerte en la corte espafiola
durante la Gltima mitad del siglo XV. Se
expresa en la popularidad de la cancidén y
de la esparga, esos leves poemas liricos que
se acompafiaban con las melodias del latd o
la vihuela, como Jorge Manrique mismo es-
cribe en las estrofas cortesanas de sus Coplas.
Sus propios versos amorosos gozaron de una
sostenida popularidad en el siglo XVI, en
especial renglones tan felices como éstos,

Quien no ’stuviere en presencia,
no tenga fe en confianga (168).

Quien durmiendo tanto gana
nunca deve despertar (169),

o las lineas persuasivas con las que cortejé a
la muerte:

No tardes, Muerte, que muero;
ven, porque viva contigo;
quiereme, pues que te quiero (170).

A través de estos poemas mis liviauos,
desarroll6 su destreza y dominio de la versi-
ficacién, ese sentido preciso de la mot juste
que se muestra tan magnificamente en las
Coplas.

Al componer su elegia en forma de coplas,
siguié el precedente de Gémez Manrique y
de Fernin Pérez de Guzmin. Fué escribien-
do en esta forma tradicional que ellos llega-
ron a la expresién lirica, poco comiin en sus

e la fuerga corporal
de juventud,
todo se torna graveza
cuando llega al arraval
de senectud.

versos serios. Jorge Manrique no los sigue
servilmente en la versificacién. Fernin Pé-
rez de Guzman usa dos redondillas octosi-
ldbicas para sus Coplas. Gémez Manrique
varia la férmula usando una quintilla segui-
da de una redondilla con versos alternados
de cuatro silabas, o verso quebrado, Jorge
Manrique usa la estancia de doce versos, dos
octosilabos seguidos del quebrado en el es-
quema de rimas ABc ABc: DEf DEf. Cua-
tro de las composiciones amorosas mas lar-
gas del poeta —Castillo D’'amor, Estando
ausente de su amiga, A un mensagero que
alla embiava, Acordaos, Por Dios, Sesiora y
Ved qué congoxa la mia— habian sido com-
puestas en esta forma (inventada por Juan
de Mena, segin E. Tomé) (171). Tanto
Quintana como otros criticos, encontraron
monétona esta forma de verso. Petriconi es-
cribe, con mayor comprensién: “Lo que
causa admiracién y sorpresa, es precisamen-
te como la misma combinacién métrica, al
parecer tan adecuada a suaves meditaciones,
logra acentuar en la segunda parte senti-
mientos totalmente opuestos” (172). El mo-
vimiento cogitativo del wverso quebrado lo
torna especialmente apto para el tono elegia-
co de las dos primeras secciones de la com-
posicion, sugiriendo el flujo de lo temporal,
y hundiéndose en la calma de lo eterno. Y
es en estas partes del poema que la armonia
del pensamiento y la forma esti mejor lo-
grada. Sin embargo, como Eustaquio Tomé
escribe, defendiendo la eleccibn del metro
contra el ataque de Campillo, “el verdadero
poeta tiene al metro por esclavo y lo hace
reir o llorar a su arbitrio” (173). Esto es lo
que pudo hacer Jorge Manrique al usar la
doble sextina de pie quebrado para el pean,
la elegia y la lirica amorosa.

La sabia eleccién de metro sindica a Man-
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rique como un verdadero poeta lirico —asi
como su uso variado y diestro de la repeti-
ci6n. Este artificio fué usado en cierta me-
dida por Mendoza y Gémez Manrique en
su poesia seria (174). Pero Jorge Manrique
es indiscutiblemente el maestro de él, al in-
troducir en la versificacién castellana la me-
dida cumulativa del verso hebreo, que cri-
ticos mal informados han condenado como
mondtona. De las variadas formas de repe-
ticibn empleadas en la poesia clasica y he-
brea, Manrique usa mas de preferencia la
anifora, o repeticién de las palabras inicia-
les en versos sucesivos. Lo encontramos en
la estrofa inicial con los golpes de campana
del como,

cémo se passa la vida
cémo se viene la muerte,

y en la parte final de la estrofa en el disefio
ritmico de las vocales

qudn presto se va el plazer,

cémo, despues de acordado,
da dolor;

¢émo, a nuestro parescer,

qualquiera tiempo passado
fue mejor.

Llevando el arte de la transicién al campo
del sonido, encontramos la 0 dominante de
la primera estrofa rebalsando hacia los ver-
sos iniciales de la segunda estrofa,

como en un punto s'es ydo
e acabado.

De nuevo se introduce la anifora en la ter-
cera estrofa, con las eles liquidas que evo-
can el sonido del agua de los rios

alli van los sefiorios

alli los rios caudales,
alli los otros medianos
e mas chicos,

declinando en las eles de las lineas finales,

lleguados, son yguales
los que viven por sus manos
e los ricos.

Y asi podriamos continuar a través del
poema, llamando la atencién al uso de la
misma figura en las estrofas IV, VII, XIV,
XVI, XVII, XVIII y, finalmente XXXIX,
donde en triple medida da un arménico dig-
no y espiritual a la plegaria final,

T4, que
tomaste

tl, que
juntaste

t4, que
sofriste.

El poeta usa el paralelismo antitético en
grado apreciable, como ya observamos al es-
tudiar su tratamiento del tema de la muer-
te. Al acentuar este ritmo duple, principio
bisico de la estética espafiola, de nuevo re-
sulta ser intensamente nacional. Ejemplos
sobresalientes de este recurso son el contras-
te entre la juventud y la vejez (estrofas VIII,
XXXI), entre lo temporal y lo eterno (XI).

Un tercer tipo de repeticién que emplea,
es el llamado paralelismo de miembros. Es-
cribiendo acerca de este artificio, William
M. Forrest dice: “la forma més sencilla cons-
ta de dos versos, el segundo paralelo en opo-
sicidon al primero, y en cierta medida, tam-
bién en significado. Asi, es un simple parea-
do, y es la base de toda la versificacién he-
brea... Esta vuelta del pensamiento sobre
si mismo ha sido comparada a “la palpita-
cién y abatimiento de un corazén atribula-
do”. Coincide mais naturalmente con las len-
tas pulsaciones del corazén cuando la pena
y la angustia han traido la sangre hacia é]. ..
Es el vehiculo mas adecuado para una dis-
posicién sombria y meditabunda” (175).
Manrique usa este artificio para acentuar la
quejumbrosa melancolia de los primeros
dos movimientos,

cémo se passa la vida,
cémo se viene la muerte,

o, acentuando la identidad de significado,
en el refrin del ub: sunt
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¢qué le fueron sino lloros
ique le fueron sino pesares
al dexar?

¢No es acaso por virtud de este paralelis-
mo que las Coplas, como la pocsia biblica,
han sacrificado muy poco de su belleza al
ser traducidas? (176).

Como Cortina sefialara, Manrique da va-
riacién vy flexibilidad a su forma con la al-
ternancia de expresiones interrogativas y ex-
clamativas (177). Se podria agregar que es-
to se ve especialmente en el segundo movi-
miento, donde domina el tono dramatico.
La laneza caracteristica de la tradicién oral,
uno de los encantos de los romances que se
cantaban en esta época, también merece
mencionarse. Aparece en

Dezidme: la hermosura,
la gentil frecura y tez
de la cara,

y en esas lineas citadas anteriormente, que
tienen la intimidad de la poesia folklérica:

di, Muerte, ¢do los escondes
e traspones? (178).

Habiendo considerado brevemente, tanto
en este capitulo como en uno anterior, la des-
treza de Manrique como artifice, vemos que
su contribucién al desarrollo de la oda fu-
neral se hace patente. Talentoso poeta liri-
co, maestro del sonido 'y de la armonia, vis-
te el tipo poético fluctuante y amorfo que
fué su legado, en versos fluidos y graciosos.
Con un discernimiento poco com(n de las
verdades eternas, borda en su oda (¢ no tene-
mos derecho ahora a llamarla asi?) temas
universales. Al toque del artista los truismos
sin vida de los primeros degires florecen res-
plandecientes y se transforman en una guir-
nalda de imperecedera belleza digna de co-
ronar al héroe perfecto.

Asi, el don que posefa Jorge Manrique en
comin con otros miembros de su patricia
familia, estaba destinado a glorificar el gé-
nero funeral. El lirismo del Marqués de San-
tillana encontrd su expresién en una forma
esencialmente medieval; la serranila. El li-

4—Anales

rismo de Fernin Pérez de Guzman floreci6
en la elegia, las Coplas al obispo de Burgos.
El genio creador de Jorge Manrique armo-
nizé tanto con la oda como con la elegia.
Empezando su composicién desde el segun-
do estado de 4nimo, se elevé mediante atre-
vidas modulaciones a la nota victoriosa del
pedn, como lo han hecho muchos otros poe-
tas elegiacos. Es como si la afirmacién rena-
centista de la vida triunfara sobre la falaz
interrogante del ub: sunt, filosofia otofial de
la Edad Media moribunda.

Pero las Coplas, obra de arte auténtica,
son como un prisma a través del cual se pue-
de ver la verdad desde muchos 4ngulos.
Ofrecen una vista que pasa por el arte del
Marqués de Santillana a Dante y su Divina
Comedia. La obra que empieza en una
nota de tragedia termina en una de jabilo y
consuelo. El Marqués habfa compuesto su
Comedieta de Ponga de acuerdo con esta
fé6rmula de su admirado maestro (179).
Manrique, acaso mas afin a Dante como
cantor de verdades espirituales que Mendo-
za, interpreta la verdad con mayor pureza.
iNo parece también que ambos artistas se
entregan a una inspiracién comin al dar
forma a sus obras en tres partes, la realiza-
cién completa del simbdlico tres? (180).

Aplicando el concepto de la oda a las Co-
plas, penetramos de nuevo en ocultas corrien-
tes. La fusién del espiritu hebreo y de la an-
tigliedad clasica nos lleva a esperar el siglo
siguiente, la oda, como fuera interpretada
por Fray Luis de Ledn. El tema central —el
triunfo de lo espiritual sobre lo temporal—,
el culto de la belleza, no por si misma, sino
como sierva de la verdad, y el uso de una
técnica caracteristica del verso hebreo, ha-
blan de una tradicién semitica. En la jubilo-
sa aceptacién de la vida como inherentemen-
te buena:

Este mundo bueno fué
si bien usisemos dél
como devemos (181),

y en la reserva, sencillez y simetria que ca-
racterizan su pensamiento y expresion, se
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aproximan al ideal clisico. Menéndez y Pe-
layo no se equivocé cuando adivind la tra-
dicién del himno en las Coplas. Desde la
admonicién inicial:

Recuerde el alma dormida,

dicha en el tono bajo de la personal comu-
nién con lo Supremo, a través de la invoca-
cién, hasta la oracién final de Rodrigo Man-
rique, se percibe la nota reverencial. La
sencilla gravedad de la expresion, las fre-
cuentes exhortaciones en estilo directo, Ved...
Degid, sostienen el tono oracular (182).

Con todo, las Coplas son marcadamente
castellanas y del cuatrocientos. Los altos idea-
les de una familia distinguida que se alzan
como guifa por sobre el engafio y los vicios
de la vida nacional, se concentran en estos
versos. Llevan la perfeccion de ese nuevo
ideal que trataba de crear en las letras cas-
tellanas la gloria que fué Roma y Grecia.
En ciertos aspectos, el ideal se realizé mas
cumplidamente entonces que en el siglo si-
guiente, pues la proclividad nacional hacia
el barroco todavia no se habfa expresado.
El momento fugaz en que la sombra del Re-
nacimiento inquietaba a los espiritus alertas
hacia nuevas maravillas, estd captado en las
Coplas de Jorge Manrique.

SOBRE LAS FUENTES

Examinemos, como parte final de este es-
tudio, las opiniones emitidas por algunos
criticos precedentes respecto de las fuentes
de las Coplas. Aunque Menéndez y Pelayo
se di6 cuenta de que existian “fuentes natu-
rales” para las figuras de diccién y las ver-
dades filoséficas de los versos de Manrique,
parece no haberse sentido muy inclinado a
exponer completamente lo que Manrique de-
bia a sus predecesores, posiblemente por te-
mor a que la grandeza del poeta pudiera,
por esto, ponerse en duda. Cortina traté de
ampliar y corregir el bosquejo de Menéndez
y Pelayo en las piginas que dedicé a la com-
posicién, pero no tuvo éxito total en su in-
tento. Indudablemente se percaté de que la

influencia literaria es mas que mero asunto
de pasajes paralelos, pero, sin entrar lo sufi-
ciente en el estudio del siglo XV y de sus co-
rrientes literarias, no pudo dilucidar la sutil
relacién existente entre las Coplas y las otras
obras morales de la época. Las observaciones
de Farinelli en torno a las fuentes italianas
necesitan también un mise aun point.

Antes de tratar de esclarecer ciertos erro-
res relativos al conocimiento que tuvo el poe-
ta de obras latinas, italianas y espafiolas, rc-
cordemos varias premisas bien conocidas so-
bre la originalidad y la imitacién. Los cri-
ticos frecuentemente creen adecuado repetir
el truismo de que un artista debiera ser’ juz-
gado no por los materiales que usa sino que
mis por lo que produce con ellos. John Li-
vingston Lowes ha aclarado este punto en
forma definitiva, distinguiendo entre inven-
cién y originalidad. Afirma que “la prucba
maxima de originalidad estd en el poder
darnos la sensacién de caminar en suelo tri-
llado y familiar, que se reconoce sibitamente
como jamas explorado. Y el genio supremo
descubrirdi mucho méis probablemente los
recursos insospechados del material expresi-
vo que hereda, antes que agotarse en la crea-
ci6n de materiales expresivos nuevos” (183).
Se ha repetido frecuentemente que la gran-
deza de Manrique se encuentra precisamen-
te en este tono personal con el que vitaliza
las férmulas trilladas y familiares, su “estilo
inconfundible” (184).

Debemos considerar también la importan-
cia del canon literario medieval que consi-
deraba un tributo el que un artista encon-
trara adecuado imitar o adoptar las conven-
ciones de otro. Que este canon todavia ope-
raba en el siglo XV lo podemos ver en los
siguientes versos de la Respuesta que el Mar-
qués envid a Gémez Manrique cuando este
Gltimo solicité una copia de sus obras:

E pues que vos plaze fazerles onor,
recibid mis obras, doto cavallero,

fazed les tal glosa qual de vos espero,
por tal que vos llamen buen comentador.

Sy mi Cancionero se os ha detardado,
no fue la causa quererlo tardar,
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corregidlo vos, como quien mas siente,
si lo fallaredes corruto y errado (185).

Podemos estar seguros que fué con el mis-
mo espiritu que Gémez Manrique, a su vez,
puso su propio Cancionero a disposicion de
su sobrino, sintiéndose halagado si este 1l-
timo juzgaba apropiado ser su pregonero y
seguir sus conceptos € invenciones.

Una tercera consideracion, que ha desca-
rriado a los criticos precedentes, es el hecho
de que Manrique trata temas y verdades uni-
versales que encuentran eco en innumera-
bles obras de caricter moralizante. iCémo
apuntar con certeza una fuente definida, si
no estd justificada por una gran similitud
de fraseo? Menéndez y Pelayo, guiado mis
que nada por la identidad de pensamiento,
afirma que el Eclesiastés, vii. 11, es la fuen-
te del truismo de la primera copla de man-
rique (186).

quan presto se va el plazer,

cémo, después de acordado,
da dolor;

cémo, a nuestro parescer,

qualquiera tiempo passado
fué mejor.

Pero una variante biblica que se aproxima
mas ceflidamente al espiritu y fraseo de las
expresiones citadas que lo que lo hace el pa-
saje en el Eclesiastés, “No dices, icuil es
la causa de que los dias pasados fueron me-
jores que éstos?”, es las Lamentaciones de
Jeremias, 1. 7, “Jerusalén recordé en los dias
de afliccidn y desgracia todas las cosas agra-
dables que tuvo en dfas pretéritos...” Boe-
cio expres6 el pensamiento para el mundo
medieval en forma sentenciosa, “Nam in
omni adversitate fortunae infelicissimum est
genus infortunii fuisse felicem” (187). Sin
embargo, debemos la popularidad del verso
en el cuatrocientos a Dante, y no a Boecio.
Fué €l quien usé ¢l motivo como expresién
de pesar por las fugaces alegrias del amor,
pronunciado por Francesca da Rimini en el
doloroso episodio del Inferno (188). Como

uno de los martires del amor, se puso al la-
do de Fiammetta, Dido, Macias, y una mul-
titud de otros, admirados y emulados duran-
te esta edad cortesana (189). ¢Quién puede
estar seguro de que el caballero espafiol no
tuvo in mente el fragmento de Dante, aun-
que fuera inconsqientemente, al evocar el
verso melancolico?

No es necesario suponer que Jorge Man-
rique consulté la magnifica biblioteca del
Marqués o la colecciébn mis modesta de su
tio Gémez al introducir estos truismos en
su composicién. Tenfa indudablemente una
mente receptora, dotada de una memoria
pronta para pensamientos sublimes y felices
giros de lenguaje, recogidos en las sesiones
literarias de la corte o mediante la acciden-
tal lectura de algin Cancionero. Era un ca-
ballero mas bien que un erudito, que cultiva-
ba las letras como un complemento social
(190). Era, ademas, agudamente sensible a las
tendencias mas profundas del pensamiento y
sentimientos de su época, dificilmente ase-
quibles con el concurso de los libros. Esto
se revela en la importancia dada a los libros
de Job y el Eclesiastés entre las reminiscen-
cias de las Coplas. El tono sombrio de estas
obras estaba completamente en consonancia
con el tenor pesimista y de duda prevalecien-
te en el siglo XV (191). Como lo hemos he-
cho notar, los similes que afirman la vanidad
y la fugacidad de todas las cosas fueron usa-
dos como un refran recurrente en la segunda
parte de las Coplas, siguiendo la tradicién
del Rimado y del libro de Job. Se podria ex-
tender més la analogia. La composicién de
Manrique, como el Job y el Eclesiastés, em-
pleza en una nota tragica que se eleva a una
de fe triunfante al final. A pesar de estas se-
mejanzas generales y las numerosas remi-
niscencias biblicas en las Coplas (que com-
prenden pasajes de San Juan, San Pablo, e
Isaias tanto como de Job y el Eclesiastés),
uno vacila en considerar los libros biblicos
como “fuentes inmediatas” como hace Cor-
tina (192). Parece mas probable que el co-
nocimiento de Manrique de la Biblia se con-
siguié por caminos intermedios.
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Examinando ahora las obras latinas, en-
contramos, con Cortina, que Menéndez y
Pelayo ha hecho otras generalizaciones apre-
suradas al respecto (193). El critico espafiol
era de opinién que Jorge Manrique medita-
ba seriamente “el Boecio Severino” de la
biblioteca de su tio Gémez. “Esta obra (pa-
ra citar sus palabras) y especialmente los
metros o poesias intercalados en ella, que
son el altimo eco de la lirica horaciana, y el
principal, aunque indirecto camino por don-
de su noticia se transmitié a los tiempos me-
dios, parecen haber sido objeto de la cons-
tante y asidua meditacién de nuestro poeta.
Hay en las Coplas algunos pensamientos de
los mis comunes en las odas morales de Ho-
racio, pero no creo que vengan de alli di-
rectamente, sino a través de la imitacién de
Boecio” (194). (iEra esta la manera de Me-
néndez y Pelayo de justificar la nota hora-
ciana que se percibe en las Coplas y que sin
embargo resulta imposible hacer tangible,
aun revisando estos metros de la Philosophiae
consolationis?). Cita tres pasajes en defen-
sa de la influencia de Boecio. Cortina en-
cuentra la similitud bastante vaga entre la
afirmacién de Boecio de la universalidad de
la muerte en los Libros II-VII y los “allega-
dos son yguales” de la tercera Copla (195).
Que tenfa razén quedé probado en nuestro
estudio anterior de este tema. También se
muestra escéptico respecto al segundo pasa-
je, que trata sobre la Fortuna, porque cier-
tos versos de Gémez Manrique ofrecen un
paralelo mis cercano. El tercer pasaje, “De-
functumque leves non comitantur” (III-I11),
que Jorge Manrique repite en los versos

pero digo c’acompaiien
y lleguen fasta la fuessa
con su duefio,

se considera “indiscutible”. Pero el pensa-
miento se expresa también en el Eclesiastés,
v. 15, y en numerosas obras del siglo XV;

de alli que este veredicto sea también insos-
tenible.

Menéndez y Pelayo estuvo en lo cierto al
encontrar una marcada similitud de tono
entre la obra de Boecio y las Coplas, ya que
ambas tratan de la inestabilidad de la For-
tuna, de la naturaleza fugaz de los bienes
corporales, de la universalidad de la muerte.
La relacién va mas alld del mero paralelis-
mo léxico. La filosofia moral de Boecio, que
combina la sabiduria biblica con la clasica,
fué la materia y substancia de la tradicién
moral del cuatrocientos. Relaciones comple-
jas de esta indole desaffan un anéilisis con-
creto.

Para ilustrar el conocimiento que tenia
Jorge Manrique de los Padres de la Iglesia,
Menéndez y Pelayo cita un pasaje de un tra-
tado atribuido a Préspero de Aquitania. Pa-
rece ser que un cierto motivo alegdrico de
las Coplas de Juan de Mena fué otro clemen-
to integrante de la composicién de la estro-
fa. En esta obra moralizante, Mena presenta
un encuentro entre la Razén y la Voluntad.
Escribe acerca de la segunda:

Con muy disforme figura
la voluntad aparesce,

a desora mengua y cresce
la su forma y estatura;
penetra con catadura

de syete caras y bocas,
todas feas sy no pocas,
desonesta fermosura (196).

Describe estas caras como representantes
de los sicte Pecados, luego presenta a la
Razén,

La su relunbrante cara

y su gesto cristalino,
reparten lumbre muy clara
por todo el ayre vezino.

Ella condena a cada Pecado. Cuando des-
aparece la Lujuria y entra la Ira, se nota una
similitud con los versos de Manrique:
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Si fuese en nuestro poder
hazer la cara hermosa
corporal,
como podemos hazer
al alma tan gloriosa,
angelical,
qué diligencia tan viua
toujéramo toda hora,
e tan presta,
en componer la catiua,
dexdndonos la sefiora
descompuestal

El pasaje de Préspero de Aquitania esta-
blece la dedicacién con que el hombre se
esforzarfa en disfrazar las imperfecciones fi-
sicas mediante el adorno, si esto fuera po-
sible.

Quanta ope ad ea quae ad corporis spe-
ciem spectant et ad molestias deformitatem-
que tollendas totis nisibus anhelaremus si
ad cuncta succederent?. .. At vero si libera
esset potestas: quae in omnibus cura? quae
solertia et industria? qui tam in rebus or-
nandis et componendis iniquus esset labor?
(197).

Con el toque poético, Jorge Manrique ha
transformado este material prosaico en poe-
sta. Como Dante, posefa el don de llevar be-
lleza y sentido espiritual a moralizaciones
inertes.

Las afirmaciones que se han hecho respec-
to de la influencia italiana en las Coplas con-
tienen verdades a medias, semejantes a las
que acabamos de discutir. Farinelli ha afir-
mado que los Trionfi de Petrarca, que reco-
gen la filosofia de Boecio —es decir, la fu-
gacidad de la fama, la vanidad de la pompa
y ostentacién mundanas, la persistencia de
la verdad eterna— vy la reestablecen en for-
ma dramadtica, encuentran eco en las Coplas.
El Marqués que puso de moda la obra en
Castilla, segin Farinelli (198), expresa abier-
tamente su admiracién por ella. Asimismo,
Gémez Manrique en una frase tan ocasional
como “los triumphos humanos”, revela una
huella tangible de su influencia (199). Sin
embargo, Jorge Manrique, conociéndola o
no (y seguramente la conocid), no acusa
ninguna sefial indiscutible de ella en la for-

De cara tan dafadora,

la Razén ya despedida,
fatigada y encogida,

mas al cabo vencedora;
boluiendo como sefiora
en su gesto y continencia,
la yra, sin reuerencia,

le sobresale a desora.

ma de su poema. El espiritu de los Trionfi
vive en las Coplas, pero no podemos decir
si por afinidad de temperamento artistico o
por imitacién consciente. Por cierto que la
evidencia citada por Farinelli requiere cali-
ficacién. Quiso presentar el Trionfo della
Fama como fuente del objetable catilogo de
nombres clasicos en las estrofas XXVII y
XXVIII (200). Pero, como hemos visto, esta
convencién literaria estaba bien aclimatada
en la poesia espafiola cuando Jorge Manri-
que escribid, aunque en el curso de su evo-
lucién indudablemente debi6 algo a Petrar-
ca, tal como ocurrié con el ub: sunt corte-
sano.

La fuente directa del pasaje, como lo he-
mos revelado, es el Aguinaldo de Goémez
Manrique. Asi, tampoco convence el verso
de Petrarca “alpestro e rapido torrente” co-
mo base para la imagen del rio en la estrofa
III. Cortina sugiere el Ecleswastés, i. 7, que
aparece como la fuente mas plausible, aun-
que duda en afirmarlo con certeza. Rasgos
de relacién mis posibles, a mi juicio, se en-
cuentran en la presentacion de los persona-
jes histéricos como una procesién dramati-
ca, desarrollo de los poemas de la danza de
la muerte, y reflejo del gusto contempora-
neo por los especticulos. El concepto de las
tres vidas que Jorge Manrique presenta en la
estancia XXXV posiblemente puede haber si-
do sacado de los Trionfi. Debemos recordar,
sin embargo, que Boecio se refiere a la sc-
gunda muerte en su tratado (Il-verso VII),
de donde lo pudo haber obtenido Petrarca,
y también se establece en el Apocalipsis,
i II. :
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Hay huellas de la influencia de Boccaccio
y de Dante en las Coplas, pero también es
ésta indirecta e intangible. Su procesién de
personajes historicos constituye un recital
de casos trigicos. Antes de iniciar el ub: sunt,
se refiere especificamente a los “casos tristes,
llorosos”, de los que leemos “por escriptu-
ras”, pero descuida a figuras clasicas para
tratar a aquéllas de “ayer” (201). El Mar-
qués habia tratado un caso de la Espafia del
siglo XV en su Comedieta de Ponga, que
parece haber sido conducto importante para
que el espafiol de este periodo conociera a
Dante y Boccaccio. Aunque fué posiblemen-
te a través de esta obra que Jorge Manrique
conoci6 la férmula de Dante para la Com-
media, indudablemente cogié mis perfecta-
mente el espiritu de ella que su ilustre pa-
riente. No deja de haber cierta analogia en
las circunstancias desde las cuales escribie-
ron sus obras Dante y Manrique, ambos “nel
mezzo del cammin de nostra vita”, habien-
do experimentado la inestabilidad de los pla-
ceres de la juventud, y mds tarde, sufrido
una profunda tragedia personal. Aunque no
deseamos exagerar la relacion entre los dos
poetas, ciertamente no deberia pasarse por
alto como se ha hecho hasta ahora (202).

Menéndez y Pelayo bien sabia que las
mds importantes influencias que moldearon
el pensamiento y la forma de las Coplas lle-
garon a través de la literatura espafiola, aun-
que no se preocupé por mencionarlas todas.
La influencia, mas alld del circulo de la fa-
milia, estd representada principalmente por
Juan de Mena, Sinchez Talavera y Pero
Diaz de Toledo. Discutimos ya anteriormente
la relacién entre las Coplas y el degir com-
puesto a la muerte de Ruy Diaz de Mendo-
za, atribuido a Sinchez Talavera. Como lo
revelamos entonces, es una fuente importan-
te para el plan de la obra (que Cortina, ha-
ciendo una curiosa omisién de Talavera,
atribuye a las Coplas para Diego Arias de
Auvila) y para el tratamiento del ubi sun:.
El Didlogo e razonamiento en la muerte del
Marqués de Santillana presentd al poeta un
modelo para el paso ejemplar de Rodrigo

Manrique. El motivo que impulsé al Cape-
1lAn a componer su obra podria ser atribui-
do, con igual derecho, a Jorge Manrique
“porque en el presente tiempo e por venir
la olvidenga, madrastra de la memoria, ¢
discurso de tiempos, non trayan en tiniebla
la lunbre e clandor de las grandes virtudes
deste caballero, e su nombre e fama...” Co-
mo lo hicimos notar, el papel de consejero
filoséfico representado por el Capellin en el
D1dlogo, es tomado por la Muerte en la obra
de Manrique, y Ella razona con el Maestre
en tono similar: “los que han bevido man-
sa e moderada mente pasan de aquesta vida
con fuerte coragon. .. Pues, Sefior, mirad a
las antiguas consolaciones vuestras, e conti-
nuous loores de virtud € inefable esfucrco
vuestro, por manera que en aqueste conflic-
to é combate vos mostrés esfor¢ado e gene-
roso, segund que siempre mostrastes. .. el
inima se va a dar cuenta aquél 4 quien la
crib, é rescebir galardon 6 pena, segundt que
aca obré...” (203).

En lo que respecta al poeta del Laberinto
de Fortuna, Cortina ha dicho: “En vano
buscarfamos antecedentes de las célebres Co-
plas en Juan de Mena...” (204). Hay indi-
caciones precisas, sin embargo, de que Jor-
ge Manrique compartia la admiracién gene-
ral sentida por sus predecesores y sus con-
temporaneos hacia este fino poeta. Mena ha
sido llamado el creador de la “doble sextina
de pie quebrado”, que él usé exclusivamen-
te para la poesia amorosa. Jorge Manrique
percibié su conveniencia para composiciones
mds serias, usindola como metro de sus Co-
plas. Se basé en las Coplas contra los vicios
y virtudes y en el Razonamiento con la
muerte, como lo hemos visto, para sus ima-
genes y para el tratamiento de ciertos temas
y moralizaciones como la siguiente:

La vida pasada es parte

dela muerte aduenidera;

es pasado por esta arte

lo que por venir se espera (205),

que encuentra eco en la estrofa II de las Co-

plas:
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Pues si vemos lo presente
como en un punto ses ydo
e acabado,
si juzgamos sabiamente,
daremos lo non venido
por passado.

Pasando finalmente a la relacién que exis-
te entre el poeta y los miembros de su pro-
pia familia, el Marqués de Santillana, Fer-
nin Pérez de Guzméan y Gémez Manrique,
hemos encontrado que también de este gru-
po fué Jorge Manrique un seleccionador de
pequefios trozos, nunca un imitador conse-
cuente de cualquiera de sus obras, ni en la
forma ni en el pensamiento. Une a estos
cuatro poetas una tradicién literaria comdn,
que va de las Coplas de vicios e virtudes de
Guzmén y los Proverbios del Marqués a las
Coplas de Jorge Manrique. Mas atin, el Mar-
qués, como también lo hizo Mena, simboli-
26 el “estilo elevado” que ha dejado su mar-
ca en las Coplas en forma de convenciones
literarias tales como la invocacién, recursos
estilisticos, diccién, y un ocasional giro de
frase. Podemos citar como manera de ejem-
plo los versos en Bias contra Fortuna, basa-
do en Isaias, xlii. 18,

" Dexa ya los generales
antiguos, e agenos dafios,

que passaron ha mil afios;
e llora tus propios males (206).

que se repiten en la estancia XV de las Co-
plas:
Dexemos a los troyanos,

que sus males non los vimos,
nj sus glorias;

o las cualidades atribuidas a Gémez Manri-
que, “grand eloquente... umano.. ”

Amado de todos e muy amoroso
cruel enemigo a toda enemiga (207);

La relacién entre Jorge Manrique y Fer-
nin Pérez de Guzman es menos intima, pe-
ro la practica del segundo de exaltar héroes
nacionales como modelos de realizaciones

virtuosas, encuentra expresion en la semblan-
za que Jorge Manrique hace de su padre.
Pedro Manrique, el abuelo del poeta, es in-
cluido entre los “claros varones” a quienes
Guzmin bosqueja en sus Generaciones y
semblanzas, hablando de sus “fortunas prds-
peras y adversas”, la férmula aceptada para
escritos biograficos adoptada mis tarde por
Jorge. El sentimiento de verdad histérica vi-
ve en la semblanza, como también en los re-
tratos de Guzman (208).

Aunque Augusto Cortina redujo al mini-
mo la influencia del Marqués y Fernin Pé-
rez de Guzman en Jorge Manrique, da, sin
embargo, una importancia desmedida a la
de Gémez Manrique, siguiendo el preceden-
te de Menéndez y Pelayo. Este Gltimo escri-
bié acerca de la relacién entre los dos poetas
lo siguiente: “Pero de todos los poetas del
siglo XV, ninguno debia ser tan familiar a
Jorge Manrique como su propio tio, y a nin-
guno, en efecto, imité mis de cerca en pen-
samientos y estilo. Los Consejos a Diego
Arias de Avila, composicion de pobre argu-
mento, pero de. .. brillante ejecucién. .. pa-
rece escrita con la misma pluma que habia
de servir a D. Jorge para trazar el inmortal
epitafio del Conde de Paredes. Tal es el aire
de familia que tienen, hasta en las compara-
ciones y en el metro” (209). Cita, en segui-
da, los pasajes de las Coplas que incluyen
los similes biblicos discutidos anteriormente
en este estudio. Como ya se ha dicho, Amé-
rico Castro ha rechazado la suposicién del
critico de que Gémez ayudé a su sobrino en
la composicion de su obra maestra (210).
Cortina cita pasajes paralelos de las dos com-
posiciones para ilustrar la influencia de Gé-
mez, la cual, como hemos indicado, fué prin-
cipalmente un asunto de ideal artistico, ya
que Jorge Manrique frecuentemente aventaja-
ba a su tio en simetria y elegancia de diccién.
El Planto deberfa incluirse entre las obras
de Gbémez Manrique que contribuyeron a
la evolucidon del arte de Jorge Manrique, no
por la similitud de un verso que citado ais-
ladamente por Cortina no tiene mayor sig-
nificado (211), sino por su importancia co-
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mo oda fanebre. Esto también se aplica a la
Defunzién del noble cavallero Garci Laso
dela Vega. Finalmente, debemos poner en
lista el Aguinaldo y la continuacién a las
Coplas de Mena, que proporcionaron oca-
sionales imagenes o giros de diccidn.

Este examen de las fuentes confirma aln
mas nuestra concepcién de Jorge Manrique
como un poeta lirico talentoso y original.
Sus Coplas aparecen como un symposium
de verdades filoséficas, pequefios trozos ar-
tisticos, acarreados de muchas fuentes. En
verdad, parece que escogié precisamente
aquellos materiales que tenian el mas rico
trasfondo de asociaciones por haber sido pro-
nunciados por numerosos poetas antes que
él. Al hacerlo asi, expresa esa aspiracién ha-
cia la universalidad que fué una cualidad

claramente renacentista y que encontramos
ejemplificada, entre los poetas franceses del
siglo siguiente, en las numerosas versiones
de temas comunes tales como el Carpe ro-
sam. Ajustando sus materiales dentro de una
nueva secuencia, gandé mayor inmortalidad
para ellos y di6 forma a una obra de arte
singular que no tiene igual en la literatura
de su época o en la que le precedid, aunque
en ella converjan muchas corrientes. Es de
esperar que este sondeo entre pasajes para-
lelos y similitudes externas, que aparece tan
insignificante y vano a la luz del misterioso
funcionamiento del genio creador, haya si-
do justificado. Si el titulo de Jorge Manrique
a la originalidad como poeta lirico ha sido
vindicado en algan grado, el examen habri
traido su “galardén”.

NOTAS

(1) VL (1911):civ:chi.

(2) Bonilla y San Martin, siguiendo la edicién de
1541, publica 42 coplas en su Antologia de poetas de los
siglos XIII al XV (Madrid, 1917). Reconoce, sin embargo,
que la autenticidad de las dos adicionales es ‘“‘sospechosa”.

(3) Para esta teorfa, ver la traduccidon espafiola por
Juan Valera de A. von Schack, Poesie und Kunst der Ara-
ber in Spanien u. Sicilien (3.2 ed., Madrid, 1881, 3 vols.).
Es aceptada por Nicolds Heredia, La sensibididad en la
poesia castellana (Madrid, s/a), pdgs. 152-156.

(4) Jorge Mauanrique, Cancionero (Madrid,
pags. 69, 70.

(5) RFE XVII (1930): 47, 48.

(6) Jorge Manrique, Cancionero, p. 33.

(7) Ibid., p. 35.

(8) Menéndez y Peluyo es algo contradictorio en sus
declaraciones sobre el verso cortcsano de Manrique. Lee-
mos primero: ‘“‘Aprcciables todas por la elegancia y lim-
picza de la versificacién, no tienen nada que substancial-
mente las distinga de los infinitos versos erdticos que son
el fondo principal de los Cancioneros”. Sin cmbargo, agre-
ga: “Pero aunque no pasen de una discreta medianfa se
dejan leer sin fastidio”, y mds adelante: “En algunas dc
estas piezas fugitivas s¢ nota también una sencillez muy
agradable, que contrasta con la general sutileza y alam-
bicamiento de la escuela a que el autor pertenecia™. An-
tologia, Vl:iex ff. A. Cortina escribe en un tono similar,
op. cit, p. S0.

(9) Antologia, VI:cxiv. Ver también José Nieto, Es-
tudio biogrdfico de Jorge Manrique (Madrid, 1902), p. 13.

(10) La voz del patsaje (Burgos, 1928).

(11) Para datos concernientes a glosas, ediciones, tra-
ducciones ¢ imitaciones de las Coplas, ver A. Cortina, op.
cit., pdgs. 85, ss. Los sigulentes items pueden agregarse a
la lista de influencias sobre poctas posteriores: Lirio cdr-
deno en El arquero divino, por Amado Nervo; Gozos del
dolor de amor en Alivio de caminuntes, por Ricardo Ledn.

(12) (Madrid, 1829), I:xx.

(13) Ibid., pdgs. 329-330.

1929),

(14) Las citas de las obras de Manrique estin toma-

das de la edicion de Cortina.

(15) History of Spanish Literature (12 edic), ILi
425-433.

(16) Historia critica de la literatura espafiola, VIL:
116-123.

(17) Auatologia, VI:cviii.

(18) Ver el examcn en RFE citado anteriormente,

(19) El argumento de las Coplas de Jorge Manrique,
Investigacion y progreso, octubre, 1932, p. 151.

(20) Torino, 2 vols. La influencia de Petrarca y Boc-
caccio en la literatura espafiola del siglo XV habia sido
tratada antcriormente por Farinelli en los dos articulos:
Note sulla fortuna del Petrarca en Ispagna, Giornale sto-
rico, XLIV (1904):297-351: Note sulla fortuna del Boc-
caccio en Ispagna nell Eti Media, Archivo de Herrig, CXVI
(1906):67-97; CXVIL (1907):114-142.

(21) Leo Spitzer, Romanische Stil-und Literaturstu-
dien, cn  Kolner romanistische  crbeiten, 1 (Marburg,
1931):271-301.

(22) Para datos menores, ver la Dbibliografia hecha
por A. Farinelli, op. cit., 1:56, n. 3.

(23) (2.* edic., Madrid, s/a), pags. 88-95.

(24) Antonio Maclhado, Doesias completas
Madrid, 1928), pdgs. 367-371.

(25) Jorge Muanrigue (Montevideo, 1925).

(26) El otoiio de lu Edud Media (trad. esp., Madrid,
1930), 2. vols.,, ver vol. 1, cap. XI, La imagen dec la
muerre.

(27) Ibid., pdg. 202.

(28) En las Mémoric des compugnons de Villon con
sus versos iniciales,

(2.2 edic.,

Ou sont les gracieux galants

Que je suivaie ou temps jadis,

St bien chantants, si bien parlants,
Si plaisants en faits et en dits?

la procesional Ballade des scignewrs derniers morts y la
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Ballude du pape et de Pempereur, Oeuvres complétes (ed.
Dimier, Paris, 1927), pigs. 90, 99, 10L.

(29) Poestas del Canciller Pero Lépez de Ayala (ed.
Kuersteiner, Nueva York, 1920), I1:96-97.

(30) Antologia, TV :xxxv.

(31) Bernardi Morlanensis, De contemptu mundi, ed.
Th. Wright, The Anglolatin Satirical, Poets and Epigram-
matists of the Twelfth Century (Rerum Britannicarumx me-
dii aevi scriptores) (Londres, 1872), II:37.

(32) H. A., Daniel, Thesaurus hymnologicus (Leip-
zig, 1844-1856), 1v:288; II:379.

(33) Op. cit, [:45 ftf.

(34) Capitlo I.

(35) Cancionero de Buena, N.% 38.

(36) Para la popularidad del De casibus en esta épo-
ca, ver Farinelli, op. cit., T:106-149.

(37) Cancionero de Baena, N.° 53U.

{38) Cf. Autologiu, 1V:liv fi.; Menéndez Pidual, Dis-
curso acerca de la primitiva pocsia lirica espaiiolu, pub. por
Ateneo cientifico, literario 'y artistico de Madrid, noviem-
bre, 1919, p. 27.

(39) Tanto la lista de lujos como la de notables exis-
tian como motivos separados, divorciados de la interrogan-
te del ubi sunt —mis evidencia de la popularidad de lo enu-
merativo. Ver especialmente ¢l dezir atribuido por Mcenén-
dez y Pelayo a Gonzalo Martinez de Medina,

Muestra nos glorias ¢ delectagiones

E e¢n seforios nos ticne abondados,
Mugecres ferinosas ¢ rropas mantones,
Manjares diversos ¢ muy esmerados,
Thesoros, riquezas, basillas, estrados,
E joyas pregiosas ¢ otras maravillas,

(Cuncionero de Buena, p. 395).

(40) Amologia, 1V:lv.

(41) 1bid., Vl:exxxiii tf.

(42) Cortina, al no notar el predominio de la jerar-
quia social sobre la secuencia cronoldgica, se equivoca al
afirmar que Alvaro de Luna no ocupa el lugar en la serie
histérica que estrictamente le corresponde. Op. cit.,, p. 50.

(43) Cf. Job, vii. 7, 9; vii. 95 xiv. 2. Salmos, ciii. 15;
xxxvil. 2 Isatas, xl. 6, 7, 8. Eclesiastés, i. 7.

(+4) (Ed. Kuersteiner), [:47.

(45) Ibid., estancias 556 ab, 948 a, 1077 a, 115+a,

(46) Antologia, IV:xxvi.

(47) Cancionero de Baena, pigs. 393, 397.

(48) Ibid., N.” 338, p. 386.

(49) Ibid., p. 391.

(50) Cancionero castellano det siglo XV (NBAE, 19),
1:503, estancia 1.

(51) Ibid., II:221, estancia 49.

(32) Para informacién detallada acerca de esta mma-
gen vastamente diseminada, consultar Farinelli, La vita ¢
un sogno (Torino, 1916), 2 vols.

(53) Cancionero castellano del siglo XV. 1:133 fi.

(54) Ibid., pags. 139a, 47 a.

(35) Antologia, VIicxxx ff. Como en otros casos, al
tratar las fucntes, Menéndez y Pelayo no analiza la re-
lacidn.

(56) Cuncronero custelluno del siglo XV, 11:87 a, 89 a,
91 a.

(57) Ct. la Pregunta de nobles del Marqués de San-
tillana:

Pregunta que fue de aquellos que fueron
sojudgadores del siglo inundano,

y los versos siguientes de su Bius contra Fortuna:

Ques de Ninive, Fortuna?
ques de Thebas? ques de Athenas?

Es esta version cldsica del ubi sunt, el lamento por los im-
perios de antafio, la que Abul-Beka introdujo en su ele-
gla. A la luz del andlisis precedente y del hecho de que
Jorge Manrique acentda la interpretacién cortesana del
motivo, la libertad del! poeta castellano respecto de la in-
fluencia directa del andaluz, aparece concluyente.

(58) Uno se pregunta si los versos del poema de Skel-
ton On the Death of the Noble Prince, King Edward the
Fourth (cd. Henderson, London, 1931):

Where is now my conquest and my victory?
Where is my riches and my royal array?

Where be my coursers and my horses high?
Where is my mirth, my solace, and my play?

representan un desarrollo independiente y paralelo del udi
sunt cortesano en la poesia inglesa del siglo XVI, o si la
obra de Manrique y de sus predecesores, siguiendo una
via de influencia manifiesta en el campo de la novela cn
prosa castellana de finales del siglo XV, pudo haber sido
factor ¢n la diseminacion de esta interpretacion  fuera de
Espaia.

(59) Op. cit, p. 199.

(60) Cancionero de Bucna, pigs. 397, 398.

(61) 1bid., p. 632a.

(62) Ibid., p. 594.

(63) Benjamin P. Kurtz, The Pursuit of Death (Ox-
ford, 1933).

(64) Le parement et triumphe des dames (Paris, 1520),

(65) Villon (Ed. Dimier), p. 109.

(66) Antologia, 11:4.

(67) Cancionero castellano del siglo XV, 1:125 a.

(68) Cuncionero de Baena, p. 633 b.

(69) Una expresién tipica es el Doctrinal de gentile-
za por el Maestresala de la Reina Isabel, Hernando de Lu-
duefia, Cancionero castellano del siglo XV, 11:718. Ver
también Coplas que hizo Suero de Ribera sobre lu gualu,
idem, p. 193.

(70) “La Circel de amor y el Cortegiano de B. Cas-
tighonce”, Revue Hispamque, XLVI (1919):547-569.

(71) Ver Amador de los Rios, op. cit.,, VI:302-303,
para la popularidad de Séneca. Séneca habla de la univer-
salidad de la muerte en la Epistola XCIX: “Intervallis dis-
tinguiinur, cxitu aequemur”. Seneca ad Lucilium Epistu-
lae Morales (trad. por Richard Gummere, 1925, Loeb Class.
Lib. Series). IH1:135. Boecio establece la niisma verdad en
su Consolatione philosophiae, Bk. I, estancia VII:

Mors spernit altam gloriam,
Involuit humile paritter et cclsum caput
Aecquatque summis  inlima.

(72) Cf. Florence Whyte, The Dunce of Death in
Spain and Catulonia (Baltimore, 1931), “una perfecta con-
sistencia en la gradacidn de las categorias es un rasgo de
la danza espafiola”, p. 50. Para una protesta en contra de
esta jerarquia hja en La Celestina, ver Castro, Santa Te-
rese y otros ensayos (Madrid, 1929), p. 208,

(73) Op. cit, p. 94

(74) Ibid., p. 51.

(75) De un epitafio por Villasandino, Cancionero de
Buena, N.° 56.

(76) Ibid.. p. 397.

(77) Cancionero castelluno del siglo XV, 1:207 b.

(78) Ibid., p. 677 a.

(79) Cancionero de Baena, p. 540 b.

(80) Cancionero castellano del siglo XV, 1:207b.

(8I) Ibid., p. 133 a.
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(82) Antologia, Vl:xcvii.

(83) Cancionero castellano del siglo XV, 11:89b, 90 a.

(84) Manrique introduce el tema del caso o cayda
también en la estancia VII. El lector moderno encuentra
una especial acerbidad en esta tranquila denuncia del lo-
co impetu por las “cosas”, y su mencién de los desastres
resultantes de ellas. En ambos pasajes usa el término ca-
sos en vez de caydas al referirse a estas tragedias, ‘‘casos
tristes, llorosos”, ‘‘casos desastrados”, aparentemente bajo la
influencia del Marqués de Santillana. En Bias contra For-
funa:

Quiero yo llorar sus muertes
dolorosas, tristes, fuertes;
sus desastres, sus caydas

(Estancia LV).

y “casos lagrimousos” (estancia 85). El tema de la Come-
dicta de Ponga es un “triste caso” (estancia 2), menciona-
da de nuevo en la estancia final de la composicién como
“tal caso e tan desastrado”, “fuerte caso”. Cf. también
Gémez Manrique, Consolatoria, *“O si otros desastrados ca-
sos que suelen venir a muchos desventurados”, op. cit.,
p- 20 a.

(83) Cancionero castellano del siglo XV, 11:30b.

(86) Op. cit., p. 50. La hipétesis de la Srta. Whyte,
que prefiere la dltima parte del siglo XIV al comienzo del
siglo XV como fecha de composicién de la Danza de la
muerte, ha suscitado opiniones diferentes. Cf., el anélisis
de J. D. M. Ford, Hispanic Review, 11 (1934):74-77. Para
una opinién contraria ver el andlisis de P. Bohigas, RFE,
XX (1933):75-78.

(87) Cancionero de Baena, p. 540 a.

(88) Cancionero castellano del siglo XV, 1:206 b.

(89) Cf. Castro, op. cit,, pigs. 209-210.

(90) Ver Mario Schiff, La bibliothéque du Marquis
de Santillane (Paris, 1905), p. 340.

(91) “Non se deve dezir mala mucrte mas buena
muerte a la qual precedié buena vida”. Diilogo y razo-
namiento en la muerte del Marqués de Santillana, Opdscu-
los literarios de los siglos XIV a XVI (ed. Paz y Media,
BibliéAlos espafioles, 29), p. 311

Por mal tenemos morir
alos que han buenas muertes.

( Consolatoria, Cancionero Castella-
no del siglo XV, I1:19 a).

(92) Ed. cit

(93) Para la dcfensa que hace Mendoza de las letras
como igualmente dignas de un verdadero caballero, ver
Amador de los Rios, op. cit. VI:111.

(94) Cf. las palabras que Gomez Manrique dirigié
a Fernando e Isabel en ¢l prélogo a su Regimiento de prin-
cipes, Cancionero castelluno del siglo XV, 11:112 a. El ideal,
noblesse obligue, constitufa una parte integrante de este
c6digo  aristocrdtico, presente en la literatura del perfodo
en lo que puede lamarse ¢l tema de la gensileza. Juan de
Mena enuncia el tema de sus Coplas contra los pecados
mortales, Cancionero castelluno del siglo XV, 1:125 b-126 a.
Lo encontramos también en las Coplas de vicios e virtudes
de Ferndn Pérez de Guzmdn, Cancionero castellano del
siglo XV, 1:.577 a.

Decla sangre su nobleza,
segunt que al dante plaze,
en buenas costumbres yaze
con antiguada riqueza;

Jorge Manrique introduce el tema en la estancia IX de sus
Coplas. Cf. Castro, op. cit.,, p. 207, para este tema en La

Celestina. Una fuente del tema puede haber sido De con-
solationis philosophiae, Libro MI-VI, de Boecio.

(95) Revue Hispanique, XL1 (1917):110-182.

(96) Ibid., p. 117 ff.

(97) Cancionero castellano del siglo XV, 1:475b.

(98) Antologia, V:cxxxviil. Para la influencia de Sé-
neca en las obras del Marqués y Juan de Mena, ver Ama-
dor de los Rios, op. cit. VI:302. P. J. Pidal habla de lo
mismo en las Coplas de Jorge Manrique, Cancionero de
Baena, p. Lxxii.

(99) Cancionero castellano del siglo XV, 1:490a.

(100) Ibid., I. 460a.

(101) Opdsculos literarios, p. 251. Juan Agraz expre-
sa este mismo concepto.

Ya por Dios nom me lloreys
ni vos aflija mi muerte,

que pague la deuda fuerte

la qual todos pagareys.

(Cancionero castellano  del
XV, 11:208 a).

siglo

(102) Cf. Eglesiastés, xii. 7. “Y el polvo se torne 4
la tierra, como era, y el espiritu se vuelva 4 Dios que lo
dié”. Fernin Pérez de Guzmin expresa el mismo concepto
al hablar de la muerte de Fernando el Magno en sus
Loores de los claros varones de Espaiia, Cancionero caste-
llano del siglo XV, 1:729 d.

Dio el anima en las manos
del Sefior con devocion.

Jorge Manrique hace lo mismo en las Coplas, estancia XL.

(103) Op. cit.,, pigs. 283-284. Petrarca continda la
tradicién platénica del transito sereno al presentar la muer-
te de Laura en el Trionfo della morte. Afirma que la muer-
te no es desagradable para las almas buenas y agrega la
acostumbrada nota de consuelo.

(104) Cancionero castellano del siglo XV, 1:677b.

(105) Menéndez y Pelayo hace notar que esta esce-
na fué inspirada por el libro IX de la Eneida, manifestan-
do Juan de Mena “menos sensibilidad y ternura de alma”
que Virgilio. Antologia, V:clxxiv.

(106) Cancionero castellano del siglo XV, 1:31a.

(107) Séneca, Moral Essays (Loeb Class, Lib. Series),
1:418.

(108) Cf. Las palabras de Pedro Mirtir al hablar de
la muerte del principe Juan, hijo de la reina Isabel, se-
gln cita de Castro: “...D. Juan murié con 4nimo perfec-
to e igual, y no por espiritu religioso, sino por haber lei-
do atentamente muchos volimenes del divino Aristételes”.
Op. cit,, p. 148.

(109) Estas mismas palabras (Job, 1. 21) fueron pro-
nunciadas por la reina Isabel a la mucrte de su hijo Juan.
Ver Castro, op. cit,, p. 141,

(110) Cancionero castellano del siglo XV, 1I: N.° 375.

(111) Ibid., N.° 337.

(112) Cancionero de Gémez Manrique (Ed. Paz y Me-
dia), I, “Introduccién”.

(113) La misma idea habfa sido expresada anterior-
mente por Boecio, II-VII, y Dante, Purgatorio, XI1:85-117.
Para mayores detalles sobre el motivo de la fama, consul-
tar Jacob Burckhardt, The Civilization of the Renaissance
in Italy (Trad. incl., New York, 1904), Cap. IIl, p. 139.

(114) Cf. Fernando dcl Pulgar, Cluros varones de
Custilla (Clds. Cast.), p. xvi.

(115) Ferndn Pérez de Guzmin, Generaciones y Sem-
blanzas (Clds. Cast.), p. 4. Ver Ed. Fueter, Histoire de
I'Historiographie Moderne (trad. franc., Paris, 1914), pdgs.
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33 y 112, para las caracteristicas de la biografia huma-
nistica y para la excelencia de Guzmin en este campo.
(116) Pulgar, op. cit,, p. 7.

(117) Cancionero castellano del siglo XV, 1:707 a.
(118) Ibid., p. 593 a.

(119) Ibid., p. 599 a.

(120) Antologia, V:clxxiv, clxxvi.

(121) Cancionero castellano del siglo XV, 1:152b.
(122) Ibid., p. 17b.

(123) Antologia, V:cxc.

(124) Op. cit,, p. 171 a. Mena continda repitiendo la

nota de la fama a través de la dltima parte de su obra.
Cf. estancias 220, 264, 273, 290. En el mismo afio 1444,
en el que Mena completé su Laberinto, ¢l Marqués com-
puso su Comedieta de Ponga que estd inspirada en el mis-
mo deseco de exaltar con tono épico las hazaflas naciona-
les. La reina Madre al hablar de su hijo dice:

Este, deseoso de la duradera
o perpetua fama, non dubdo elegir
el alto exccercio de vida guerrera,

(Estancia XXIX).

(125) Al hablar del Doncel de Sigiienza, Ricardo de
Orueta escribe: “Una de las mds sentidas, mds inspiradas
y mids delicadamente bellas de cuantas ha producido el ar-
te de Castilla en toda su historia, pudiendo soportar ven-
tajosamente la comparacién con las mejores creaciones de
la pldstica cristiana universal”, La escultura funeraria en
Espaita (Madrid, 1919), p. 133. Cf. también M. Serrano
y Sanz, Boletin de la Real Academia de la Historia,
LXXXVIIL (1929):186.

(126) Ver A. Y. Campbell, Horace (Londres, 1924),
p. 224.

(127) Cancicnero de Baena, N.° 34.

(128) Ibid, N.° 39.

(129) Ibid., N.” 36.

(130) Ibid.,, N.° 37.

(131) Ver Gémez Manrique, Planto de las virtudes
e poesia, Cancionero castellano del siglo XV, 11i78b (“El
Planto de Geremias”). El Marqués compuso un planto pa-
ra la muerte de “la reyna dofia Margarida”, Cancionero
castellano’ del siglo XV, I, N.° 172,

(132) Cancionero de Baena, pigs. 42-46.

(133) Cancionero castellano del siglo XV, H:204.

(134) Menéndez y Pelayo se refiere a una polémica
sobre la imitacién que Agraz hace de Juan de Mena en
la Antologia, VI:xxx.

(135) El “conde de Mayorga™ hablando después de
muerto dirige su amonestacién a los caballeros en un to-
no semejante:

O mangebos cortesanos
no fiedes en ese mundo
enel centro muy profundo:

(Cancionero castellano del siglo XV,
I, N.° 448).

(136) Cf. el verso de Goémez Manrique, “Nunca
esta noche dormi, contenplando™, op. cit., p. 10a, que
puede haber influido la diccién de Jorge Manrique tanto
como la forma participial del degir de Talavera.

(137) Cancionero castellano del siglo XV, 1:532.

(138) Ibid., p. 208. Ver Menéndez y Pelayo, Anto-
logta, V:cxxxiv, clxiv, para la fecha de la composicién.

(139) Cancionero castellano del siglo XV, 1:508.

(140) Tbid., II:29 a.

(141) Ibid.,, N.” 449.

(142) 1Ibid., p. 79b.

(143) 1bid., p. 80a.

(144) E. Tomé, op. ct., p. 11.

(145) Para la admiracién que Gémez Manrique sin-
ti6 por el Marqués, ver el prefacio al Planto de las vir-
tudes e poesia, op. cit.,, p. 66, ss.

(146) Cancionero castellano del siglo XV, 1:534b.

(147) Ibid., 11:84 a. Se podrian citar numerosos ejem-
plos de este culto a la elocuencia. Cf. el prefacio a la tra-
duccién del Fedro de Diaz de Toledo: “Resgibid aqueste
libello de Platon pequefio en volumen en grande en aucto-
ridat, el qual entre los otros qu’el compuso en lengua grie-
ga es en tanto resplendor de eloquencia que en la manera
de fablar, como diz Plutarco, non deve cosa al dios Jupi-
ter”. Schiff, op. cit., p. 340; también Amador de los Rios,
op. cit., VI:274, 337.

(148) Cancionero castellano del siglo XV, 11:86b.

(149) Ibid., 1, estancia 19¢, p. 510.

(150) Cf. la invocacién en la Ode a Michel de I'Hos-
pital, de Ronsard, “Dessillez-mio l'ame assoupie” (estan-
cia XVI).

(151) La invocacién cristiana no estd ausente, sin em-
bargo, de la poesia del Marqués. Ver las Coplas del dicho
sefior Marqués, Cancionero castellano del siglo XV, 1:500 a.
Juan de Mena invoca la “christiana musa” en sus Coplas
contra los pecados mortales, ibid., p. 120 a.

(152) Cancionero castellano del siglo XV, 11:17 b.

(153) Ibid., p. 115 a. Gémez Manrique introduce tam-
bién la invocacién cristiana en la continuacién que escri-
bié para las Coplas dc Mena, Cancionero castellano del si-
glo XV, 1:133 b.

(154) La tendencia a rechazar la mitologia cldsica
puede notarsc en la poesia del Marqués. En la Comedieta
de Ponga habla de “el estilo de los que fingfan metiforas
vanas con dulce loquela”, estancia 3. Mena, en su compo-
sicibn de aflos posteriores Coplas contra los pecados mor-
tales, aceptarfa lo bueno y rechazarfa lo malo en lo poe-
sfa cldsica:

Usemos delos poemas
tomando delle= lo bueno,
mas fuyan de nuestro seno
las sus fabulosas temas;
sus ficiones y poemas
desechemos como espinas;

(1:121 b-122 a).

En un pasaje posterior de la misma obra, la Razén conde-
na a la Lujuria por envenenar a los hombres con bebidas
insidiosas.

Tu fallas las tristes yervas,

tu los crueles potajes;

(p. 131a).

Gdémez Manrique recoge esta imagen de la bebida enve-
nenada:

y con las tacas febridas
de bestiones,

amargas tribulaciones
son bevidas.

(Cancionero castellano, 11:89 b).

Lo usa asimismo en la Consolatoria, en su sentido literal:

A cstos que dan los gajes,
tienen mill siervos y siervas,
a estos en sus potajes

dan pongofiosos brevajes;

a ellos se dan las yervas.

(Ibid., p. 19a).
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Jorge Manrique fué probablemente influido por ambos poe-
tas al usar la imagen.

(155) Cancionero castellano del siglo XV, 1:510b.

(156) Ibid., I1:29 a.

(157 Ihid., p. 82a. Las mismas adulaciones se en-
cuentran en el poema en que Gémez Manrique pide que
el Marqués le dé “un Cancionero de sus obras” (Ibid.,
p. 25 b), a lo cual el segundo responde en el mismo tono
grandilocuente. 1bid., p. 26 b.

(158) 1Ibid., p. 50.

(159) Goémez Manrique escribe en alabanzas de su
hermano en otro poema ocasional, Estrenas al sefior conde
de Puredes:

Noble conde, mi sefior,
entre los buenos famado,
mas que todos esforgado,
de otro mayor estado
sin duda meregedor.

(Cancionero castellano, 11:43 a).

Cf. también la carta al Conde de Benavente, ibid.,, p. 1.2

(160) Schiff, op. cit, pidgs. xxvii, 271.

(161) Cancioncro castellano del siglo XV, 1:469 a.

(162) 1bid., p. 11, 31 a.

(163) Cf. también, Jorge Manrique, Cancionero, p.
224, nota al vs. 2101, para otra imagen de Job, xviii, 5.

(164) Cancionero castellano del siglo XV, 1:133 b.
La fuente de este simil puede haber sido Job, xviii, 1.° La
palabra se encuentra también en Mena, Cancionero custe-
lano del siglo XV, 1:131 b.

(165) Esta misma curiosa imagen es usada para ha-
cer resaltar el contraste entre el esplendor cortesano y la
ldgubre sombra de la muerte en la andnima novela, Ques-
tion de amor (1512). “En tanta manera que movida la
fortuna de cnemigable embidia comengo a poner en me-
dio deste fuego unu fuente de agua tan cruel e fria que
la mayor parte, como agora se diria, casi consumio..."
Origenes de lu novelu, 1:90 (NBAE, VII). Cf. Mcna, Co-
plas contre los pecados mortales, “‘como la [ragua al fe-
rrero”, op. cit, I:121b: “que jamas arde la fragua syn
carbon entrevenir”, ibid., 134 b (continuaciéon por Gémez
Manrique).

(166) -Op. cit.,, VI:iexxxix.,

(167) Op. cit., p. 53.

(168) Ed. Cortina, p. 163.

(169) Ibid., p. 134.

(170) Ibid., p. 170.

(171) Op. cit., p. 20.

(172) Petriconi, El arguzmento de lus Coplas de Jorge
Manrique, op. cit., p. 152.

(173) Op. cit,, p. 24.

(174) A pretenciosa  conte  en
Comedieta de Ponga, estancia 46 (cf. por contraste la ar-
moniosa repeticion del @i en otancia T de las Coplas),
o Bius contra Fortuna, estancia 148,

veces con  aliteracion

(175) Biblicer  Allusions i Poe (New York, 1928),
piags. 117-118.

(176) Cf. ibid., p. 117,

(177) Op. cit. p. 54

(178) Mena se dirige a la muerte con los  mismos

acentos:
jovas son que nos jmbias
tu, muerte, cuando te llegas.

(Cancionero  castelluno  del  s1-
glo XV, 1:121a).

La férmula del lenguaje directo es también una conven-
cién de las populares Preguntas y Respuestas de esta épo-
ca. Cf. la primera linea de la Pregunta de Mena: “Dezid-
me vos, amadores”. Ibid., p. 199b.

(179) Cf. Dante, La divina comedia (ed. 3, C. H.
Grandgent, New York, 1913), p. xxxiii; Cancionero caste-
llano del siglo XV, 1:461 a.

(180) Se podria encontrar también este simbolismo
del tres dentro del metro de las Coplas, como en la terza
rima de la Commedia, si se ven los 12 versos de la Copla
como una unidad de 3 lineas repetidas 4 veces.

(181) Me parece que la Srta. Burkart ha pasado por
alto este punto, dando un énfasis inmerecido al Verachtung
de Manrique por este mundo. Op. cit., p. 202.

(182) La nota de adoracidn individual expresada en
las Coplas no es una aislada en este periodo. Cf. Castro,
op. cit, p. 202.

(183) Convention and Revolt in Poetry (ed. 9, New
York, 1931), p. 107.

(184) Ver Salaverria, op. cit,, p. 91; Menéndez y Pe-
layo, op. cit., VI:exxxiii ff.; Tomé, op. cit, p. 21.

(185) Cancionero castellano del siglo XV, 11:27 a.

(186) Antologia, V:cxxvi.

(187) Libros II-IV, op. cit, p. 15, 1, 5.

(188) Ed. cit., Canto V:v, 121 ff.

(189) Antologia, VI:lxxxiii-iv.

(190) No descubrimos falta de refinamiento en Man-
rique por carencia de base erudita. Cf. Burkart, op. cit.,
p. 273.

(191) E! predominio del pensamiento y tradicién ju-
dios en Castilla del siglo XV, paralelo a la importancia
de esta raza como clase social durante el periodo, no de-
biera pasarse por alto.

(192) Cf. op. cit,, p. 77.

(193) Del mismo modo Farinelli aconseja a Menén-
dez y Pelayo preocuparse por sus omisiones en el estudio
critico de Jorge Manrique, que estima como: ‘‘...a malin-
cuore vedo saccheggiata, e non serenamente meditata, com-
pletata e corretta come meriterebbe”. Op. cit., 1:55, N.° 1.

(194) Adntologia, VI:cxxviii.

(143) Op. cit, p. 70 tf.

(196) Cancionero castellano del siglo XV, 1:122 b,

(197) Antologia, Vl:cxxvii., Al tratar extensamente la
influcncia de los Padres de la Iglesia, debiera considerarse
a §. Agustin, cuya doctrina se sugiere en la estancia XXXIX
de las Coplas.

(198) Italia ¢ Spagna, 1:45.

(199) Cancionero castellano del siglo XV, 1:139b.

(200) Op. cit., pdgs. 55, 56.

(201) Farinelli, op. cit., pigs. 145-146.

(202) Farinelli afirma que Dante fué menos amplia-
mente apreciado en Espafia del siglo XV que Petrarca. Que
yo sepa, nmo toca la relacidn entre el maestro italiano y
Jorge Manrique.

(203) Op. cit., pigs. 251, 253, y como hicimos notar
anteriormente, cap. X.

(204) Op. cit,, p. 56.

(205) Cuncionero castellano del siglo XV, 1:121a.

(206) Ibid., p. 480, estancia 21.

(207) Ibid., I1:26 b.

(208) Ed. at, 86. Cortina acentda la nota veracidad
cn las Coplus, op. cit, p. 13.

(209) Antologia, VI:exxx ff.

(210) Ver RFE, XVII (1930): 47, 48

(211) Op. cit,, p. 64.



