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REsSUMEN. El propoésito de este articulo es ofrecer una descripcion, un andlisis y una interpretacion de
las alegorias y metéforas referidas a la vida y a la muerte en las Coplas a la muerte de su padre de
Jorge Manrique, a la luz de la metaforologia de Hans Blumenberg, la teoria de la meté&fora concep-
tual, la teoria de la imaginacién material de Gaston Bachelard y la arquetipologia de Gilbert Durand.
Nos proponemos establecer una estructura cosmoldgica dinamica para las siete imagenes analizadas,
en torno de los cuatro elementos naturales (agua, tierra, fuego, aire), que son presentados en las dos
alegorias centrales de la primera parte del poema en términos de continuidad sustancial, y en las
cinco metaforas de la segunda parte en términos de antitesis sustanciales.

PALABRAS CLAVE. Vida, muerte, metafora, elementos, continuidad, antitesis, Manrique, Coplas.

ABSTRACT: The aim of this article is to offer a description, analysis and interpretation of allegories
and metaphors referring to life and death in Jorge Manrique’s Coplas a la muerte de su padre, in the
light of Hans Bumenberg’s Metaphorology, Conceptual Metaphor Theory, Gaston Bachelard’s Mate-
rial Imagination Theory, and Gilbert Durand’s Arquetipology. We intend to establish a cosmological
dynamic structure for the seven analyzed images, in connection with the four natural elements (water,
earth, fire, air), which are presented in the two main allegories of the first part of the poem in terms of
substantial continuity, and in the five metaphors of the second part in terms of substantial antitheses.
KeyworbDs. Life, death, metaphor, elements, continuity, antithesis, Manrique, Coplas.

INTRODUCCION

En un articulo ya clasico, Stephen Gilman (1959: 277-302) proponia distinguir en las
Coplas a la muerte de su padre de Jorge Manrique tres visiones distintas de la muerte, a partir
de tres diversas metaforizaciones que de ella hace el poeta, a la vez que ponia en correlacion
cada una de estas tres visiones metafdricas del morir con cada una de las tres vidas —eterna,
terrena, de la fama— de las que se habla, respectivamente, en las tres partes en que se suele
segmentar el texto desde Burkhart (1931: 201-31) y Salinas (1947: 180-1, 217)™. Asi, a la

! «Las Coplas, segiin podra ver cada lector, se dividen en tres partes, cada una de ellas dedicada
fundamentalmente a una de esas vidas. En primer lugar, un llamado al hombre para que recuerde su condi-
cién mortal y su destino divino: a cambio de la muerte genérica, una vida eterna. Después, el impresionante
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vida eterna, sobre la que se discurre en la vasta meditacion inicial de las Coplas, correspon-
de la metaforizacion de la muerte como mar, en la perfecta y cerrada alegoria de la estrofa 3
gue nos ensefia como los méas disimiles rios vitales desembocan en un Unico e igualitario
océano; a la vida de la fama, de la que se trata en la parte final del poema dedicada al epi-
cedio del maestre don Rodrigo, corresponde una muerte metaforizada como un caballero re-
tador, que golpea a la puerta del moribundo para convocarlo a su mas duro, definitivo e in-
apelable combate; por Gltimo, a esa vida terrena que se encarna en los esplendores y caidas
de varios personajes encumbrados de la Castilla contemporénea de Manrique, segin se los
refiere en la parte central del poema, corresponde una muerte que halla expresién meta-
forica en una serie de cinco imégenes de suma eficacia: el segador que corta las débiles
verduras de las eras, el sol que evapora los rocios de los prados, el agua que apaga el fuego
de la fragua, el soplo que extingue la débil Ilama de la candela, y la pequefia flecha que
atraviesa y destruye a todo un ejército y a todo un castillo (Gilman 1959: 284-91). Este
abordaje, sumamente fecundo en su disefio y estrategia, hace pie en la metaforizacion de la
vida y de la muerte en cuanto términos que se exigen y definen reciprocamente —deno-
minaremos aqui bio-tanatica a tal metaforizacion de indole bipolar y de mutua implicancia
de su doble nlcleo seméantico conceptual vida-muerte— para argumentar la absoluta corre-
lacion y la exclusiva implicancia de cada una de las tres vidas con un tipo de muerte que le
es del todo propia (op. cit.: 280). Con todo, hay tres de las demarcaciones de Gilman que
nos obligaran a redefinir su recorte metaférico. En primer término, objetamos que para el
abordaje de la primera vida, la eterna, y su correlativo tipo de muerte, el critico se haya cen-
trado solamente en la alegoria de los rios y el mar, y haya obliterado por completo la
igualmente relevante alegoria del camino, el arrabal de la vejez y la implicita ciudad con la
que viene a identificarse la muerte, segun se la explaya en las estrofas 5 y 9. En segundo
lugar, no coincidimos con Gilman en identificar el agente destructor de las verduras de las
eras, en la primera de las metéaforas de la parte segunda, con un segador que las corta, sino
entendemos méas bien —como se argumentard mas abajo— que la muerte debe identificarse
metaféricamente en esa imagen con el sol que las seca y consume. Finalmente, nos parece
inapropiado colocar en un mismo plano de analisis la alegoria de los rios y el mar, asi como
las cinco metéaforas de la segunda parte, y la imagen final de la muerte que llama a la puerta
del muriente don Rodrigo, pues en esta Ultima no hay en rigor metaforizacion alguna
—como si la hay en las cinco imégenes de la parte central y también, desde luego, en las
dos alegorias de la parte inicial, habida cuenta de que toda alegoria es, en términos de la re-
torica clasica, una metafora continuada?—. En la amigable y dialogante muerte que convida
al maestre a seguirla no opera, en efecto, ninguna metéfora, sino una personificacion o pro-
sopopeya; ninguna imagen plastica la sustenta, ninguna comparacion implicita la gobierna.

retrato de la vida sensorial, la residencia en la tierra con sus grandiosas figuras humanas, su fascinador en-
gafio, su pirotécnica belleza, tanto mas deslumbrante cuanto que es tan transitoria. Y finalmente la vida de
la fama, encarnada en don Rodrigo Manrique, una vida “pintada” con su brazo-espada en escenas que
muestran sus hazafias y su hombria» (Gilman 1959: 278-9).

2 «iAAnyopiav facit continua petagpopd» (Quintiliano, Inst. Or.: 1X, 2, 46); «La alegoria es al pen-
samiento lo que la metéafora es a la palabra aislada: la alegoria guarda, pues, con el pensamiento mentado en
serio una relacion de comparacion. La relacion de la alegoria con la metéafora es cuantitativa; la alegoria es
una metafora continuada en una frase entera (a veces mas)» (Lausberg 1966: 11, 283).
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Gilman sobreinterpreta el texto al ver en esa muerte la figura de un caballero —y con ella,
una metafora—, y al ver en su llegada y llamada una accion de desafio o un reto a combate
singular®. Ningin elemento concreto del poema nos conduce naturalmente a esa lectura, y
lo Gnico que podemos rigurosamente afirmar de esa muerte es que se trata de una persona y
gue sus maneras son cordiales y razonables. ;Por qué identificar tal persona con un caba-
llero rival que desafia a otro a luchar con él, y no con un sacerdote que anima a un soldado
a la fe y al valor ante la batalla postrera que se avecina, o bien con una reina que ordena con
autoridad pero sin violencia a su vasallo que acuda al combate sin més dilacion? Si algo se
destaca en la construccion prosopopéyica de esta muerte es, precisamente, su falta completa
de rivalidad o animadversion para con don Rodrigo; sus palabras antes consuelan que retan,
antes confortan que desafian, antes invitan que compelen.

Nos proponemos en el presente articulo sistematizar, completar y enmendar los
andlisis de Gilman en su primera aproximacion a las metaforas de la vida y de la muerte en
las Coplas, observando los siguientes pasos y propdsitos:

1) Afadir la alegoria del camino, el arrabal y la ciudad como indispensable com-
pafiia de la alegoria de los rios y el mar en la consideracién de la que Gilman considera
primera imagen de la muerte, correlativa de la vida eterna de la primera parte.

2) Omitir toda consideracion de la prosopopeya de la muerte, tal como aparece en
la tercera parte, contrapuesta a la vida de la fama, por no consistir aquella, segin queda di-
cho, en una recta metéafora.

3) Rechazar la oposicion verduras de las eras / segador, como metaforizaciones de
la vida terrena y de la muerte, en el tratamiento de las cinco imégenes de la segunda parte, y
sustituirla por la a nuestro juicio méas pertinente oposicion verduras de las eras / sol.

4) Inscribir el andlisis y la interpretacion de las dos alegorias y las cinco metéaforas
mencionadas en los marcos teéricos complementarios de la metaforologia de Hans Blu-
menberg, la teoria cognitiva de la metafora conceptual, la teoria de la imaginaciéon material
de Gaston Bachelard y, en estrecha relacion con esta Gltima, la arquetipologia de Gilbert
Durand.

5) Establecer para el conjunto de las siete imagenes estudiadas una estructura in-
tegral de funcionamiento que pueda postularse como sistema organico y dinamico, y que
defina para el texto una cabal cosmologia metaférica, construida sobre la base de los cuatro
elementos naturales organizados segun equilibrio, oposicién y continuidad, y en la que ra-
dique la semanticidad misma de la estrategia imaginal adoptada.

8 «Al final del poema, la confrontacién de la vida con la muerte es muy otra. Se nos muestra, no la
vida en general, sino la vida de don Rodrigo Manrique, una “vida de la fama™, a la vez personal y ejemplar.
Y la muerte, aunque sigue siendo alegérica, es ahora humana y viva, no inorganica. No expresada ya por
medio de una comparacion tomada de la naturaleza, sino en figura de un caballero rival, la muerte llama a la
puerta de don Rodrigo y lo reta a un combate singular» (Gilman 1959: 281).
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METAFORAS ABSOLUTAS Y METAFORAS CONCEPTUALES

El concepto de metafora absoluta fue acufiado por Hans Blumenberg para designar
aquellas formulaciones metaféricas irreductibles a la pura conceptualidad, vale decir, aque-
llas expresiones traslaticias que aluden a ideas basicas y profundas que de suyo no pueden
hallar de ningin modo una plasmacién enteramente I6gica, y que procuran dar respuesta a
las preguntas originarias —per se metalégicas— de la condicion humana, confiriendo es-
tructura y orden a una entera cosmovision®. Pocos contenidos mas propios de la metaforici-
dad absoluta, asi entendida, que los referidos a la realidad y al sentido de la vida y de la
muerte. Casi podria sentarse una equivalencia biunivoca entre metaforicidad bio-tanatica y
metaforicidad absoluta en grado maximo, pues si bien existen otras metéforas absolutas,
ninguna més radicalmente tal que la que interroga el misterio del vivir y del morir, hontanar
fundante de donde manan otras preguntas igualmente metaforizantes —Dios, el tiempo, el
amor, la identidad—.

Si Blumenberg aborda la metaforicidad del pensamiento desde la filosofia, la teoria
de la metafora conceptual lo hace desde la lingiistica cognitiva (Strugielska 2014: 103-27);
alli donde Blumenberg ve la manifestacion de una idea irreductible al puro concepto, los teo6-
ricos de la metaforicidad conceptual ven un fenémeno de suyo cognitivo —no exornativo o
expresivo— igualmente inasible desde el estricto 16gos. Metafora absoluta y metafora con-
ceptual vienen asi a coincidir en su funcionalidad basicamente cognoscitiva, y en su in-
traductibilidad al lenguaje 16gico; para ambas formulaciones teéricas, la metéfora no solo
dice, sino antes —y sobre todo— piensa. La meté&fora conceptual piensa, a traves de una
imagen concreta o dominio fuente, un contenido méas abstracto o dominio meta que resulta
asi mas plenamente abordado mediante la imagen que mediante el concepto; se trata pues
de una matriz que puede generar maltiples expresiones metafdricas particulares®. En nues-

4 «Por de pronto, las metaforas pueden ser restos, rudimentos en el camino del mito al l6gos; en
cuanto tales, son indices de la provisionalidad cartesiana de la situacion, siempre y cada vez historica, de la
filosofia, que tiene que medirse con la idealidad regulativa del puro 16gos. [...] Solo que, ademas [...], cier-
tas metéaforas pueden ser también elementos basicos del lenguaje filoséfico, “transferencias” que no se pue-
den reconducir a lo propio, a la logicidad. Si fuese posible mostrar que se dan tales “transferencias”, trans-
ferencias que habria que llamar “metaforas absolutas”, la fijacion y analisis de su funcién enunciativa, con-
ceptualmente irresoluble, constituiria una pieza esencial de la historia de los conceptos [...]. En general, la
exhibicion de metaforas absolutas deberia permitirnos pensar de nuevo a fondo la relacion entre fantasia y
16gos, y justamente en el sentido de tomar el ambito de la fantasia no solo como sustrato para transforma-
ciones en la esfera de lo conceptual [...] sino como una esfera catalizadora en la que desde luego el mundo
conceptual se enriquece de continuo» (Blumenberg 2018: 35-6).

5 «Las metéforas absolutas “responden” a preguntas aparentemente ingenuas, incontestables por
principio, cuya relevancia radica simplemente en que no son eliminables, porque nosotros no las plantea-
mos, Sino que nos las encontramos ya planteadas en el fondo de la existencia. [...] Su contenido determina,
como referencia orientativa, una conducta; dan estructura a un mundo; representan el siempre inexperimen-
table siempre inabarcable todo de la realidad» (Blumenberg 2018: 47-8).

«La metafora conceptual es un fenémeno de cognicion en el que un area semantica o dominio se
representa conceptualmente en términos de otro. Esto quiere decir que utilizamos nuestro conocimiento de
un campo conceptual, por lo general concreto o cercano a la experiencia fisica, para estructurar otro campo
que suele ser mas abstracto. El primero se denomina dominio fuente, puesto que es el origen de la estructura
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tro poema, las metaforas particulares de la vida-rio y la muerte-mar, y de la vida-camino y la
muerte-ciudad, que subyacen a las alegorias de la primera parte, se generan en una matriz
metafdrica conceptual que concibe a la vida como trayecto y a la muerte como destino, a
partir de dos esquemas de imagen basicos’, uno orientacional, y otro de recipiente:

Nuestras vidas son los rios
que van a dar en el mar

que es el morir:

alli van los sefiorios
derechos a se acabar

y consumir;

alli, los rios caudales,

alli, los otros, medianos,

y més chicos;

allegados, son iguales,

los que biven por sus manos
y los ricos

(111 25-36, ed. Beltran 2013: 110).

Este mundo es el camino
para el otro, que es morada
sin pesar,

mas cumple tener buen tino
para andar esta jornada

sin errar.

Partimos cuando nascemos,
andamos cuando vivimos

y allegamos

al tiempo que fenescemos;
assi que, cuando morimos,
descansamos

(V 49-60, op. cit.: 111-2).

Las mafas y ligereza

y la fuerga corporal

de juventud,

todo se torna graveza
cuando llega al arraval

de senectud

(1X 103-108, op. cit.: 114).

conceptual que importamos. El segundo se denomina dominio meta o destino. [...] Asi, por ejemplo, la me-
tafora conceptual segun la cual conceptualizamos el tiempo en términos de dinero se denomina convencio-
nalmente EL TIEMPO ES DINERO. Esta metafora o “manera de pensar no literal” es responsable de mal-
tiples expresiones en espafiol [...], como ganar tiempo, malgastar el tiempo, ahorrar tiempo, robar tiempo,
hlpotecar tu tiempo o invertir tiempo en algo» (Soriano 2012: 97).

Se entiende por esquema de imagen «un patron dindmico recurrente de nuestras interacciones
perceptuales y nuestros patrones motores que proporciona estructura coherente y significativa a nuestra ex-
periencia fisica a un nivel preconceptual» (Pefia Cervel 2012: 70); asi entendidos, los esquemas de imagen
subyacen a las metaforas (op. cit.: 71).
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Tanto el rio como el camino son, en efecto, trayectos orientacionales, esto es, reco-
rridos que se ejecutan conforme a una direccion u orientacién de antemano establecida, que
desembocan en sendas metas —el mar, la ciudad— entendidas no solo como términos natu-
rales y definicion misma del sentido del trayecto, sino también como recipientes, pues en
ambas metas literalmente se entra, se penetra, traspasando el limite que separa el afuera del
adentro sin posibilidad alguna de interferencias entre uno y otro; se trata, en consecuencia,
de una integracion de dos esquemas de imagen semanticamente solidarios, uno de orienta-
cion o de camino®, y otro de recipiente o meta-adentro®.

Las cinco metéforas de la segunda parte descansan en un esquema de imagen de
fuerza, que implica, igual que el del camino, una cierta direccionalidad, pues las fuerzas
también describen una trayectoria, tienen un origen y pueden alcanzar un destino; la dife-
rencia estriba en que dentro del genérico esquema de fuerza pueden presentarse muchas es-
pecies, entre las cuales la de fuerza por compulsion?®, esquema en el que una fuerza o enti-
dad obliga a otra entidad a moverse o a modificarse, es tal vez la que mejor convenga a
nuestras metaforas:

(]

¢fueron sino devaneos?

¢Qué fueron sino verduras

de las eras?

(XV1190-2, ed. Beltran 2013: 119).

¢ Qué fueron sino rocios
de los prados?
(XIX 227-228, op. cit. 121).

8 “El esquema de CAMINO [...] se compone de los siguientes elementos estructurales: un origen,

una serie de puntos que conectan el origen con el destino, una direccién y un destino. Su légica interna se
articula en torno a los siguientes postulados: si nos desplazamos desde un punto de partida a lo largo de un
camino, debemos pasar por cada punto intermedio de dicho camino; cuanto mas lejos nos hallemos del ori-
gen, mas tiempo habra pasado desde el comienzo de nuestro desplazamiento [...]. [Ejemplo:] seguiré ade-
lante a pesar de las dificultades. En este ejemplo, el esquema de CAMINO nos ayuda a conceptualizar un
momento de nuestra vida como un camino a lo largo del cual el sujeto tiene la firme determinacion de avan-
zar a pesar de los multiples obstaculos” (Pefia Cervel 2012: 77-78).

o “El esquema de RECIPIENTE esta compuesto por los siguientes elementos estructurales: un inte-
rior, un exterior y un limite [...]; los limites impiden que las entidades externas afecten a las que se hallan
dentro de la region delimitada; si alguna entidad accede al recipiente, esta afectara o sera afectada positiva o
negativamente por la/s entidad/es situada/s dentro de la region tridimensional” (Pefia Cervel 2012: 77). Ad-
viértase que la nocién de limite opera eficazmente en la consideracion de la muerte como recipiente, pues
impide que quien se encuentra dentro tenga contacto alguno o se vea afectado por el “afuera” de la vida.
Mas concretamente sobre el mar como recipiente, Lakoff y Johnson postulan la existencia del agua como
sustancia recipiente: “Las sustancias se pueden ver como recipientes. Tomemos una tina de agua por ejem-
plo. Cuando uno se introduce en la tina, se introduce en el agua. Tanto la tina como el agua se consideran
recipientes, pero de diferente tipo. La tina es un OBJETO RECIPIENTE, mientras que el agua es una SUS-
TANCIA RECIPIENTE” (1986: 68).

10 “[...] en ocasiones una fuerza o entidad obliga a otra entidad a moverse. Elementos estructurales:
punto de partida, destino, direccionalidad, una entidad y una fuerza externa que impulsa a dicha entidad.
[...]1 Ejemplo: la fuerza del viento desplazd las hojas de los &rboles hasta el rio” (Pefia Cervel 2012: 79).
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[...]

mas como fuese mortal,
metiole la muerte luego
en su fragua.

iO juizio divinal,

cuando mas ardia el fuego,
echaste agua.

(XX 235-40, op. cit.: 122).

[...]

¢qué fue sino claridad

que estando mas encendida
fue amatada?

(XXII 262-4, op. cit.: 123).

Las huestes innumerables,
los pendones y estandartes
y vanderas,

los castillos impunables,
los muros y baluartes

y barreras,

la cava honda, chapada,

o0 cualquier otro reparo
{qué aprovecha?

Que si tU vienes airada
todo lo pasas de claro

con tu frecha.

(XXIV 277-8, op. cit.: 124-5).

En todas las metéaforas aparece mencionado, con mayor o menor grado de explici-
tacién, el dominio fuente cuya meta es el concepto vida: en la primera, el dominio fuente es
la verdura de las eras, en la segunda el rocio de los prados, en la tercera el hierro candente
de la fragua, en la cuarta la tenue llama de una candela, y en la quinta el conjunto de una
poderosa maquinaria de guerra hecha de ejércitos, murallas y defensas de un castillo. Estos
elementos metaféricos constituyen la entidad que habra de moverse o modificarse —en un
tipo de modificacion extrema que la lleva a dejar de existir— por obra de una fuerza que se
identifica con el concepto muerte, y cuya metaforizacion no siempre aparece expresa, aun-
que en cada caso puede inferirse y reponerse. Resulta explicita en el caso de la frecha que
derrota al ejército y abate las defensas del castillo, y también en el agua que apaga el fuego
de la fragua, pero nada se dice acerca de cual sea la fuerza destructora de la verdura de las
eras, del rocio de los prados, y de la claridad de la candela. Resulta bastante sencillo, em-
pero, inferir de la estructura semantica de indole antitética que define a las imagenes que el
agente destructor de la vida-rocios es una muerte-sol que los evapora; algo menos evidente,
pero sumamente factible, es que aquello que amata a la llama de la candela sea un soplo o
alguna otra manifestacion del viento o el aire; finalmente, el caso méas problematico es el de
la verdura de las eras. ;Quién o qué las destruye? Para Gilman, se trata de la mano o la hoz
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del segador'’. No lo creemos asi, pues lo que define a esos brotes espontaneos que crecen
en los campos dispuestos para la siembra o ya trillados es precisamente su inconsistencia y
su poquedad; no son por tanto objeto de trilla, entre otras razones porque suelen crecer in-
cluso después de realizada esta. Su agente destructor, en consecuencia, no es la mano hu-
mana que las arranca, sino el sol que las quema y marchita; asi lo entiende Vicen¢ Beltran,
para quien la imagen alude al «brote espontaneo y fugaz del grano que queda en las eras
tras la trilla, y que germina tras una tormenta para morir inmediatamente después, agostado
por el sol» (Beltran 2013: 119).

El principio que rige la estructura metaférica de estas cinco imagenes, por lo tanto,
es el de un choque hostil de sustancias opuestas, irreductiblemente contrarias, en el cual una
de ellas ejerce fuerza destructiva sobre la otra; queda claro que la indole de tales sustancias
viene definida por los cuatro elementos de la naturaleza, ya que detrés del choque entre las
verduras y el sol esta la oposicion de tierra y fuego; detrés de los rocios y el sol, el agua y el
fuego; detras del hierro candente de la fragua, nuevamente el fuego y el agua; detras de la
candela y el soplo, el fuego y el aire; y detras de los ejércitos y castillos abatidos por la fle-
cha, la tierra y el aire. Hemos de ocuparnos demoradamente de estos choques de sustancias
en el préximo apartado; de momento solo mencionamos a los elementos como vehiculos
simbélicos tanto de la entidad forzada cuanto de la fuerza que la destruye, en esta dialéctica
vida-muerte que subyace a la estrategia metaforizante.

Abundemos un poco méas en aquello que diferencia, ademas de los sefialados
esquemas de imagen basicos que las sustentan, a las dos alegorias de la primera parte de
las cinco metéforas de la segunda; en aquellas, las ideas implicitas en los integrados esque-
mas de la orientacién y del recipiente son las de homogeneidad y continuidad, en tanto en
estas, las ideas que subyacen al esquema de fuerza son las de heterogeneidad y antitesis. En
efecto, el rio y el mar, el camino y la ciudad, consisten en una misma y (nica sustancia,
acuatica en el primer caso, terrena en el segundo; hay homogeneidad y continuidad de sus-
tancias, trayecto y meta no son sino dos momentos o etapas de un continuum ontoldgico, de
modo tal que al pasar del esquema de orientacion al de recipiente, al producirse el ingreso
de lo orientado en el receptaculo —al dar los rios en el mar, al llegar el camino, tras atrave-
sar la transicion del arrabal, al intramuros de la ciudad—, contenido y continente no se dis-
tinguen: vida y muerte estan hechos de la misma sustancia, y no hay quiebre ni ruptura on-
toldgica entre ambas. Si una metéafora, tal como sostenemos en acuerdo con la metaforolo-
gia blumenbergiana, no es solo un ornato, sino un pensamiento, bien pueden advertirse los
alcances extremos de lo que estan pensando nuestras dos alegorias: que la vida no acaba
con la muerte, sino se continlia bajo otra modalidad, que la muerte no es sino la puerta de
entrada al nuevo y mejor recipiente o habitaculo de una vida mas plena, la vida eterna. Y

1 «Pero ¢donde esta aqui la muerte? Esta solo sobreentendida: es el trillador o el segador, o quizé el
pesado buey que tan pronto cortard o aplastara ciegamente esta vida. Jorge Manrique evita las comparacio-
nes mecanicas y prefiere ahora sugerir la muerte como posibilidad no realizada de una imagen. La muerte,
sombrio trillador o segador, es la causa no expresada de una destruccion no expresada, la tacita condicién
de nuestra nueva y agudizada consciencia de lo transitorio. Podemos percibirla, pero no la vemos» (Gilman
1959: 286).
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asi como el rio no desaparece en el mar, sino renace en él siempre como agua, como una
misma indestructible agua, tampoco el camino muere en la ciudad, sino prosigue en ella
como red de calles por donde se continua, igual que antes, caminando. Contrariamente, en
las cinco metaforas donde opera el esquema de fuerza la insita oposicién entre la entidad
forzada —Ila vida— y la fuerza que la agrede —la muerte— define para las imagenes una
condicidn de heterogeneidad, de ruptura, de antitesis. Entre las verduras de las eras y el sol
que las seca y aniquila no hay supervivencia de una misma sustancia ni continuidad de un
ininterrumpido movimiento, sino abierta contraposicion. Y lo mismo sucede entre el fuego
de la fragua y el agua que lo apaga, entre la Ilama de la candela y el soplo que la amata,
entre el rocio de los prados y el sol que lo evapora, entre las huestes junto al castillo y la aé-
rea flecha que los atraviesa: en todos los casos, la relacion entre la vida y la muerte es de
absoluta heterogeneidad y discontinuidad, de radical oposicion de sustancias distintas, una
de las cuales elimina a la otra sin dejar rastros. Si en las dos grandes alegorias la muerte
aparece cabalmente eufemizada, si no agrede sino acoge'?, si no aniquila sino transfigura, si
no interrumpe la vida sino la mejora y plenifica, es porque detrds de esa alegérica muerte
del mar y de la ciudad late como verdadero significado la vida eterna, que no es mas que la
misma vida terrena conducida a su consumacién; por el contrario, la muerte que se mani-
fiesta como fuerza heterogénea y antitética si agrede, si aniquila, si interrumpe la vida; es la
muerte no ya acogedora, sino hostil, no ya sinénimo de vida eterna, sino anténimo de toda
vida. No es la muerte propia que llega para conducirnos a nuestro inherente adentro sino,
como bien advirtié Gilman (1959: 289), la muerte ajena que nos adviene desde un radical y
desproporcionado afuera.

No dejan se existir rasgos diferenciales incluso entre las cinco metaforas de la se-
gunda parte, que nos permiten sefialar nada desdefiables matices seméanticos entre la imagen
de los rios y el mar, y la del camino y la ciudad. Siempre segln la teoria de la metafora
conceptual, la representacion del tiempo se realiza mediante un esquema de imagen lineal
que sitia lo futuro —en nuestro caso, un futuro identificado con la muerte— en un ade-
lante, pero un adelante que suele asociarse asimismo con un arriba®3; esta representacion
orientacional adelante=arriba cuadra a la perfeccién a la alegoria del camino y la ciudad,
pues esta Ultima, en cuanto meta, implica la gestualidad ascensional propia de lo arquitec-
ténico, del edificio que se eleva, de las piedras que levantan murallas, torres y paredes su-
méandose unas a otras desde el abajo de los cimientos hasta el arriba del techo. Toda ciudad

2 La condicion recipiendaria y acogedora de la muerte segln se expresa en las figuras del mar y la
ciudad se contrapone complementariamente con la muerte personificada de la Gltima parte, que llega a la
casa de don Rodrigo y llama a su puerta no ya para acoger, sino para ser acogida, no ya para recibir, sino
para ser recibida, no ya como anfitriona, sino como huésped. Lo que alienta en el pensamiento imaginal del
poeta es que para que la muerte cobre acabadamente sentido se hace necesaria una acogida reciproca, una
mutua hospitalidad entre aquella y el muriente, que devienen asi cabales projimos.

13 Lakoff & Johnson (1986: 53) sefialan la siguiente fundamentacion fisica para la identificacion del
adelante y el arriba en la representacion orientacional del tiempo futuro: «[...] normalmente nuestros ojos
miran en la direccién en que caracteristicamente nos movemos (adelante, hacia adelante). Cuando un objeto
se aproxima a una persona (0 una persona se aproxima a un objeto) el objeto parece mas grande. Puesto que
el suelo se percibe como fijo, la parte superior del objeto parece moverse hacia la parte superior del campo
visual de la persona».
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es algo que se yergue, se alza, se edifica desde la horizontal del suelo en busca del arriba
del cielo, como un gesto vertical ascendente; sin dejar de ser un adentro —y por ello un re-
cipiente—, toda ciudad es asimismo un arriba, un adentro que se eleva y que eleva consigo
a todo lo que contiene. No ocurre lo mismo con el mar; este no es en absoluto un arriba,
sino un abajo, no es cima sino sima, no implica gestualidad vertical ascendente, sino des-
cendente; el adentro del mar no nos eleva, sino nos hunde, nos sumerge. La clave para in-
terpretar debidamente este contraste entre la ciudad y el mar la proporcionan las mismas
construcciones alegéricas en que aparecen. Lo que primeramente se nos dice en la alegoria
de los rios y el mar, es que este iguala a todos los rios al recibirlos, sin importar su caudal,
longitud o derrotero; el mar es por lo tanto una fatalidad, una meta siempre idéntica para
todos, y en consonancia con la fatalidad del mar, el rio alegoriza una vida antes pasiva que
activa, pues no caminamos el rio, no somos nosotros quienes lo recorremos mediante nues-
tro voluntario y libre ejercicio, sino es el rio quien nos arrastra con su corriente hacia ese
mar que habréa de engullirnos. Muy distinta es la vida alegorizada por el camino: en este
somos nosotros los que andamos, no somos arrastrados ni llevados, sino decidimos libre-
mente cada uno de nuestros pasos; el camino es el espacio de la actividad y de la libertad,
no ya de la pasividad y la fatalidad, y por eso su meta, la ciudad, no ha de ser la misma para
todos, no ha de igualar a buenos y a malos, sino ha de acoger solo a aquellos que han tenido
buen tino en su marcha, aquellos que han logrado andar esta jornada sin errar (V 53-4).
Para quien hace malas elecciones, para quien yerra en la doble acepcion de deambular sin
meta clara y de pecar —ambas ideas se identifican como fundamento mismo de la alego-
ria—, nunca habré ciudad, jamés se llegara a ella, sino se desviara de la diritta via, como en
la andloga alegoria dantesca, y permanecera por siempre en la errancia y en el error (cfr.
Jakel 2002: 20-42, Shokr Abdulmoneim 2006: 94-132)%. Pues bien, el abajo implicito en el
mar fatal, y el arriba propio de una ciudad que es obra de la libertad, cobran asi su sentido:
el fatum nos sume en su hondén como juguetes pasivos suyos, pero la libertad nos convierte
en sujetos activos capaces de edificar ciudades y elevarnos a ellas. En el abajo del mar se
significan su nece