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MITOS GRIEGOS EN LAS 
«~HMOTIKA TP ArOY ~IA» 

No es nuestra intención profundizar en el tema del Mito tan insistentemente estudiado ya. 
La propia definición .del concepto de mito ha suscitado prolongadas controversias en el intento 
de delimitar su campo, deslindándolo del concepto de religión, ritual, historia, leyenda, cuento, 
etc. Por otra parte, la interpretación de los mitos ha sido larga y profundamente elaborada desde 
las primeras alegorías homéricas de las que tenemos noticia ya con Teágenes de Regio en el siglo 
VI a. de C. 

En los últimos años, los nuevos estudios iniciados por Frazer, la aportación de antropólogos 
como Malinowsky y Boass y otras corrientes como el psicoanálisis, el estructuralismo, o el compa­
rativismo, aplicados a la investigación de los mitos han dado como resultado una riquísima gama 
de opiniones reflejadas en las teorías de Jung, Kerényi, Mircea Eliade, Levy Straus, Murray, Ha­
rrison, Cook, Cornford, Kirk, etc., etc. 1 . 

Hay sin embargo un aspecto concreto del Mito que nos interesa en este trabajo: es su relación 
con los cuentos que los pueblos han mantenido vivos por transmisión oral. La relación entre mito 
y cuento popular ha sido también objeto de atención por parte de antropólogos y folkloristas pa­
ra los cuales la lineá de separación entre ambos conceptos parece que es de difícil fijación 2 • 

Ya a comienzos de siglo, el etnólogo norteamericano Boas afirmaba que el contenido de los 
mitos y de los cuentos populares es el mismo en términos generales, y que hay un continuo fluir 
del material de los unos a los otros 3 . Ruth Benedict, discípula de aquél, dice también que la mi­
tología no puede divorciarse del folklore a efectos de estudio y el conocido folklorista Stith 
Thompson, así como E. W. Count consideran igualmente indisolubles los conceptos de mito y 
cuento popular. Cada uno de ellos plantea sin embargo diferentes matices en su diferenciación; 
aquélla establece la línea de separación entre ambos tipos de narración en lo que tienen de so­
brenatural los mitos, considerando a éstos como narraciones religiosas relacionadas con los ritos 4 . 

El segundo encuentra artificial tal distinción y afirma que el mito es una rama del cuento popu­
lar que se refiere a leyendas de creación y orígenes 5 . E. W. Count piensa en cambio que, más 
que a diferentes propósitos o circunstancias, debe atribuirse cada uno de ellos a diferentes clases 
sociales, afirmando que el concepto de cuento popular y también su nombre fue una invención 
ochocentista 6 . 

1 Sobre las nuevas aportaciones al estudio del mito 
en el siglo XX, cf. Carlos García Gual, La Mitología. In­
terpretación del pensamiento mítico. Barcelona 1987, 
cap. VI. 

2 La dificultad en fijar la relación entre mito y cuen­
to queda expuesta en los diferentes puntos de vista que 
aparecen en el Standard Dictionary of Folklore. Mitho­
logy and Legend. Nueva York 1949-1950. 

VELEIA, 6, 253.269, 1989 

3 F. Boas, Tsimshian Mytho!ogy. Washington 1916, 
p. 880. 

4 R. Benedict, «Mith», The Encyclopaedia o/ the So­
cial Sciences. 1933, vol. XI, p. 179. 

5 Stith Thompson. op. cit. en n. 2, s.u : Folktale. 
6 E. W. Count, «Mith as World View», Culture in 

History. Nueva York, 1960, pág. 596 y ss. 
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Con referencia concreta a Grecia, Kirk trata de explicar las sutiles diferencias entre ambos 
conceptos afirmando que una gran parte del material que aparece en la Mitología griega, es 
cuento popular antes que mito en sentido estricto, y que algunos de sus motivos son temas recu­
rrentes que proceden también de otro tipo de folklore. En su opinión, «los mitos tienen con fre­
cuencia algún serio propósito fundamental además del de contar una historia; los cuentos popu­
lares en cambio, tienden a reflejar simples situaciones sociales; se valen de temores y deseos co­
munes as1 como de la predilección del hombre por las soluciones claras e ingeniosas, y presentan 
temas fantásticos, más para ampliar el alcance de la aventura y el ingenio, que por necesidades 
introspectivas. Ambos géneros están, en mayor o menor grado, controlados por las leyes de la na­
rración de historias, las cuales obran más intensamente, de un modo más patente quizás, en los 
cuentos populares que en los mitos» 7 . 

En esta 11nea de identificación entre mito y cuento popular, está planteado este trabajo, con­
cretamente referido a las «paralogués», uno de los tipos de «liT1µm1uá Tpayoólita», canciones po­
pulares neohelénicas, que tienen su correspondencia en las baladas de la Europa occidental. En 
ellas hemos constatado ciertos motivos o mitologuemas (éste es otro concepto de dificil defini­
ción), cuyas ralees pueden encontrarse ya en la mitologla griega antigua, y que se nos han trans­
mitido a través de los testimonios de Higinio, Apolodoro, Diodoro o Pausanias, quienes los reco­
gen a su vez de otros autores anteriores. 

Ciertos motivos primitivos que vienen expresados en las formas más antiguas de estas cancio­
nes griegas deben ser consideradas como indicios de un origen muy lejano. El tema de las orda­
llas, pruebas de valor o resistencia cuya victoria será premiada con la mano de la hija del rey y 
cuya derrota lleva aparejada la muerte; el tema de los «agálmata», objetos de valor como anillos 
o copas de oro que son arrojados al agua como slmbolos de poder y riqueza, los sacrificios huma­
nos como base de cimentación o las muestras de canibalismo son algunos de los motivos de la 
antigua leyenda griega que encontrarnos también reflejados en las «napaJcoyéi;». Junto a ellos 
aparecen as1 mismo, otras figuras recurrentes frecuentes en aquella mitologla, monstruos o seres 
nefastos como las lamias, o animales con una clara simbologla como las serpientes. Por otro lado, 
gran parte de estos temas podemos encontrarlos también en cuentos populares de otras partes de 
Europa, muchos de los cuales fueron recopilados y estudiados por los hermanos Grimm. 

Las «lil]µonuá opayoólita» son el medio vivo en el que han quedado impresas las tradiciones 
ligadas a la historia del pueblo griego. En ellas han quedado expresados en forma poética sus de­
seos, sus temores, sus creencias y sus supersticiones, sus leyendas y aventuras históricas. Muchas 
de ellas son anteriores a la primera obra de la literatura neohelénica y sus temas van muy atrás 
hasta hundirse en la tradición mltica más antigua. La propia palabra <<tpayoólit», que puede en­
tenderse como «poema» o «canción», tiene claras resonancias que la retraen a una época tardía 
del teatro clásico griego en la que letra y música se separaron (tenemos constancia de la palabra 
<<tpayoólit» con significado de canción desde el siglo I a. de C.); muchas de ellas se acompañaban 
de danza «oup1ó», y, tenemos también testimonios de este término en una inscripción de Beocia 
del siglo I d.C. 8 . 

La lengua de las canciones está repleta de formas arcaicas que hablan de sus lejanos orlgenes; 
y aún se cantan en las fiestas tradicionales de ciertos pueblos griegos algunas claramente identifi-

7 G. S. Kirk. El Mito. Su signifiCado y funciones en 
las distintas culturas. Madrid, 1969, pág. 57. Del mismo 
autor cf. La naturaleza de los mitos gn"egos, Barcelona, 
1984, pp. 25-31. 

8 <q-i]v •&v aupo&v nó:rp1ov Opx;TJ.crtv 9i;:ocn::l3&i:; Enccc­
A.Éasv» I. G. VII-2712. 
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cables en su forma y en sus temas con otras del mundo griego antiguo como aquella que, según 
se nos ha transmitido por Teognis, se cantaba en la isla de Rodas al comienzo de la primavera, y 
que empieza con las mismas palabras <<JÍA8E iíJc8e JGEAtlió:>v». Canciones artesanales como la de la 
molienda siguen con el mismo estribillo desde la antigüedad «ÚAE8E, µóJco, áA,e8E». Las «µmpoM­
yta», canciones de duelo, hunden sus ralees en el llanto de las mujeres que asisten al funeral de 
Hector o en los trenos de las mujeres carias y en algunas de las «napaJcoyéi;» descubrimos temas 
fundamentales ligados a mitos prehelénicos de otr<¡s pueblos indoeuropeos, como da canción del 
hermano muerto» en la que puede rastrearse la leyenda de Adonis y en cuyo fondo subyacen ri­
tos ligados al ciclo de la vegetación. 

En estas «lil]µonuá Tpayoólita», en las que se encarnan la vida y las costumbres ancestrales de 
los griegos, y que recogen la lengua hablada por el pueblo, se han nutrido escritores de diferen­
tes generaciones buscando en ellas sus ralees; podemos decir, por tanto, que constituyen una ca­
dena de transmisión que une la literatura griega antigua y moderna. 

Es en uno de los tipos de estas canciones, las «paralogués» a las que antes hemos hecho men­
ción, y que pueden considerarse las más cercanas a los cuentos populares, en las que centraremos 
este trabajo. Nuestra intención no es otra que dejar constancia de la existencia en la tradición 
oral neohelénica de ciertos motivos que pueden hacernos buscar sus ralees en la mitologla griega 
antigua, tratando de deslindar y comentar en cada una de ellas la pervivencia de antiguos mitos, 
aunque sin pretender profundizar en el estudio de su simbolismo, lo que nos harla entrar en 
problemas de dificil fundamentación. 

Expondremos en primer lugar tres baladas que, por tener claras coincidencias entre ellas, po­
drlan considerarse versiones de un mismo tema, una prueba de valor dentro del agua; a conti­
nuación, otra cuyo tema central serla el sacrificio humano como base de cimentación de un edifi­
cio. En la traducción de las canciones, hemos tratado de conjugar la máxima literalidad con un 
intento de reflejar el arcalsmo de su forma poética, recogiendo al mismo tiempo el ritmo y la ca­
dencia marcados por la cesura que divide cada uno de los versos en dos hemistiquios casi 
iguales'. 

9 La traducción de las canciones corresponde a la re­
copilación de N. G. Politis en su obra ExA.oyaí anó 1'a 
1'payoúóta 't'OÚ EA.A.11v1xoú A.aoú, Atenas, 1914. 
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(TOY KOA YMIIHTH) 

A' 

'O Krocrtavri¡c;, oi Upx.ovtsc; x1' ó PacrtAtñc; Uv'táµa, 
xá8ouvrcn -rp&v 'Xai nívouvs xai yAuxox.a1pETEtoüvra;t' 
x' E:xsi noü Tptóyav x' Sntvav xai OtnAox.aips'tstoüv'tav, 
ó Kcocr'tUVti']c; XCU)X,i¡O"'tll')<E µnpocr-rU 'e; i;oUc; Ó.cpEVTÜ13sc;. 

«'Ecu::ic; µ1xp6v µf: ¡3Atne-rs, µixpbv xai µt 0appsii:s, 
x' Eyffi Tf¡ µaúpr¡ 0áAacrcra va nAt~co. va 1tEpáaro.» 
Kt' 6 Paa1A1dc; aUv t' áxoucrs 'e; tOv Krocr'tavivo Atyst. 
«"Av 1i'¡v nEpácruc;, KcocrtavT'JÍ, yaµnp6 8Ev<l crt xáµro, 
SO.etc; , ' ti¡v nprot~ µ' aoepcptj, 8ÉÁ-El' , ' ti¡ DEÚtEptj t~-. 

10 8éAE.t1; 'e; ti'¡ 8uya:tépa µou, til Aaµnpoyswr¡µtvr¡, 
ónoi.í ysvvi¡Sr¡ tii ó..aµrrpi¡ x' SAaµw' ó xócrµoc; OA.oc;.>> 
Kt' 6 KrocrravrT¡c; crUv 1'' úxoucrs noAU xaA.6 -roü QHÍVTl, 

~EVtú8r¡, ~apµa:t©Snxs, 'e; 'ti¡ 8áAacrcra n118ást. 
ó..cóóexa µíA/vta ntpacrs µE ytAota, µt 'tpa:yoúOu1, 

15 xt' üA.A.a Oc:óOexa nf¡ycuve µE µaDpa µ01poA.óy1a. 
«E>áA.acrcra 1nxpo8áA.acrcra xal noA.uxuµaToDcra, 
tócrav:; <popalc; crE nÉpacra µE yÉA.ota µf; TpayoúOta, 
xal tcbpa ytU TO crtoíxr¡µa f)ouA.i¡9r¡c; vU µE nví~1Jc;.» 
Tf¡c; 0áA.acrcrac; tCt xúµata aütCl µóv' t6v ¡)cotoDcrav. 

20 «Bpf: VÉE µou, al) nAÉXTT\'XEc;, f}pf: VÉE µou, tpeA.A.á9r¡c;. 
-r1Ct µtU xópr¡ A.tµnícrtr¡xa, tU<pÉvtr¡ 9uyatÉpa.» 

K' Exet noD nvíyr¡ ó KcocrtavtTic; naA.átt E.0eµeA.tcó0r¡ 
µf: tO yuaA.í, µE t6 'lfr¡<pí, µf; TÜ µapyaptTápt. 
Kal návou xópr¡ xá0ovtav ~av0T¡ xai µaupoµáta, 

25 tii. 0áA.acrcra vEµáA.cove xal TfÍVE xatapoDcre. 

B' 

«Tí 0tA.etc;, µaúpr¡, 'e; tO xopO xi ücrxr¡µn 'e; tO tpayoU01; 
MU E.yCo f¡ µaúpr¡ xi' f¡ ücrxr¡µr¡ noA.A.oUc; Uv0oüc; µapaívco, 
noA.A.oUc; Uv0oúc;, noA.A.oUc; cryoupoúc;, noA.A.oUc; µaA.aµatÉvtouc;. 
Kt' aúTO tf¡c; xitpac; t6v óy16 OEv µnopOO vU µapávro, 
yiati Exe1 f}ótava noA.A.O: xal µáyta Otv tOv ntávou, 
napa -rf¡c; Aíµvr¡c; t6 0ept0 vO: tóve xataA.úcru!>> 
'Ef)póvtr¡~ev ó oúpav6c; xi' Uvoi~av ta Enoupávta, 
xal tO 0Ept6 t' UypoíxncrE noi3 f¡tave µÉcr' 'e; Ti¡ Aíµvn. 
ruvaíxeta cpópeta <pÓpEoe, yuvaíxeta nacrouµáxta, 

10 yuvaíxeta Ef)yílxe x' Exatcre vO~co 'e; tO nel;,oOpóµt. 
Ataf}aívou ot Vtaic; t6 xaipeté'iv, Otaf}aívou o{ vtol toD A.ÉVE, 
µa Otáf}nxe xi' ó vtoútcrtxoc; noi3 fitavE µayeµévoc;. 
«re1a xai xapá crou, Aúyepr¡, ye1a xai xapá crou, xópn. 
KaA.ó 'e; tov t6v npaµatEutf¡, xaA.óv 'e; tov tO A.ef)évtr¡. 

15-IlÉc; µou va 1;,i¡ouc;, Aúyepr¡, nou9E yovoxpatetÉcrat;» 
'Anó t6 '.XÉPt tOv xpatei xai tO f)ouv6 toü Oeíxvet. 
«E>copeic; Exeivo tO f)ouvO x' Exeivov TÜ A.1µv100va; 
tO OaxtuA.íOt µOnecre 'e; Ta f)á0n toD A1µv1é0va, 
xai 1tOt6c; va µtt'tl, xal 1tOt6c; va f}yfj, xal 1tOt6c; va µoU tÜ f}yá/...1]; 

20-'EyCo va µnéO, x' EyCo va f)yCo x' E:yCo va croD t6 f)yáA.ro.» 
'Entácrav TÜ crtpaTl crtpa't'Í, t' cbpt6 10 µovonátt, 
xal t6 otpatl toúc; Ef)yaAe 'e; Exeivov tO A1µv1é0va. 
Tipc:ótr¡ f)outia v6n' EOcocrE Ef)yaAe cl.vtpOc; xe<páAt, 
Oeútepn noD E:OeutÉpcocrE tótec; ó v16c; Exá0r¡. 

TPArOY Ll.IA» 

El Nadador (1) 

Constantino y los señores en compaña con el rey 
están comiendo y bebiendo y se congratulan; 
mientras comían, bebían, y se congratulaban, 
Collstantino hizo jactancia delante de los señores. 
«Vosotros joven me véis, y por joven me tenéis, 
yo, que el mar tenebroso puedo vencer y cruzar». 
Y el rey cuando le oyó a Constantino le dice: 
«Si lo cruzas, Constantino, cuñado- o yerno te haré 
si quieres a mi hermana mayor, si quieres a la segunda 

10 si quieres a mi hija, que en buen hora fue nacida 
cuando floreció la Pascua y relumbró el mundo entero». 
Cuando le oyó Constantino, de buen grado lo aceptó, 
desnudóse ropa y armas y dentro del mar se arroja. 
Doce millas avanzó entre risas y canciones 

15 y otras doce avanzaba en tristes lamentaciones. 
«Üh mar cruel, mar cruel y procelosa 
tantas veces te crucé entre risas y canciones 
y ahora por una apuesta tienes decidido ahogarme». 
Y ellas las olas del mar solamente le decían: 

20 «Tú, joven, tú te enredaste, tú, joven, enloqueciste». 
«Por una joven ardí en deseos, por la hija del señor». 
Y donde se ahogó Constantino, un palacio levantase 
de cristales y de perlas y de piedritas preciosas 
y en él estaba una joven, rubia y de negros ojos 

25 que contra el mar se quejaba y le echaba maldiciones. 

El Nadador (2) 

¿Qué buscas, morena en el baile, qué buscas, fea, en el coro? 
«Por mi, la morena y fea muchos mozos se marchitan, 
muchos mozos lozanos, muchos de pelo rizo, muchos mozos sin igual. 
Pero al hijo de la viuda no lo puedo marchitar 
que sabe muchos remedios y la magias no le tocan 
a no ser que lo destruya el monstruo que está en el lago». 
Retumbó en lo alto un trueno y se abrieron los cielos 
y el monstruo lo escuchó que estaba dentro del lago. 
Ropa de mujer vi.i;tió y mujeriles chinelas, 

10 en forma de mujer salió y sentóse en el camino. 
Pasan las mozas, saludan; pasan los mozos, le hablan, 
pasó también el mocito que estaba bajo el hechizo. 
«Me alegro de verte, hermosa, me alegro de verte, niña». 
«Vaya bien el chalanero, vaya bien el bravo mozo» 

15 «Larga vida a la hermosa; dime, ¿de dónde procedes?». 
De la mano lo coge y la montaña le muestra. 
«Ves aquella montafia, aquel lago tan grande? 
Se me ha caído el anillo en lo profundo del lago, 
y ¿quién bajará, quién saldrá, quién me lo sacará?» 

20 «Yo bajaré, yo saldré, yo te lo sacaré». 
Fueron camino adelante por un hermoso sendero 
y el camino les llevó hasta aquel lago muy grande, 
una vez se zambulló, y sacó una cabeza de hombre, 
la segunda vez lo hizo, y el joven desapareció. 

257 
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í' 

'ExEi n:É.pa x1' Uvtüi:Epa, 'e; tU yuáA1va n:r¡yá&ta, 
crtOtXEt6 ~Ecpavepc:ó0r¡xs, n:oG tpcóet toUc; UvtpE1coµé.vouc;. 
ToUc; ÉcpayE, toUc; Écrrocri::, xavslc; &Ev eíx.s µEívu, 
ó y16c; tf¡c; xñpac; ÉµEtVEV ó µóvoc; UvtpEtüJµÉvoc;. 
Ilaípvst xovtápt xal crna9l xal nást vU xuvr¡yi¡cr1J. 
IIé.pacrE ¡)áx,cnc; xai pouvá, Pá:x:av:; flai xopcpo¡3oúVLa, 
xuvf¡yt &Ev Ené.tU'X}>, xuvfí.yi &Ev sópfí){E, 
xt' aútoG 'e; 't'O yé.pµa 't'OÜ yT¡J.vtoD xovtU vU paatÍvÉ.\tfl], 

ppícrxst µ1U 'Xópr¡ poúStvi¡, ~av8ft xal µaupoµáTa, 
10 µE tCt µaA..Atá tr¡c; ~é.nl..sya, 'e; 10 Oáxpu cpoptroµévr¡. 

LTÉXEt xal 1ii 81aµaívsta1, cvté.xs1 xal T'Íl ¡)oTráEt. 
«Kópr¡ µou, n:o16c; cr' EyÉ.vvr¡crs, tí µávva cr' ÉX,Et xáµ1]; 

-K' Eµtva µávva µ' Sxaµs, µávva crUv tl'¡ &1xi¡ crou. 
-Tí Ex.etc;, -xópr¡, xal 0A.í¡3eo:at, tí Ex,c.1<; x1' Ctvaa't"EvciSc.i<;; 

15 BA.É1tEt<; Exc.ivr¡ 'tilV i'ttci, 'tilv Üa'tpanoxaµÉvr¡, 
Ó1tÜXEt Ó.V'tápa '<; 'tilV xopcpil xai '.XU'tU'.XVtU '<; 'tl'¡ µé.ar¡; 
'Exc.i nr¡ya va rtt& vtpó, va nt& xai va y1oµcóaco. 
TO ¡3ouA.A.co'tfíp1 µOnc.ac., 1"

0 

éópto µou Oax'tuA.íOt, 
x1' Ú1tütü<; ¡3pt8íJ xai '.XU'tt¡3íJ, va 't"Ó ¡3p1J, va 't"Ü j)yáA.lJ, 

20 UÜ't"ÜV Sa 'tÜV CJ't"EqlUVC08ffi, Üv-rpa 8tva 't"ÜV rtápro. 
-'EycO va µn&, x' Eyffi va j)y&, xópr¡ µ', va aoB 1"0 ¡3yáA.co.» 

3tv'tú8r¡ ó v1ó<;, l;c.Sc.ó8r¡xt xai '<; 't"Ü nr¡yáOt Eµnftxt. 
XaA.túc.1 EOOO, xaA.túc.t Exti xai 'tÍ1tO'tE<; Of:v 13piaxc.t. 
BA.É1tEt -ra cpiOta a'taupco-ra µE -roi<; 6x;1ai<; nA.i::yµÉva. 

25 «'Pfj_l;c. µou, xópr¡, 'ta µaA.A.tci, va rttácrco vá p'tro Unávco. 
'EOOO c.lv' 'tti cpiOta a-raupro'ta µE 'tal<; 6x;iai<; nA.tyÉva. 

-AÜ't"Oli 1tOÚ µnfj_xt<;, VtOÚ'tO"l'.XE, 1tÍO'CO Qf; µE'tal3yaiVEt<;.» 

MITOS GRIEGOS EN LAS «ll.HMOTIKA TP ArOY ll.IA> 

El Nadador (3) 

Allí a lo lejos, muy lejos, en el pozo cristalino 
un monstruo ha aparecido que devora a los valientes; 
a unos comió, a otros mató, nadie se quedó vivo, 
sólo el hijo de la viuda quedó, el único valiente. 
Coge la lanza y la espada y a darle caza se va; 
pasó por cumbres y montes, por cumbres y por picachos, 
a la presa no atrapó, a la presa no encontró. 
Y allí al atardecer, cerca de ponerse el sol, 
encuentra a una joven rosada, rubia y de negros ojos, 

10 destrenzados los cabellos y de lágrimas cubierta; 
se queda quieto y la admira, se queda quieto y pregunta: 
«Niña, ¿quién te ha engendrado, y qué madre te ha parido?» 
«A mí me parió mi madre, madre como la tuya» 
«¿Qué tienes, niña, que lloras, qué tienes que así suspiras?» 

15 ¿Aciertas a ver aquel sauce, aquel que un rayo ha partido, 
donde hay tormenta en la cumbre y neblina en la ladera? 
Allí fui a beber agua, a beber y satisfacerme 
y se me cayó el anillo, mi preciosa sortija, 
y el que la busque, el que baje, el que la encuentre y la saque, 

20 con ése me casaré, por marido lo tomaré». 
«Yo bajaré, yo saldré, yo, niña, te lo sacaré». 
Se quitó la ropa el joven y en el pozo se metió. 
Busca aquí, busca allí, y nada puede encontrar. 
Ve las serpientes cruzadas con las víboras trenzadas. 

25 «lIIame, niña, tu pelo, que me agarre y suba arriba, 
aquí están las serpientes cruzadas con las víboras trenzadas» 
«De allí donde entraste, joven, no puedes volver atrás». 

259 
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El común denominador de las rres versiones podríamos decir que es la existencia de una 
prueba de valor dentro del agua con la esperanza de obtener como recompensa el matrimonio, 
prueba que termina de un modo rrágico para el protagonista. En las dos últimas, aparece además 
orro tema: la búsqueda de una sortija. 

Todos estos mitologuemas unidos pueden rastrearse ya, tal como señala Politis 10
, en un pasa­

je de la historia de Teseo atestiguado en Baquilides (Ditirambo XVII), transmitido por Higinio 
(Astr. 2,5) y por Pausanias (I, 17, 3), y que pasan por alto otros autores como Plutarco o Apolo­
doro. Se trata de la prueba que sufre aquel héroe en su viaje a Creta en el que le acompaña el 
rey Minos. ¡\ consecuencia de un enfrentamiento entre ambos, éste último arroja al mar un ani­
llo que Teseo debe encontrar para demostrar su ilustre linaje como hijo de Poseidón. La icono­
grafía ha dejado plasmado este pasaje de la mitología en un conocido vaso, obra de Eufronio, 
conservado en el Museo del Estado en Berl1n, en el que se ve a la nereida Anfitrite en el fondo 
del mar, entregando a Teseo una smtija, un collar, y un peplo, elemento éste último muy fre­
cuente como regalo junto con objetos de oro. 

El tema de la prueba de valor, ya sea en su faceta heroica o religiosa, es muy frecuente en las 
leyendas antiguas; pruebas a las que se envía al héroe a una supuesta muerte, luchando con un 
monstruo, o a la búsqueda de un talismán y la superación de dificultades para cumplir una mi­
sión que, en muchos casos, conlleva el matrimonio, son elementos de los que está plagada tam­
bién la mitología griega, con los casos más conocidos de Heracles, Belerofonte o Jasón, enviado 
por Pelias en busca del vellocino de oro. 

En otros casos, la prueba se presenta bajo la forma de concursos. El espíritu agonístico es 
constante en la tradición griega, ya sea en concursos musicales como el que se celebró entre Mar­
sias y Apolo, o de tiro al arco entre aquel mismo dios y Euristeo, o concursos literarios como 
aquel entre Homero y Hesíodo. Los juegos parecen ser desde muy antiguo un elemento esencial 
del culto y mantienen viva la idea de las ordalías, en las que a veces las pruebas habí.litan al ven­
cedor para ocupar el trono gracias a un matrimonio, que es concretamente el premio del certa­
men. Ese es el sistema de transmisión de la realeza en casos muy conocidos como el de Pélope y 
Enómao. Triunfo en la prueba, matrimonio, y realeza, van asociados también en la historia de 
Edipo, el vencedor de la esfinge, que logra el reino de Tebas por su matrimonio con Yocasta, 
premio de la prueba. 

De un modo general, los intentos de deshacerse del héroe, asignándole empresas peligrosas o 
imposibles, en cumplimiento de una misión o búsqueda de un objeto inaccesible para lo cual 
hay que matar a un monstruo, son motivos que encontramos condensados en el más grande de 
los héroes, Heracles. 

Por otro lado, el medio en el que se lleva a cabo la prueba en las baladas que estudiamos, es 
el agua bajo tres formas distintas: el mar, un lago, y un pozo, variantes que también se dan en 
los mitologuemas antiguos. No hace falta decir que las aguas son un elemento de fecundo sim­
bolismo en la mitología griega: las aguas como fuente de vida, como centro de regeneración o 
purificación están en estrecha relación con las divinidades crónicas, y junto a las orillas de las 
aguas tienen lugar misterios y ritos lustrales. 

El mundo subterráneo, ya sea tierra .o agua, está ligado al «más allá»; la laguna Estigia, el 
Cocito o el Aqueronte, son aguas relacionadas con el mundo de los muertos. El bajar al fondo 
de las aguas, motivo que encontramos en nuestras canciones, representaría el viaje al mundo de 
los muertos, que es un «leit-motif» en las creencias religiosas de todos los pueblos. De las anti-

10 N. G. Politis, op. cit., p. 132. 
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guas civilizaciones se conocen leyendas de descenso al otro mundo, como la de Istar en Mesopo­
tamia, la de Rhampsinit en Egipto o Gilgamés en la India. En Grecia encontramos ya en Home­
ro el descenso de Odisea en el canto XI. Estas creencias estaban frecuentemente ligadas al culto 
de la vegetación y constituían el centro de corrientes mistéricas como la de Deméter y Perséfone 
en Grecia. 

La muerte acecha al nadador en el agua. En la primera versión, el mar le hará pagar el peca­
do de «hybris» que comete el protagonista desafiándolo y creyendo dominarlo; nuestro joven pe­
recerá cruzando el mar con la esperanza de lograr el amor como recompensa, al igual que Lean­
dro murió atravesando el Helesponto en busca de su amada Hero, después de haberlo cruzado 
con éxito en numerosas ocasiones. 

En las otras dos versiones, la muerte está representada por los monstruos que habitan en sus 
profundidades. Los seres funestos unidos al mundo de las aguas, tienen aún en nuestros días su 
versión europea en la famosa leyenda del lago Ness en Inglaterra. 

En la mitología antigua constatamos también la existencia de monstruos ligados al agua. El 
origen de los juegos Nemeos está en aquellos primeros que se celebraron en el funeral del niño 
Ofeltes a quien había matado un dragón que habitaba junto a una fuente, y al que dieron 
muerte los Siete que iban contra Tebas. Así mismo, Cadmo, necesitando agua para el sacrificio 
en el acto de fundación de la futura Tebas, tuvo que matar al dragón que custodiaba la fuente. 
El mito de la prueba de valor consistente en el descenso al «mundo de abajo» para enfrentarse a 
un monstruo se encuentra bien representado en el último de los trabajos del héroe Heracles: su 
descenso al Hades para luchar con Cerbero, el perro de tres cabezas. 

El monstruo marino más frecuente en la mitología griega tiene form¡¡ de serpiente, como la 
hidra de Lema, precisamente otro de los seres extraordinarios con los que tuvo que luchar aquel 
héroe. La serpiente es un animal claramente relacionado con el mundo subterráneo desde las pri­
meras concepciones de la religión minoica. Al mismo tiempo que es un símbolo sexual en cone­
xión con las deidades femeninas como lo vemos en las estatuillas cretenses, está también relacio­
nada con el mundo de los muertos y así aparecen como presagio funesto en la última balada en 
la que se las ve amenazantes ante el joven como premonición de su muerte. 

En estas canciones aparecen también otros seres funestos relacionados de algún modo con los 
monstruos que tienen su hábitat junto a las aguas y que están personificados en ésa joven rubia 
que atrae al protagonista hacia su muerte: son las lamias, deidades nefastas del folklore europeo 
de las que ya encontramos cita en Estrabón (I, 19), y cuyo origen hay que buscarlo en la mitolo­
gía griega en la historia de la bella y desgraciada reina Lamia, amada por Zeus, cuyos hijos fue­
ron matados por la celosa Hera por lo que, enloquecida de dolor, perseguía a todos los niños pa­
ra devorarlos. También en la mitología vasca existen las lamias personificadas a veces en jóvenes 
bellas con la mitad inferior de su cuerpo en forma de pez, quienes peinan sus largos cabellos ru­
bios junto a las aguas y que causan la perdición del que se las encuentra y se siente atraído por 
ellas 11

. 

El tercer elemento que es común a las dos últimas versiones es el del anillo. El tema de los 
«UyáA.µa-i:m> como signo de poder, como talismán u objeto de regalo es muy frecuente en la mi­
tología griega, ya sean anillos u otros tesoros de metal. El poder de los Pelópidas está ligado al 
anillo de oro que Tiestes logra obtener seduciendo a la mujer de Arreo. El vellocino de oro de 
Jasón, o la doble hacha, talismán que Heracles conquistó a la reina de las Amazonas, o el anillo 

11 Cf. J. Caro Baroja, Mitos vascos y Mitos sobre los 
vascos. San Sebastián, 1985. 
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de Giges como instrumento para conquistar un reino, son diferentes ejemplos de objetos pre­
ciosos que, a veces, tienen poderes maléficos sobre el que los recibe; es el caso del collar de 
Harmonía, o la corona que, junto a un peplo, le ofrece Medea como regalo a la hija del rey de 

Corinto. 
En la balada existe además una diferencia de matiz interesante en cuanto al anillo que se tira 

al agua; una de las variantes habla de «liux1uA.í8t» sortija, sin más, mientras que en la otra dice 
«~ouA.oHi¡pt», sello; curiosamente, entre las versiones que sobre el pasaje de Teseo nos han trans­
mitido Higinio y Pausanias, existe la misma variante con respecto al objeto que el rey Minos 
arroja al mar; Pausanias también habla de «crcppuyí~», con lo cual es más simbólico aún el valor 
ligado al poder y la realeza. El anillo engastado en una piedra grabada es en Grena un ob¡eto de 
importancia desde los tiempos micénicos y es uno de los elementos que. el rey se lleva consigo a 
la tumba; un sello supone una testificación de propiedad ligada a una vmuahdad pnmmvamen­
te mágica. 

El tema del objeto valioso, de metal frecuentemente, que es arrojado al agua para una prue­
ba de valor, aparece también en otros pasajes además del de Teseo. Los cuentos milesios hablan 
de la historia de Fobio y Cleobea; ésta lanza una copa de oro a una fuente para que aquél mue­
ra al ir a buscarla; en esta historia se mezclan otros elementos del folklore antiguo que aparecen 
también en la historia de la mujer de Putifar en el Antiguo Testamento, o en la de Fedra de la 

tradición griega. 
El carácter ritual de lanzar un objeto precioso al agua, ya se trate de anillos, copas o trípodes, 

todo lo que representa signo de riqueza, está recogido en numerosos testimonios; por un pasaje 
de Pausanias (VIII, 7, 2), tenemos incluso constancia de caballos que se arrojan al mar como 
ofrenda a Poseidón. Unas veces se trata del cumplimiento de un oráculo, como en el caso de He­
lena cuando arroja al mar el trípode transmitido por la familia de los Pelópidas y que encontra­
mos en la leyenda de los siete sabios. En ocasiones la ofrenda no es aceptada como k ocurrió a 
Polícrates, quien, por temor a suscitar la envidia de los dioses, arrojó al mar un anillo, su bien 
más valioso, como símbolo de su riqueza, pero le fue devuelto por las olas, y el rechazo del don 
significaría la muerte del tirano. 

Orras veces, el lanzamiento forma parte de cultos sacrificiales de acción de gracias; así aparece 
en la historia de Alejandro, quien, según el testimonio de Arriano (VI 19, 5), al llegar a la de­
sembocadura del rfo Indo, arrojó al mar una copa de oro en la que había realizado libaciones a 
los dioses junto con otras crateras también de oro. El mismo rito le atribuye Heródoto (VII, 5 4), 
a Jerjes con ocasión de la travesía del Helesponto. 

Además de los motivos centrales que hemos analizado, se observan en las baladas otros ele­
mentos que también parecen ligados a antiguas creencias: metamorfosis, magia, poder maléfico 
de ciertas palabras, etc., y aparece así mismo, otro motivo en estrecha relación con antiguos ri­
tuales: nos referimos a los últimos versos de la primera variante, la consttucción de un palacio 
alll donde se ahogó el joven. El tema del sacrificio de un ser vivo, como base de cimentación de 
un edificio es muy frecuente en las tradiciones de muchos pueblos y es el motivo central de la 
canción «El puente de Arta» que analizaremos después. 

Sólo nos queda llamar la atención sobre algunos detalles cuya explicación habría que buscar 
también en lejanos orígenes: en dos de las versiones, el protagonista es «el hijo de la vmda», ca­
racterística que se encuentra con mucha frecuencia asignada al héroe en las canciones populares 
neogriegas, quizá como signo de calidad y de poder del que es cabeza de la casa y dueño del pa­
trimonio familiar. 
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Otra curiosa observación se refiere al ideal de belleza que aparece repetido en la primera y 
tercera versión: en ambas, la joven es «~uv8i¡ xm µuupoµchu» «rubia y de ojos negros». Este ideal 
de belleza, de extraña combinación genética, que por otro lado, resulta una fórmula métrica 
muy cómoda como segundo hemistiquio de un verso, y que se encuentra casi de modo exclusivo 
en las descripciones de jóvenes bellas, nos hace recordar a la serrana de la Vera de nuestro cancio­
nero, aquella joven «blanca, rubia, ojimorena» u 

Y, para terminar el análisis de nuestras canciones, haremos constar que, junto a otras versio­
nes que aparecen en el folklore europeo, muy conocidas en Sicilia algunas de ellas, existe un 
poema del romántico alemán Schiller, titulado también «Der Tauchet». Contiene todos los moti­
vos de la ordalía que hemos descubierto en nuestra canción: una doble prueba de valor propues­
ta por el rey con la promesa de conceder la mano de su hija al que recobre una copa de oro pri­
mero, y un anillo después, objetos que aquél tira al mar, terminando el poema como los otros 
en un final trágico para el protagonista. En el poema de Schiller se identifica claramente la baja­
da al fondo del mar con la bajada al mundo del Hades, gracias a una prolíja descripción de los 
abismos y de seres monstruosos que los habitan. Es éste un caso cercano a nosotros de la pervi­
vencia de mitos lejanos que, conservados a través de la tradición oral, son utilizados y conserva­
dos, más o menos encubiertos, a lo largo de los siglos. 

12 Cf. Menéndez Pidal, Flor nueva de Romances vz'e-
JOS. 
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TOY flü@YPIOY THL APTAL 

:Eapávi-a né.vn:> µácr't"opot x' É~f¡v1'a µa8rrréi8Ei:; 

yiocpGp1 vS8sµéA1mvav 'e; Tiii:; "Ap1ac; tO notáµt. 
'OA:r¡µsptc; 't'Ü X,1'íSavs, 1'0 f3pá8u E:yxpeµ1Sói-av. 
Mo1p10A.oy0Gv oí µácr-ropot xai xAaiv oí µa8r¡-réi8Ec;. 

«'AJdµovo 'i:; i-oUi:; xónouc; µac;, xpiµa 'e; 'toic; cSoóAE'lfUÍ<; µac;, 

ó/..:r1µepic; vU x;tíSouµE, 't'Ü f3páóu v& yxpEµEtÉ.'t"Ul.» 

IIouAáxt S01áf311 x' ÉXU't<JE Uv1'íxpu 'i:; 1'0 noi:áµt, 
8Ev E:xe/...átós aav nouA..í, µr¡Ot aa xtA18óv1, 
napa SxsAát8E x' BAEys, Uv8pron1vf\ A.oJ,Jrcra. 

io <[A OE - cr't"otx,Etcócre't'E. áv8prono, yioq>Gpt OE <J't"EptffiVEt' 

xat µT] o:'t"otx,Eu:ócrete 6pcpavó, µi¡ ~Évo, µi] Otaj3á:rr¡, 
napa 't'OÜ nprotoµácr1opa Ti¡v Oµopq>r¡ yuvaixa, 

rcOpx,etat UpyU -r' Unotaxú, xai nápcopa tO y1óµa.» 
T' Uxoucr' ó npco'toµácrtopac; xai toG 0avátou nt<ptEt. 

15 Iltávet, µnváEt tl\i; Auyepñi; µE tO nouAi tUn8óvt: 

"ApyU vtu0fj, Upya UAAax.tfj, Upya va náu tO ytóµa, 
Upya va náu xal va 8tal3fj tñi; "Apta¡; tO ytocpGpt. 

xal tO nouAl napáxoucre, xt' UAAtó'>i; Enñye x' ELnE. 

«ropyá VtUcrou, yopyá UAAa.~E, yopyU va na¡; tO ytóµa, 

20 yopya va néii; xcti va 81al3Ui; tñi; "Apta¡; tO y1ocpGpt.» 

Ná tT]VE x' E~avácpavsv Un:O tl']v áanpT] atpáta. 

TT]v i.::{8' ó nprotoµáatopa.i;, ¡)a.yít;,etat 11 xap8tá tou. 

'An:O µaxp1a toUi; xa1petQ, xt' Unü xovta toúi; A.tst. 

«re1á crai;, xapá aai;, µáatopot xal afili; oí µa0ntéi8ei;, 
2s µa tí Exs1 ó n:pwtoµáatopai; x' etvat l3apywµ1aµtvoi;; 

-TO 8axtuAí81 tünecre '¡;; tl']v npcbtT] Tilv xaµápa, 

xal n:otüi; va µnfj xal no16i; va 13YU tO 8ax.tuA.í8t vá IJpu; 
-Mácrtopa, µT]v n1xpaívEaa1 x' f:ycü va ná' a' tO cptpro, 

Eycü va µnéi>, x' f:ycü va IJyéi>, tO 8ax.tuAí8t vá ¡3pw.» 

30 Mn8E xaA.a xattl3TJXE, µ118E '¡;; tft µta' Enñys, 

«Tpaúa, xaA.É µ', tüv üA.uao, tpaúa tftv áA.ucrl8a, 
tí óA.ov tüv xócrµo Uváyetpa xai Tínotei; 8Ev T]Úpa.» 

"Eva¡; n1xáe1 µE tO µucrtpí, x1' áA.Aoi; µE tüv Ua¡3ÉcrtT], 

naípvet xt' ó nprotoµácrtopai; xaí PlÍX.VEt µéya A.i0o. 

35 «'AA.íµovo '¡;; 't"ft µoipa µa¡;, xpiµa '¡;; 't"Ü ¡)1t;,1xó µa¡;! 

Tpeii; U8epcpá8ei; f¡µao't"e, x' oí Tpeti; xaxoypaµµtvati;, 

1Í µtá Xttae 't"Ü 6.oúval3n. x' 1Í áA.A.n 't"ÜV 'AcppátT] 

x' EycO Ti n1A.16 O''t"EpVÓ't"EPTJ tl\i; "ApTa¡; tO ytoq>Gpt. 
'O¡; 't"pÉµEt 't"Ü xapuócpuA.A.o, vcl 't"pÉµl] 'tÜ ytocpGpt, 

40 xt' ch¡; 7tÉq>'t"OUV ta ÓEVtpÓqJU/.../...a, va 7tÉ<j)'t"OUV OÍ 81a¡3á'tat¡;. 

-KópT] tO Aóyov áA.A.a~e, xt' áA.A.n xatápa 8ó'>ae, 

nüxs1i; µovóxp1¡30 U8é.pq>ó, µlÍ A.áX.lJ xai nepácrlJ.» 
Kt' aUtft 't"Ü A.óyov áAAa~e, x' áA.AT] xatápa 8ívet. 

«"Av 't"péµouv 't" 0 áypla ¡3ouvá, va tpÉµlJ tO ytoq>Upt, 
45 Xt' ÜV 7tÉ<p't"OUV t' áypla 7tOU/...tá, va 1tÉ(j)'tOUV OÍ 8ta.¡3átat¡;, 

tí Ex.ro &8ep<p0 '¡;; 't"f¡V ~EVtTEtá, µT] ÁÚXlJ xal nEpácrl].» 
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El Puente de Arta 

Cuarenta y cinco maestros y otros sesenta aprendices 
estaban construyendo un puente sobre el río de Arta. 
De día lo levantaban y por la noche }e hundía. 
Se duelen los maestros de obras y llofan los aprendices. 
«Qué pena de nuestro esfuerzo, lástima nuestro trabajo, 
de día lo levantamos y por la noche se hunde». 
Un pajarillo pasó y se posó frente al río, 
no cantaba como pájaro, ni como una golondrina, 
sino cantaba y decía con humanales palabras: 

10 «Si no cimentáis con un hombre, el puente no se sostiene; 
y no sea cimiento un huérfano, ni extranjero o caminante, 
a no ser la hermosa mujer del capataz de la obra, 
que viene a la mañana tarde, pero pronto a la comida». 
El capataz lo escuchó y se le viene la muerte. 

15 Quiere avisar a la hermosa con el canto de la alondra: 
«Tarde se vista, tarde se cambie, tarde vaya a la comida, 
tarde vaya y atraviese por el puente de Arta». 
El pájaro no entendió bien, se fue y habló de otro modo: 
Deprisa te vistas, deprisa te cambies, deprisa vayas a la comida, 

20 deprisa vayas y atravieses por el puente de Arta». 
Hela aquí que apareció por la blanca carretera, 
la divisó el capataz, su corazón se desgarra. 
Desde lejos les saluda y desde cerca les dice: 
«Me alegra veros, maestros, y a vosotros, aprendices, 

25 mas, ¿qué tiene el capataz, que está cariacontecido? 
«El anillo se le cayó en la primera arcada del puente 
y, ¿quién bajará, quién saldrá para el anillo buscar?» 
«No te aflijas, capataz, que yo a traértelo iré, 
yo bajaré, yo saldré, yo el anillo encontraré». 

30 No pudo llegar abajo, ni hasta la mitad llegó, 
«Tira, mi amor, de la cuerda, tira de la cadena, 
que he buscado en todas partes y nada he encontrado». 
Uno tira paletadas y otro tira con la cal, 
también coge el capataz y le tira un gran pedrusco. 

35 «Qué mala suerte la nuestra, lástima nuestro destino, 
tres hermanas que somos y las tres predestinadas, 
una cimentó el Danubio y la otra el Eufrates, 
y yo, la última de todas, cimento el puente de Arta. 
Tal como tiembla el nogal, que tiemble también el puente, 

4o y como caen las hojas, que caigan los viandantes». 
«Niña, tus palabras cambia, y otro conjuro pronuncia, 
que tienes un solo hermano, no toque en suerte que pase». 
Y ella cambió sus palabras y otro conjuro pronuncia: 
«Si tiemblan los montes salvajes, que tiemble también el puente, 

45 si caen las aves salvajes, que caigan los viandantes, 
que tengo un hermano fuera, no toque en suerte que pase». 
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La canción «El puente de Arta» parece tener su origen en la región de Capadocia según la 
opinión del gran estudioso de las canciones populares griegas Baud-Bovy, quien afirma que goza 
de gran difusión en toda Grecia y en la región balcánica en general bajo nombres diferentes 13

; 

una prueba de ello podría ser el verso 3 7 en el que se habla del puente sobre el Danub10 Y otro 
sobre el Eufrates, cimentados con las hermanas de la protagonista. 

El tema de la construcción de un puente, quizá por el simbolismo que encierra, ha sido muy 
cantado en las leyendas populares. Un puente representa un paso difícil sobre un río, elemento a 
su vez fuertemente mítico, que simboliza el mundo subterráneo en algunas creencias antiguas. 
En la tradición oral griega existe otra canción, «To yecpúpt "11' 1pÍJGa,>>, sobre un puente, delgado 
como un cabello, que une el mundo de abajo con el de arriba; por él pasan los muertos en su 
viaje al más allá, y cuando atraviesa un condenado, el puente tiembla y aquél cae al abismo; to­
do hace suponer que la balada está de algún modo conectada con el paso de la vida a la 
muerte 14

. 

Desde otro punto de vista, se le ha querido encontrar a la balada un paralelo dentro de la le­
yenda heroica griega en la historia de Ifigenia en Aúlide. Ambas narraciones tratan del sacrificio 
de una joven para lograr el éxito en una empresa. En ambas también, las víctimas son conduci­
das a la muerte con engaño aunque luego aceptan la inmolación, y el engaño es en cierto modo 
semejante en las dos; Ifigenia es conducida a Aúlide en la creencia de que iba a celebrar sus bo­
das con Aquiles, y la protagonista de la balada baja al río a buscar el anillo de matnmon10, ob­
jeto que, aún en nuestros días, tiene un fuerte simbolismo. 

Entrando en el análisis de la canción, destaca como motivo central el sacrificio de una bella 
mujer, victima inmolada para lograr la consolidación de un puente. El tema hay que entroncado 
con los ritos de construcción en los que se ofrece un sacrificio a un espíritu sobrenatural, ritos 
que perviven en la tradición oral de muchos pueblos 15 . Todavía muy recientemente era costum­
bre familiar, cuando iba a emprenderse una construcción, sacrificar un animal y regar con su san­
gre la piedra maestra del edificio que iba a levantarse. 

El sacrificio como don para obtener algo a cambio es constante en la Mitología griega. Se 
ofrecían sacrificios para lograr el buen fin de una empresa cuyo ejemplo más conocido es el de 
Ifigenia al que antes nos hemos referido. Según Apolodoro (III, 201), el oráculo de Delfos, con­
sultado por Erecteo, le respondió que debía ofrecer en sacrificio a una de sus hijas para asegurar­
se su victoria sobre Eumolpo. 

Otras veces se trataba del pago de un tributo como en el caso de la leyenda del Minotauro; 
tenemos también noticia a través de Pausanias (VII, 19, 2), de que en un santuario de Artemis 
en Patras, se celebraba anualmente el sacrificio de una pareja de jóvenes como pago de un tribu­
to a la diosa por un pecado que se había cometido en aquel templo. 

A veces el sacrificio forma parte de los rituales ctónicos a las fuerzas infernales del mar o de 
los ríos en un intento de alejar sus poderes maléficos y, frecuentemente, los sacrificios humanos 
en la tradición griega están asociados a fuentes. En este contexto podríamos situar el tema de es­
ta balada, como una ofrenda al río para aplacarlo por el pecado de hybris que los hombres come­
ten pretendiendo dominar las fuerzas de la naturaleza con la construcción del puente. 

13 S. Baud-Bauvy. La chanson grecque du Dodeca­
nese I. París, 1936. 

14 Para un análisis interpretativo del simbolismo que 
encierra la balada en relación con antiguas concepciones 
cosmogónicas, cf. I:. !'!... :Exct.p't"cri¡c;. To Or¡µo1txó Tpayoú81, 
J, Atenas. 1985, pp. 85-89. 

15 Stith - Thornpson, Mottflndex of Fo!k Lt'terature. 
Bloomington, 1955-58. Motivo S 261; y L Sainean, «Les 
rites de la construction d' apres la poésie populaire de 
l'Europe Orientale», Revue de !'histoire des re!igions 45 
(1902), pp. 359-396. 
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Por otro lado, se tiene también noticia en la tradición griega de sacrificios relacionados con ri­
tos de cimentación en establecimientos humanos y de la utilización de algo valioso como ayuda 
en la construcción; la lira de Amfión por ejemplo tuvo el poder de consolidar los cimientos de la 
ciudad de Tebas. El rito de fundación, según Pausanias, iba acompañado a menudo de un 
sacrificio 16 • Plutarco refiere que Lesbos fue colonizada por siete reyes los cuales tuvieron que rea­
lizar un sacrificio prescrito por el oráculo, que mandó que la hija de uno de ellos fuera arrojada 
al mar en un punto determinado de la costa 17 . 

Esta práctica podía estar relacionada con la creencia de que los sacrificios daban a la tierra so­
lidez y fertilidad. El cuerpo y la sangre de la victima se mezclaban con la tierra en rica amalga­
ma; la tierra recibía a los muertos como a las simientes. En el Atica, en las Tesmoforias, parece 
que el rito esencial era echar en las excavaciones llamadas «mégara» pequeños lechoncillos cuyos 
restos se mezclarían al año siguiente con las simientes y asegurarían las cosechas 18 . 

También hay que señalar que en un sacrificio, cuanto más valiosa era la victima, más posibi­
lidades existían de la aceptación del don. En gran parte de los casos conocidos en la Mitología, 
las victimas son jóvenes y hermosas doncellas y, generalmente hijas de reyes o de gente principal. 
También en nuestra canción queda claramente expresado el poco valor que tendría el sacrificio 
de un huérfano, de un extranjero o de un caminante, personas todas ellas desarraigadas de lazos 
familiares y sociales. La víctima ha de ser una mujer hermosa, y no de uno cualquiera de los nu­
merosos operarios que construyen el puente, sino la esposa del más importante de ellos, el res­
ponsable de la obra. 

La victima además, según la tradición, debía ofrecerse ella misma a la inmolación, o dar testi­
monio por su actitud que aceptaba ser utilizada para el sacrificio. Ahí está en Magnesia la cere­
monia llamada «de designación» que tenía lugar seis meses antes de las fiestas de la siega; en ella 
el toro que había de ser sacrificado se consagraba él mismo si comía las ofrendas de harina que se 
depositaban sobre el altar. Todavía en nuestros días, al igual que en la antigüedad, entre los ri­
tos religiosos que se celebran en Tracia en las fiestas Anastenarias, y que son una clara supervi­
vencia de ritos dionisíacos de omofagia, se celebra el sacrificio de un toro que luego será reparti­
do en comunión entre los asistentes. Pero, antes de ser inmolado, los fieles prestan gran atención 
para ver si el animal da muestras de oponerse, en cuyo caso, los resultados no serían todo lo bue­
nos que los suplicantes desean. También la victima de nuestra balada acepta de algún modo el 
sacrificio al ofrecerse a bajar al río en busca del anillo. 

En un gran número de casos, es el oráculo el que ordenaba qué tipo de sacrificio y en qué 
condiciones debía hacerse, y además designaba también la victima que le era más propicia. Se­
gún parece, en la isla de Cos, se presentaban sucesivamente varias víctimas a Zeus Polieo hasta 
que el dios elegía a su gusto. En la balada que estudiarnos, el oráculo está representado por ese 
pájaro que habla con voz humana revelando el precio de la consolidación del puente y eligiendo 
la víctima propicia. 

Los pájaros aparecen en la Mitología griega como heraldos de los dioses y son ya desde Ho­
mero animales relacionados con presagios y oráculos y poseedores de grandes dotes mánticas. Pa­
rece que en Platea exisrían ciertos ritos en los que el proceso de adivinación se basaba en el com­
portamiento de los cuervos que por allí habitaban, y entre los antiguos griegos se decía también 
que el cuclillo anunciaba la lluvia con sus gritos. Así mismo, se encuentran numerosos casos de 

16 Pausanias V. 5 - VI 24, 9 - X 34, 6. 
17 Banquete de los siete Sabios, 163 B. 

18 Pausanias X 8, 1. 
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metamorfosis en pap.ros de los cuales, quizá el más conocido, sea el de la famosa historia de 
Procne y Filomela que se convirtieron en ruiseñor y golondrina. 

En la tradición oral neohelénica es constante la presencia de los pájaros como adivinos, orá­
culos, y mensajeros; hay quien ha afirmado que pueden considerarse los «dei ex machina» de 
las canciones populares griegas. La conversación entre dos pájaros revela el secreto en la famosa 
balada «el hermano muerto», y un pájaro con las garras ensangrentadas trae a los familiares no­
ticias de sus muertos en las canciones del «xái;co xócrµoD». En las canciones tan frecuentes de la­
mentos por la pérdida de ciudades, son ellos los mensajeros habituales; un pájaro negro llora la 
pérdida de Parga en manos de los turcos y otro pájaro lleva escrito en el ala el mensaje de la 
calda de Constantinopla, en una de las innumerables versiones que se conservan sobre este he­
cho histórico. En nuestra balada el pájaro es también el emisario enviado por el capataz y, al 
mismo tiempo_, al cambiar su mensaje, es el causante de que se cumpla inexorablemente el des­
tino que aquél pretendía evitar. 

Otro elemento de la balada, al que también pueden encontrársele lejanos orígenes en la 
Grecia antigua es el conjuro que aparece en los versos finales. Entre las creencias de los pueblos 
primitivos, el efecto mágico de las palabras acompañaba a los rituales de juramentos, y las prác­

. ticas supersticiosas han constituido el fondo de los cultos populares; conjuros y maldiciones ocu­
pan un lugar importante en ellos. En la mitología griega, la imprecación de Altea tiene como 
consecuencia la muerte prematura de su hijo Meleagro, según cuenta la leyenda de este héroe, 
y en «Los Persas» de Esquilo un conjuro hace salir a Datío de su tumba. 

De la época helenística y, como consecuencia del sincretismo religioso, se han conservado 
numerosas tablillas con imprecaciones y una gran colección de papiros que han revelado fórmu­
las, recetas mágicas y sortilegios de todo tipo. También tenemos testimonios de la transmisión 
de esas prácticas a través de la época bizantina y el tema central de una de las más antiguas ba­
ladas de la tradición oral balcánica, «la canción del hermano muerto», es el conjuro de una ma­
dre sobre la tumba de su hijo para que vuelva del «más allá» a cumplir una promesa que le ha­
bía hecho. 

Observamos así mismo en los últimos versos de la canción, otro detalle que parece respon­
der a reminiscencias de antiguas concepciones sobre los lazos familiares; nos referimos a la acti­
tud de la protagonista hacia su único hermano cuyo recuerdo le empuja a cambiar el sentido de 
su conjuro. Ese amor fraterno, por encima del marido, nos evoca el desafío de Antígena a las 
órdenes de Creón, y sus palabras justificando su acción: un marido o un hijo pueden sustituir­
se, no así un hermano, que es irremplazable una vez muertos sus padres; su hermano es quien 
representa la casa paterna y lo que la une a sus ralees. La misma razón dio la mujer de Intafre­
nes a Darío, según cuenta la tradición, cuando este rey le concedió la gracia de perdonar a uno 
de sus parientes, y ella eligió a su hermano antes que a su marido o a sus hijos 19 • 

Habría que llamar la atención también sobre otro tema recurrente que aparece en la canción 
entre la amalgama de motivos que conforman las canciones populares: se trata de la búsqueda 
del anillo, que provoca el descenso de la joven hacia su muerte; este tema ha quedado ya co­
mentado en el análisis de las canciones anteriores en las cuales era uno de los motivos centrales. 

Aún podríamos seguir analizando otros elementos que aparecen en la balada y de los que 
sin duda podríamos encontrar antecedentes en la antigüedad griega, como el uso del número 
tres, que junto al siete y al nueve, son los más representativos de los números con valor mági-

19 Heródoto III, 119. 
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co. También el tema de la «~i:viná» nos trae evocaciones de la fuerza de lazos que unían al indi­
viduo con su linaje y con su patria. 

La leyenda de «El Puente de Arta» ha sido elegida frecuentemente como tema de creación li­
teraria neohelénica. Su estructura dialogada y fuertemente dramática ha empujado a diferentes 
autores a escogerla como argumento en sus obras de teatro. El más conocido de ellos, quizá por 
su proyección internacional, es Nikos Kasantsakis una de cuyas primeras creaciones fue precisa­
mente «Ü Ilpcowµácrwpac;», basada en esta balada. La obra, escrita en un momento crítico de 
tensiones políticas, tiene un simbolismo patriótico, que es el que generalmente guarda en la ac­
tualidad esta canción para los griegos. Grecia es el puente que, a pesar de los continuos embates 
de fuerzas que atacan sin cesar al pueblo griego, logra mantenerse en pie gracias al sacrificio de 
los muertos que han cimentado con su sangre la construcción de la nación griega. 
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