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EL USO DE LA FORMUILA EPICA EN LA COMPOSICION DEL
MOTIVO DE LA MUERTE DE LA PROMETIDA

Mirjana Deteli¢

Instituto de Balcanologia SANU

Las féormulas épicas, como fechne universal del canto épico, son una
cuestién general con la cual, tarde o temprano, tiene que enfrentarse todo aquel
que investiga la poética de los géneros literarios orales. Durante los ultimos cien
afios, desde van Gennep! hasta Perry, Lord y sus sequidores,® las formulas épicas
han sido varias veces € centro de atencion de laopinidn cientifica, siempre como
parte de la famosa «cuestién homérica». En este contexto, éstas obtuvieron una
definicién, una detallada eaboracion y una gran popularidad, utilizando la ven-
taja comparativa que los temas literarios capitales -como Homero- tienen en
relacion con los demés. Sin embargo, desde @ punto de vista de las poéticas
oraes, la homerologia no es un buen marco para estudiar las formulas épicas,
porque a seguir la comprobacion de sus propias hipétesis, desatiende la cuestion
poética principal respecto alasformulas. d tipo y las dimensiones de su alcance.

Bajo conceptos generales de la teoria dd cliché, también las formulas
son un tipo determinado de cliché poético, «d alcance profundo» es un término
gue e relaciona con la tenson entre d dgnificado «traido» y € «aportado». Por
gemplo, en los refranes, que tienen una estructura de tropo dentro del tropo, €
campo semantico queda siempre abierto, ya que con cada nuevo uso dd refran se

' Traducido al espafiol por Dordina Trubarac y Jenny T. Perdomo Gonzélez. El texto serbio
leido en el Coloquio no publicamos aqui dado que ya ha sido publicado. Ver: Mupjana
Jeremuh, Ynompeba encrke ¢popmyae y usepadwu momuea cmpmu nod npcmenom, I'nac
Onebema je3uka u kwmxkesnoctu CAHY, CCCXCIV/19, 2002, 37-48.
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activa una fuente potencia de sus significados adicionades. Para que esto sea
posible, € refran debe «trabgjar» de una manera que se podria definir, mas acer-
tadamente, como «dispersion lineal». Lared de su extension o despliegue® forma
los puntos de interseccion del significado traido ydel aportado, osea, losusos
vigios y nuevos en cada caso individual. Asi se formen ricos meandrosy € sig-
nificado se amplia pero no se hace més profundo.

Este proceso, para actuar ahondando, debe orientarse hacia € otro lado.
En ese caso, d impulso para activar nuevos significados no viene yadd uso dd
cliché, sno de la situacion inicial que lo ha generado. En los refranes esta
posicion inicid esta expuesta en la superficie y agotada, por lo que ya no se
consdera una fuente de nuevas informaciones relevantes. Al contrario, laformula
épica, bajo determinadas condiciones, «trabgja» verticdmente. En € plano de la
poética esto se manifiesta como una interaccion de planos «permiabilidad entre
niveles», con la cual se logra la relacion entre estratos de significado distintos
tanto por su antigliedad como por su tipo, 1o que es, precisamente, la caracteris-
tica que hace que una smple serie idiomética de primer grado forme un hecho
literario de segundo grado, es decir, un texto poético.

No hace fdta comprobar adicionalmente gue los poemas largos no son
adecuados para este efecto de la formula épica y que se puede deducir, hasta
como regla, latesis de su proporcionalidad inversa: cuanto mas larga la cancion,
menos activa la formula. A esta tesis le aflade peso la caracterigtica genera del
canto oral, que para que sea posible tiene que mantener en equilibrio sus dos ten-
dencias opuestas pero imprescindibles: larestrictividad (tendencia hacia lacon-
densacion y laeconomia en la eleccion de recursos poéticos) y & abundamiento
(inclinacion hacia un enriquecimiento por medio de la multiplicacion y € desa
rrollo de todo |o que ya habia Sdo escogido anteriormente).

En los poemas largos (més de 2000 versos) los distintos e ementos dd
argumento muestran una clara inclinaciéon hacia € abundamiento: un gran
nimero de persongjes, de episodios, una gran ramificacion de laféoula v, por lo
tanto, un gran nimero de segmentos para encadenar y de pequefias unidades, que
luego hay que acoplar en una mayor. Este sistema de despliegue lineal de grandes
nimeras crece a costa de la posibilidad de la accién profunda de las técnicas
escogidas, y éstas (las posibilidades) entran por esarazon enfase derestrictividad.
Hay que tener en cuenta que todos los poemas recogidos en su tiempo por Perry
y Lord de los cantores musulmanes en Bosnia, especialmente de Sdih Ugljanin
y Avdo Mededovi¢, pertenecian a este tipo y se acercaban por su longitud a las
epopeyas clasicas. De esa manera, toda la accion profunda de la férmula épica
quedaba en ellos practicamente imposibilitada, y probablemente sea este el
mayor motivo de que en la definicion de Perry y Lord la formula épica no pueda
ser mas que recurso auxiliar en el proceso del canto oral.

No hay duda de que cada vez que el cantor esta obligado a orientar su
concentracion, necesaria para interpretar un poema largo y llevarlo hacia un
desarrollo légico de la narracién, una equilibrada relacién entre personajes y una
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correcta ordenacion de los episodios, € cantor emplea formulas, como recurso
mnemotécnico que le facilite ese «trabajo» y, no como sofisticada técnica poética
gue le exija un esfuerzo adicional. Esto esta en sintonia con la propia naturaleza
del canto épico. Al contrario, cuando la dispersidn lineal es poca (cuento corto,
argumento simple, pocos episodios, pocos personajes y un nimero relativamente
pequefio de versos), es mas fédil tener bajo control todos los recursos poéticos,
incluida la férmula épica, siendo asi posible € trabajo en su accidn profunda sin
grandes riesgos. De esta forma, muy empiricamente, se obtiene «la masa critica»
de 200 hasta 500, maximo 1000 versos, como materid linglistico, cuyo volumen
es Optimo porque, desde € punto de vista mnemotécnico, no representa un
esfuerzo ni parae cantor, ni para su publico. Con este volumen han sido creados
los mejores poemas en idioma serbo-croata, empezando por El casamiento de
Dusan (690 versos), y El inicio de la rebelion contra los dahias® (629 versos),
hastalLamadre de los Jugovi¢ (85versos), y El casamiento de Mili¢, el alférez
(284 versos), sobre el cual trataré de mostrar qué puede hacer una férmula cuando
se le brinda la oportunidad y cémo ella «trabaja» en un texto del maximo valor
literario.

En el poema de Mili¢, el alférez no canta su casamiento, aunque asi lo
dice el titulo, sino el intento de casarse, que termina trdgicamente. El primer
verso de este poema es, a la vez, la primera formula del mismo, la formula del
milagro: «jDios mio, qué maravilla mas grande!», tras la cua sigue la formula
clésica de las nupcias: «Cuando queria casarse Mili¢, el alférez», con una
continuacién inesperada: «Visitd tierras y ciudades, / Desde el levante hasta el
poniente, / Ninguna doncella para si encontré / Por soberbio, en todas un fallo
hall6».

Es conocido que el milagro se hace ambivalente cuando pasa del con-
texto sacro al épico: en vez de trascender las categorias del bien y del mal,
inevitable en el ambiente sacro, éste se parte en dos, pero mantiene como igual-
mente importantes y potentes tanto sus connotaciones positivas como las negativas.
Cuadl de éstas se activara y cuando depende del tipo de texto con el que se com-
plemente la formula y del lugar en el texto donde se realice el complemento. En
el caso del alférez Mili¢, el complemento comienza inmediatamente y el texto
que contintia sirve para formular y poner en primer plano las desviaciones del
modelo ritualmente aceptable en el complejo de costumbres y ritos de la boda y
de contraccion de parentesco: la soberbia pecaminosa («Por soberbio, en todas un
fallo hallo»), la negligencia condenable con las reglas protocolares del ritual
(«Ni pidas la mano, / Ni des la manzana, / Sino vete reuniendo a la comitiva
engalanada, / Vete y llévate a la moza de Vid») y la seleccion errdnea del ;)rotector
de la acciéon emprendida («Vinimos confiando en Dios y en la suerte»).” Todo lo
que sigue después - la novia «con fallo», una de las nueve hermanas capaces de
provocar la maldiciéon (un tipo de mal de ojo), la activacidon de la maldicién por
la magia de las palabras, la muerte de los novios (primero la de ella y después la
de él) - practicamente ya esta preparado por la descripcion del comportamiento

49



ritualmente irregular en la parte introductoria del poema.

En € curso de la fabulacion del argumento, & milagro aparecera cinco
veces mas, utilizado con gran puntualidad, como se comenta en |os trabaj os teori-
cos® en los versos en los que se da aciegas informacion sobre la muchacha, es
decir, indirectamente, «de segunda mano» («jMas mira un milagro repentino!»,
verso 8, «Mas un milagro yo te contaré», verso 20, «Milagros la gente dice de
ella», verso 24) y en los versos en los que se describe su efecto inmediato en los
presentes, la impresion «a primera vista» y «viéndola» («jMas, mira milagros,
mas mira honores!», verso 114). En esta segunda parte, |os versos.

Los convidados asombrados se cdlaron,
Hadia la tierra negra sus 0jos gpuntaron,
Maravillados por su hermosura. (91-93)

tienen una importancia especia por lo que sigue después de dlos: los
famosos versos, frecuentemente citados, donde Mili¢ admira la belleza de su
prometida:

¢Es que de oro la has fundido?,
¢Es que de plata la has forjado?,
¢Esquedd =0 lahas robado? (95-97)

Cuando tenemos en cuenta que €l urok -o, como también se le llama, €
pocudiste- es un demonio que se activa con pallalbras,7 o sea, con admiracién
hacia alguien o algo muy bello o préspero (generalmente un nifio, una muchacha,
un mozo, un animal joven) entendemos facilmente que Mili¢ el alférez es practi-
camente, aunque sin querer, el verdadero asesino de su prometida, puesto que se
abstuvo de admirar su belleza. Los convidados a la boda, que en la misma ocasion
bajaron la cabeza y se quedaron callados, se mostraron respetuosos, mucho mas
prudentes y, de esa manera, en una atipica situacién épica, aseguraron para el
poema un punto de referencia, un parametro segun el cual se puede evaluar la
medida de la desviacion del modelo de comportamiento establecido. Esto hace
del acto de Mili¢ un error tragico, pero no le niega la ejecucion, porque, una vez
activado, el numen ya no esta sometido a control en el mundo de los humanos.
De esta forma, la responsabilidad por el sentido, el desarrollo y el resultado de
los hechos relatados en el poema esta clara y simplemente transpuesta a un
mundo de fuerzas superiores.

La linea vertical asi formada no es una figura estilistica, sino e/ eje vital
de la existencia de la poesia épica en general, siendo la que asegura la
continuidad entre niveles de significado de distinta antigiiedad y de distinto
origen. Su desvelamiento es posible en la medida en que la tradicion, dentro de
la cual ellos tienen sentido, se mantenga todavia viva y comprensible.

De acuerdo con esto, los versos que siguen a los citados:

50



Cuando ellos por el bosque viajaban,
El urok alcanzé a la novia que iba a caballo (147-148)

no son solo un marcador de la mitad del poema, es decir, del punto desde el cual
empieza el cambio y se abre una serie de hechos tragicos anunciados al comienzo,
sino que también son una férmula que abre todo un complejo de cuestiones rela-
cionadas, dificiles de resolver sin el conocimiento de categorias fundamentales
de la cultura tradicional, es decir, sin que uno se adentre en sus ideas basicas
sobre éste y el otro mundo, la vida y la muerte, el terreno profano y el sagrado,
etc.
En este sistema, la muerte provocada por el urok,

El guardian bajé a la novia del caballo,
Y la tendi6 en el prado verde,
El Ia tendid, ella el alma entregd. (178-180)

silenciosa y sin sangre, como siempre cuando se muere a manos de una fuerza

supelrior,8 no sucede en el bosque casual’ o arbitrariamente, sino porque el bosque
es el lugar cténico al que el urok, las maldiciones y otras fuerzas malignas pare-
cidas se envian segin el modelo magico, porque les pertenece como lugar desierto,
ajeno, que no se somete al poder del hombre.'’ El que muere en un lugar como
este, se queda en él, no s6lo porque es un sitio ritualmente impuro (con lo que el
muerto tampoco puede ser acogido en un cementerio consagrado por el culto),
sino también porque estd donde tiene que estar: en el mundo de los muertos
donde su existencia continda de forma especial." Esa doble funcionalidad es
propia de todo lo que ocurre en el bosque. El poema no improvisa al decir que el
agua que mana junto a la cabeza de la muchacha, el banco que estd junto al agua
y los rosales, a ambos lados, estan destinados a los vivos: para que los sedientos
beban, los fatigados descansen y los jovenes se adornen «para el alma de la her-
mosa muchacha». Sin embargo, el poema no tiene necesidad de explicar lo que
su auténtico publico ya sabe; que todo lo que se hace «para el alma», en realidad
pertenece al muerto: el agua porque siempre esta sediento, el dinero (ducados y
groses), para redimirse, la rosa, para atarle el alma. Puesto que en el bosque se
reunen dos mundos opuestos, es un lugar con dos realidades, e/ lugar de paso y,
por lo tanto, un lugar peligroso. Sin embargo, es alli donde la novia de Mili¢ estad
enterrada hacia el este, «alli por donde nace el claro sol».

Con los sables el ataud tallaron,

Con machetes la tumba escavaron,
Enterraron a la moza hermosa,

Alli por donde nace el claro sol. (190-194)

Si no fuera por este entierro hacia el este, el paralelismo entre las muertes
de Ljeposava y Mili¢ no se podria decodificar como una figura poética. Esto lo
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indica el propio texto:

Cuando vino Mili¢, el alférez, Con los sables el ataid tallaron,

El se tendio sobre la cama blanda, Con machetes la tumba escavaron,
Apenas se tendid, su alma entrego. Enterraron a Mili¢, el alférez,
(243-245) Alli por donde se apaga el ardiente sol.

(252-255)

vinculando la muerte de Mili¢ a un espacio positivamente marcado (la casa), y
orientando su tumba al lado contrario (hacia el oeste, «alli por donde se apaga el
ardiente sol»), la posicion diametralmente opuesta a la de su prometida, asi la
muerte de Mili¢ queda vinculada al culto de los muertos, donde esta direccion
esta estrictamente determinada en un espacio consagrado como lo es el cementerio. >
Asi, gracias a la dominacién del codigo espacial, se retinen alrededor de un ele-
mento de identidad (la muerte por una fuerza superior) toda una serie de oposi-
ciones binarias de importancia esencial, tanto para la épica como para la tradicion
a la que ésta pertenece: oeste - este, casa - bosque/monte, lo masculino - lo
femenino, lo ritualmente puro - lo ritualmente impuro. Podemos decir libremente
que tal paralelismo no se mantiene en lo que en él se manifiesta como idéntico,
sino precisamente en aquello que es diferente en lo igual.

El efecto inusual de la codificacion espacial dominante no se puede
abarcar en su plenitud hasta que las parejas de oposiciones no se dividen en dos
clases paralelas, creando asi dos series opuestas. Lo primero que notamos es una
colocacion inesperada de los lados occidental y oriental: tal y como se presenta
aqui y desde el punto de vista de la cultura tradicional, ésta debe considerarse
incorrecta.'® Sin embargo, el poema traduce este rasgo de segundo grado (cémo
tiene que ser el espacio respecto a la norma superior y mas rigida de compor-
tamiento ritual) al cddigo de primera clase, obviamente para poder construir, a
base de esto, distintas relaciones mas complejas. Precisamente por eso insiste en
la relacion oeste - masculino y este - femenino, no sélo hacia la mitad del poema
(el entierro de los prometidos), sino también hacia el final - en un lugar marcado
y por lo tanto potente, cuando la madre de Mili¢ se dirige al sol del poniente y al
del levante como si fueran su hijo y su nuera: 4

Cuando el sol en el poniente estaba Cuando d 0l en d este estaba,

Entonces salia la madre de Mili¢, Fuera diala madre de Mili¢,

Ella hablaba, mientras hacia el sol miraba: Al sol miraba y asi hablaba:

«En gracia he caido, gracias a Diod «En gracia he caido, dli viene mi nuerd,
iEn gracia he caido, alli viene mi hijo! Viene dd agua, trae d aguafria

iViene asu madre, vueve de lacaza, A mi, anciana, me quiere suplir!»

Trae asu medre toda clase de piezad » Maslanuerano gpareciay su voz no seoia
Mas d hijono gpareciay suvozno seoia.  (274-280)

(266-273)
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Es dificil creer que la épica cometa errores en asuntos tan importantes, y
que ademas los repita.

Sin embargo, lo que es probable y posible, y ocurre habitualmente, no
s6lo en la épica sino también en la literatura oral en general, son distintas formas
y tipos de contaminacién producidos generalmente por dos razones: por solaparse
dos o0 mas géneros dentro de un mismo texto, y por solaparse distintos niveles de
significado dentro de un mismo género. En nuestro caso, es posible encontrar
indicaciones para ambas cosas.

Volviendo hacia atras, el nivel mas superficial es seguramente el que no
problematiza las relaciones lo masculino - lo femenino, lo ritualmente puro - lo
ritualmente impuro, sino que las asume como un elemento determinado del com-
plejo de rituales y costumbres de boda. Puesto que tanto la épica como la lirica
tienen soluciones para este nivel, no hay razones para que los géneros se solapen,
como asi sucede. Debajo de este nivel, el plano semantico de la oposicién casa -
bosque, siendo uno de los principios mas generales y generativamente mas
potentes de la cultura tradicional, abarca el nivel anterior y lo amplia con nuevas
relaciones (este mundo - otro mundo, los vivos - los muertos, el hombre - el
numen, lo propio - lo ajeno). A través de la actuacion del urok, el hombre -como
causante de la muerte por medio de la magia verbal- aparece aqui por primera
vez con las indicaciones del principio letal. En la oposiciéon lo masculino - lo
femenino, le pertenece, en este caso por naturaleza, el lado occidental con todas
las consecuencias que surgen de ello. Por su parte, el bosque -como lugar de
paso- tiene el poder de cambiar la connotacién de lo que ocurre en él y de con-
vertir las caracteristicas momentaneas en permanentes. Asi, la momentinea
impureza ritual de la prometida se hace eterna a través de su muerte y perma-
nencia en el bosque («lejos de mis casas y lejos de las tuyas»), al igual que la
momentdnea caracteristica cténica del novio, que después de haberle permitido
salir sano y salvo del bosque, llega a volverse permanente y le hace imposible su
vida en casa.'” La activacién del mundo demoniaco (el urok, la suerte, el designio,
el destino) en el lugar que les corresponde y la actualizacion del pleno poder de
su accién, pertenecen a uno de los planos mitolégicos inferiores donde las fun-
ciones abstractas de las antiguas deidades paganas se concretizan y pasan a la fase
de nominacién.'® En este plano nos encontramos con el primer caso en el que un
género solapa al otro, puesto que toda una serie de cantos de boda describe la par-
tida de la comitiva de la boda con la novia como su rapto y muerte, y su despe-
dida como un llanto ritual.!”

Finalmente, en el plano mas profundo de significado, donde la oposicion
este - oeste se ramifica en parejas: el sol claro del levante - el sol ardiente del
poniente, la nuera - el hijo, Ljeposava - Mili¢, los solapamientos son plenamente
bivalentes, vinculdndose por su significado al ciclo de mitos solares y, por las
cuestiones de género, a la lirica ritual. Los indicios de ello que el poema ofrece
son multiples e importantes, empezando con la ya citada descripcién de la
prometida de Mili¢ y de su efecto en los presentes:

53



A través de los velos, la cara brillo,
Y los 0jos de los presentes se deslumbraban,
De 1a nobleza del rostro y de los vestidos.

hasta la formula del movimiento de Mili¢ en forma de fraseologismo («Viajaba
por tierras y por ciudades, / Desde el levante hasta el poniente»). Para todo esto
se pueden encontrar en los cantos liricos paralelismos conservados y desarrollados.
Precisamente gracias a ellos podemos atenuar la medida en la que hay que hacer
las conjeturas en cuanto a los atributos solares de los participantes en los ritos de
boda:

jAlégrate, medre dd novio!

Tres les te dumbraron |as casas:

B primer sol, d mozoy lamoza,

Bl segundo, los padrinos'y |os cufiedos,

B tercer sol, d cortgo engdanado. (VUK |, 77)

el oeste como la direccion dd movimiento masculino a Ilevarse ala muchacha:
B sl seesta poniendo, pronto se pondra,
Lanoviaeta sdiendo, pronto s ird (Vuk, 1, 59: 1, 2)

e este como d lado femenino:

Bl hedaa Jovo decia

¢Por qué mides d campo con la lanze?

Vudve haciad lado derecho,

Al lado derecho, hadiad levante,

Donde bailaun kolo precioso,

Alli etatu prometida,

Llenaestade todo d bien,

Derosss primaverdes

Decdllares de perlas. (VUK |, 92: 6-14)
y, findmente, la posicién ambigua de la novia bajo € veo, cuyo rito de paso
smbdlicamente se dga a medias:

Blanca nifia, blanquisima,
dd aardecer, d amanece,
y dd amenecer parasempre. (Vuk, 1, 124)8

Igualados con € sol dd levante y del poniente, yaciendo en las tumbas
orientadas de manera opuesta, Ljeposavay Mili¢ -a la luz que sobre ellos arroja
la lirica ritual- en realidad se miran a través de la eternidad. Asi, el casamiento
del héroe terrenal, interrumpido por la fuerza superior -gracias exclusivamente a
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los recursos poéticos del poderoso lenguaje de la poesia épica- se realiza cormo
el matrimonio sagrado de los simbolos divinos que datan de los comienzos de la
historia de la humanidad.

Aquello que la lirica no consigue porque estd unida al rito y lo que la
épica, sin embargo, si que puede (probablemente por haber cortado esa conexién
mucho tiempo atras) se deja ver de todo lo que aqui hemos expuesto como
dualidad del universo literario del poema épico, como posibilidad de cruce de dos
realidades: de la humana y de la divina, es decir, de la épica y de la mitica.”® La
imagen del mundo que asi se proyecta se puede calificar, con todo derecho, de
mitopoética.

No hay duda de que El casamiento de Mili¢, el alférez no esunpoema
corriente. Sin embargo, todo lo que en este analisis se ha mostrado como mas
importante es aplicable a la poesia épica en su totalidad, porque pertenece a las
cuestiones poéticas generales que, por su amplitud e importancia, evidentemente
sobrepasan todo caso particular, por muy extraordinario que sea. En primer lugar
estd la bi-unidad que caracteriza al universo literario del poema épico como con-
secuencia de la imagen mitopoética del mundo que se encuentra contenida en
ella. Cada personaje, cada acontecimiento, cada <«historia» que el poema trata,
existe simultaneamente tanto en el plano horizontal del mundo «normal», pero
dramatizado acorde con el mundo épico, como en el plano vertical de su entorno
mitico, partiendo desde arriba hasta la profundidad.

Deslizandose asi a lo largo de los ejes de proyeccion, la narracion pone
en marcha los puntos de su interseccién y, al reconocerlos como limites de la
composicion del texto, los sefidla de manera especial para destacar su importancia.
El recurso através dd que habitualmente se consigue esto son las férmulas épicas.

Laformula épicaesunrecurso de estrategia poética cuyo uso se puede
seguir en una ancha escala dedlizante que empieza con la transferencia de la
informacién referente sobrela manera enla queuntexto nacey «trabaja» por si
solo, ytermina guardando yrevelando lainformacién profunda sobrela manera
enlaquelatradicion «trabaja» dentro yfuera del texto. Entre estosdos puntos
opuestos permanecen continuamente aguellos dos procesos que ya hemos men-
cionado a principio. En € caso ided estas dos corrientes estén equilibradas, y es
entonces cuando nacen poemas antoldgicos como El casamiento de Milié, el
alférez.  Si el equilibrio se ve afectado por cualquiera de los lados, el texto pierde
una de sus funciones vitales y, asi, con el aumento de los factores restrictivos, se
obtienen los poemas - crénicas (por ejemplo los poemas montenegrinos sobre
enfrentamientos entre las tribus y los turcos o dentro de las mismas tribus).
Mientras que con el aumento mas o menos incontrolado del principio de la abun-
dancia, se crean poemas con indicios claros del desorden estilistico y estructural.

De qué forma y con qué éxito se utilizaran las formulas dentro del poema
épico, depende directamente del equilibrio de estos dos mecanismos. Puesto que
en su totalidad la poesia épica es un fendomeno fluctuante en el que coexisten
continua y simultaneamente fodas sus posibilidades (las buenas y las malas, las
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conseguidas y las malogradas, las anotadas y las Sn anotar),'no se puede hablar
de su desarrollo y de su evolucion. Las formulas -al igud que todos los demés
recursos poéticos propios de la poesia épica- ofrecen una imagen adecuada de
elloy, sendo dlas una cuestion especifica de la poética épica, hace fdta investi-
garlas caso por caso. Igud que los mejores poemas que les prestan € contexto.
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ANEXO

EL CASAMIENTO DE MILIC, EL ALFFREZ
(Vuk, 111, 78)

iDios mio, qué maravilla més grandel
Cuando s cassba Mili¢, el alférez,
Viajaba por tierras y por ciudades;
Desde el levante hasta el poniente,

A ninguna doncella para si encontrd
El caballero apuesto en todas un fallo hallé.
Olvidarse del matrimonio él ya queria,
iMas mira una maravilla repentinal
Por la mafiana, un Santo Domingo,
Mili¢, el alférez, temprano madrugo,
Pama ir a la iglesia de MileSeva a misa.
El designio designé que fiente a la iglesia
El se topase con el vaivod Maleta,
Desde 1a blanca ciudad de Kolasin.

El vaivod Maleta asi le decia:

«Ay, por Dios, dférez Mili¢!
Viajaste por tierras y por ciudades,
Desde el levante hasta el poniente,

Y a tu gusto no encontraste a ninguna.
Mas de una maravilla yo te hablaré:
Hay para ti una moza hermosa,

En Zagorje, al lado del oscuro mar,
En el hogar de aquel Vid Maricié.
Maravillas dice la gente de ella:

De esbelta cintura, de alta estatura,
Los sus cabellos - ramilletes de seda,
Los sus ojos - dos piedras preciosas,
Las sus cejas - sanguijuelas marinas,
En sus mejillas, dos rosas bermejas;
Sus dientes son collares de perlas,

Y su boca es una caja de aziicar;
Cuando habla, arrullan las palomas,
Cuando se rie, se derraman las perlas,
Cuando mira, es una halcona gris,
Cuando pasea, es una pava real,
Hermmano mio, toda ella es hermosa,
A muchas leguas no tiene par.

Y Vid un buen suegro te sera.
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Bueno para ti y para tu hogar.

Bien me parece, querido hermano,
Que t a Vid le vas a gustar,

Sin una palabra te Ia va a dar.

No hagas esponsales, ni lleves la manzana,
Vete reuniendo el cortejo de la boda,

Vete y llévate a la moza de Vid.»

Deseoso de hacerlo Mili¢ ya estaba,

De la iglesia a sus casas €l ya se marchaba.
Y convocaba el cortejo de la boda:

De toda Bosnia y de Hercegovina,

De toda Zupa y de Kotare llano,

Los caballeros, jévenes solteros,

En buenos caballos, jamas montados.

A Jankovi¢ Stojan le hizo ser padrino,

A Pivljanin Bajo, la cabeza de la comitiva,
A Vuk Mandusi¢, el otafiez delanovia
Cuando Mili¢ reuni6 la comitiva,

La encamind, por la moza se marcho.
Mientras que a las casas de Vid se acercaba,
Vid apoyado en su ventana contemplaba

Y cuando vio la comitiva de la boda,
Hablando a si mismo, Vid se preguntaba:
«Ay, Dios mio, qué comitiva més bonital
JPe quién seran?, ¢aqué mozallevardn
Mientras gue en estos pensamientos estaba,
La comitiva ya hesta sus casas llegaba.

Bl novio fue d primero en hablar:
«jQuerido suegro, Vid Marici¢!,

Mi comitiva llega de Herzegovina,
Vinimos confiando en Dios y en la suerte,
Para pedirte a tu hija Ljeposava.»

Estas palabras a Vid le complacian,

A susfieles criados asi les decia:

«jCriados mios, aid las puerted

Sujetad los cabdlos de la comitiva,

A los shtanos bgjos llevad los caballos,

A latorre blanca, amis buenos invitados»
Los criados a su sefor obedecian,

Y las puertas dd patio elos aborian,
Sujetaban los cabdlos de la comitiva,

A los shtanos bgjos llevaban los caballos,
Y alatorre blanca, alos buencs invitados.
Vid Mari¢i¢ a todos honores les hacia,

Les obsequiaba tres blancos dias,

Hasta que a todos no les complacio.

20
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Cuando la cuarta mafiana amanedio,

Con sus dos hermenos |la novia sdio.

iAy, lo hermosa que era Ljeposaval

A travésdelosvdos d sol dumbraba,
Los ojos de los presantes s2 dedumbraben
Delanoblezadd rostro y de los vestidos
Los convidados asombrados se cdlaron,
Hada latierra negra sus 0jas gpuntaron,
Maravillados por su hermosura

Mas deciad novio alamoza

«Ay mi suegra, medre de lanovia,
¢Esque de oro lahas fundido?,

¢Esque de plaalahas forjado?,
¢Esaue dd sl lahasrobado?

¢O Dios de corazon te laha dado?>

. Rompio allorar lamandre de lanovia,

Légrimas llorando, tristemente diciendo:
«Mi yermo querido, dférez Mili¢!,

De oro yo no Ia he fundido,

Ni de plata yo la he forjado,

Ni del sol yo Ia he robado,

Dios de corazén me Ia ha dado:

A nueve iguales que ella tenia,

A ocho novias yo despedia,

A ninguna visité en su nuevo hogar,

El urok facilmente a ellas alcanzaba,

En el camino una flecha las flechaba.»

Con lagrimas ella al yemo agasajo,

Le regalé una camisa bordada con oro.
iMas, qué maravillad, jmaes qué honored
iMas qué regdos le dabad suegro!

Un mohino guearnecido, d suegro regdaba,
Un mohino, hermano, sn menchadguna
Un dcdfar hestasusrodillas le llegeba,
De excarlata pura'y con oro bordada,

Con fleguillos de oro que daban alos cascos;
Unasllaguarera, de medara de boj,
Laslladeboj, forjada con plaa

En dla una piedra preciosa brillaba,

De dlanobles amas colgaban:

Por un lado - un ssble forjado,

Por d otro - una sexgpunta maza dorada;
Con hridas de oro emhridado estaba
Con esto d suegro asu yerno agesgaba
B mgor regdo le daben los cufiedos
(iBl mgor regdo, de la peor dedichal)

59



167.
168.

170.
171
172
173

175,
176.

A su queida hermang, los cufiados le daban,
A suhamang alamazaLjeposava

Cuando Mili¢ su regalo recibio,

En su caballo montaba - su caballo piafaba,

. El sable en los ameses le chapaleaba,
. Los botones en el pecho le susurraban,
. Las plumas de su colbac flameaban:

iNo es poca cosa una moza como éstal
iNo son poca cosa rega os como éstod
Selevant6 d cortgo engdlanado,

Y desenvaolvid banderas de sada,

Sond todo tipo de instrumentos,
Tamborearon tambores sonoros,

Se oyeron cantos nupdiaes,

Retumbd d zapateo de las yaguas pardas,
Emprendieron d camino con Dios
Cuando dlos por d bosoue vigiaban,

Bl urok dcanzd alanoviagueibaacabdlo,
Y dladijod otdiez asulado:

«jOtéhiez mio, Vuk Mandusi¢!

Reparo tengo sélo de mirarte,

. 'Y mucho més lo tengo en hablarte,
. Mas el pesar me obliga a desgracia,

Di al padrino y a la cabeza del cortejo,
Que refienen las yeguas pardas,

. Que paren la muisica y los cantos,

Contra los abetos que apoyen las banderas,
Que me bajen de mi buen caballo,

Que me tiendan sobre el prado verde;
Fuertemente me duele la cabeza,

Me ha entrado agobio del sol ardiente,

. Me ha entrado deseo de 1a tierra negra,

iS Dios parmitiera, bien terminarial»
Chillidos y gemidos d otéfiez daba
«jDeterte padrino!, jDetente cabeceral
iDetente, hamano, dféez Mili¢!

iCdlad alos misicosy los ingrumentod
iA parar los cantos nupdiaed

iContra los abetas gpoyed las banderad
Paabga alanoviadd cabdlo;
Ladulce noviafuertemente s quga,
Fuetemente le dude la cabeza,

Le haentrado agobio dd sdl ardiente,
Le haentrado deseo de latierra negra,

iS Dios parmitiera, bien terminarial»
Entonces se detuvo la comitiva engdanada,
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Cdlaron lamidcay los cantos,

Bl otafiez bg6 alanoviadd caballo,

Y latendio en d prado verde,

B latendio, dlad dma entrego.
L&grimas amarges todos darramaban,
Més que todos, Mili¢, el alférez.

El triste novio en llantos decia:
«Prometida mia, joven Ljeposava,

iAqui hes encontredo d find de tus died
iLgosde miscasssy delastuyas,
Lgosde mi medrey delatuya,

B d bosgue, bgjo un verde abetol»
Sejunté lacomitivaengdanada,

Con los shlesd aald talaron,

Con machetes la tumba escavaron,
Entarraron alamaza haamosa,

Alli por donde nece d daro sol.

La cubrieron con groses'y ducados,

En lacabecera, unafuente hicieron,
Alrededor de lafuge bancos levantaron,
Pantaron rosdes a los dos costados.
Para gue descangen dli los cansados,
Para que losjévenes con flores seadomen,
Para que los sedientos de sus agues beben
Bl otafiez bgj6 alanoviadd cabdlo,
Mili¢, el alférez, en llantos decia:
«jBosoue negro, no le sees temible,
Tieranegra, no le sess pesada,

Abeto edhdto, edtira tus rameas,

Haze sombraami prometida;
Temprano, cuco, no ladespiertas,
Que en paz esté descansendo en tierral»
Y d cortgo, adl lesdecia

«jHermanos mios, cortgo engdanado!
Vamnos hermanos, hay quevigar,
Vamos todos, cada uno como pueda,
Yoiré como puedami caballo,

A llevar las nuevas ami vigamedre»
Emprendieron d camino con Dios.

. Cada uno iba como podia,

. Mili¢ iba como podia su caballo.

. Desde lejos su madre le vio,

. A su encuentro ella salio,

. Al caballo abrazaba y a Mili¢ besaba:
. «jHijo mio, dfé&ez Mili¢!

¢JDénde etad cortdi0?, ¢gonde tu novia?
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¢Llevas para mi, hijo, una buena suplente?,
Que por lamafianame vaa suplir,
Lacasavaabarer, d aguavaatreer,

.Y lasmesas ricas nos va a poner.»
. MasdeciaMili¢, el alférez:

. <Ay, mi viga, mi medre queridal
. El cortgjo viene, mas Sn lanovia,

Tu suplente se ha quedado

. Lgosdemiscasasy delasuyes,
. Lgosdemi madrey delasuya,

En d bosque bgjo un verde abeto.

Méds mi vigjia, mi madre querida,

Corre presto alas casas blancas,

Vee preparando una cama blanda,

Que no sealarga, ni tampoco ancha,
Porque mucho tiempo no la guaradré»
L&grimes le dtaron ala medre de Mili¢,
A sus casas gimiendo regresaba,

Presto una cama blanda preparaba,

Que no era larga, ni tampoco ancha.
Cuando vino Mili¢, el alférez,

Fl se tendié sobre la cama blanda,
Apenas se tendid, su alma entregd.

Hasta que llegd la comitiva engalanada,
Ya hacia tiempo que Mili¢ muerto estaba.
Cuando lo vio el cortejo engalanado,

Al revés ellos pusieron las lanzas,

Al revés ellos giraron las danzas,

Trises cantos ellos entonaron;

Con los sables el ataid tallaron,

Con machetes la tumba escavaron,
Enterraron a Mili¢, el alférez,

Alli por donde se apaga el ardiente sol.
Se quedd la madre sola, desolalda21
Como el cuco ella estd gimiendo,
Como golondrina revuelos estd dando.

'Va caminando hacia sus vifias,

Sus cabdllos cortando, |as vifias va aando,
L&grimas derramando, las vides va regando,
A sus vifias esta susurrando:

«jVifias plantadas por las manos ameadas,
Aqud que parami os ha plantado,
Nuncajamés podravendimiarod »

Cuando d sol en @ poniente estaba,
Entoces sdiala madre de Mili¢,

Ella hablaba mientras hacia el sol miraba:
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«En gradia he caido, gracias a Diod

iEn gracia he caido, dli viene mi hijo!
iViene asu madre, vudve de lacaza,
Trae asu madre toda dase de piezed»
Mas d hijo no goareciay U voz no s oia
Cuando d 90l en d ede estaba,

Fuera sdiala meadre de Mili¢,

Al sol miraba y asi hablaba:

«En gracia he caido, alli viene mi nuerdl,
Vienedd agua, trae d aguafria,

A mi, anciana, me quiere suplir!»

Mas la nuera no gpareciay U voz no L oia
Gimiendo etala madre de dolor,

Como d cuco, trigemente gimiendo
Como galondrina revue os esta dando,

Y ad gemirahedad find de susdias
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NOTAS

! Gennep, 1909.
? Parry, 1971; Lord, 1960; Foley, 1981, 1985.
De desenvolver (= explico, cavi, catum).

4 Nota de traductor (a partir de ahora n.d.t.): Dahia: Gobernante turco de alto rango entre los
jenizaros.

5 Ademas, aqui aparece el designio del verso n°12 «Frente a la iglesia, el designio le designé» con
el cual se da el dato sobre la manera en la que Mili¢ obtiene la informacion sobre su futura novia.
El designio y la suerte, especialmente en un contexto donde se menciona a Dios, tienen caracteris-
ticas especificas en la cultura tradicional serbia y se relacionan por su significado con el complejo
de motivos referentes al destino. Conf. Deteli¢, 1996.

8 Conf. Loma, 2000.

7 A esto remiten sus dos nombres: urok, relacionado con el verbo u-reci (reéi - decir) y pocudiste,
derivado de po-Cuditi se (maravillarse, ¢udo - milagro, maravilla).

8 Este tipo de muerte también tiene su formula: «Abajo se tendid, arriba no se levant6». Asi muere
también Kraljevi¢ Marko de la mano de «Dios, el viejo verdugo». Para una interpretacion especial
véase Nodilo, 1981,345.

® Esto es también un resultado del «trabajo» a lo largo del eje vertical mencionado. Teniendo en
cuenta que son solo humanos, los héroes épicos pueden tener la impresion de que las cosas suce-
den casualmente, ellos pueden estar incluso convencidos de eso, pero encima (o fuera) de los acon-
tecimientos, en su mundo estin activas otras fuerzas que determinan el curso y el resultado de los
sucesos, para los cuales la casualidad, sencillamente no existe. El poema tiene varias maneras de
indicar el trabajo paralelo de este mundo «superior»: con un lugar que tiene caracteristicas espe-
ciales (monte, agua, camino, encrucijada); con seres que aparecen en estos lugares (dragon, hada,
culebra, seres tricéfalos y drabes, santos y 4ngeles con nombre propio, bajo su verdadera imagen o
disfrazados, el propio Dios); con las fuerzas, cuya accion alli se siente (mal de ojo, maldicion,
muerte, destino). Ain cuando se reorienta de la mito-poética a la imagen histoérica del mundo, cuan-
do se convierte en una cronica de hechos histéricos en una época de guerras por la libertad, la épica
tiene una intensa necesidad de regresar a los viejos modelos, aunque éstos queden vaciados en
nuevas ocasiones. De ahi, digamos, las numerosas apariciones de las hadas como mensajeras en los
«poemas nuevos».

10 Enlos conjuros, conf. Radenkovi¢, 1986.

1 Comparese numerosas conversaciones con los muertos que permanecen en el bosque, por ejemplo,
en el poema mencionado La prometida de Lazo Radanovié¢'. «A menudo iba Lazo a la tumba / Y
preguntaba a su prometida / "Alma mia, ¢es demasado pesada la tiera?' / Muerta, la moza le
respondia/ " No es la tierra lo que pesa/ Lo que pesa es la maldicion maternd’ ». El poema s dirige
también al bosque para que no le sea temible al muerto, a la tierra para que no le sea pesada, a
abeto para que dora susramasy le ofrezca sombra, @ ruisefior para que no le despierte temprano
etc. Setrata de lo mismo cuando se escoge un Sitio especial para la tumba, principalmente para los
héroes que mueren muy j6venes, como por gemplo: «Por donde pasan mozas y doncdllas» (MH 1,
62). Dd Ultimo poema, y respecto a lo mismo, proviene también uno de los versos épicos més
conmovedores «Ruisefior, cantale dulcemente / Rdja es joven, le gustan las canciones». Sobre
Rdja/Hredja como un héroe mitico dd circulo solar ver: Nodilo, 1981, 196-200.

2EnLa prometida de Lazo Radanovié donde no hay dos muertes, no se menciona la orientacion de
la tumba de la muchacha.

En la tradicion, el este es siempre el lado masculino y el elemento de bifurcaciones positivas: el
lado derecho se relaciona con lo ritualmente puro -en el lado oriental se encuentran el altar en la
iglesia y el icono en la casa- y con la vida - kolo (n.d.t. «<la rueda», el baile nacional, en el que todos
bailan cogidos de la mano formando asi un circulo) gira hacia el sol, etc. Por otro lado, el oeste es
lo opuesto: el kolo funerario gira «al revés» (también en este poema), en el extremo occidental esta
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el mundo de los muertos, el muerto se saca de la casa por la puerta occidental, el ama de casa se
sienta a la izquierda del amo (al oeste), etc.

Y Eso es, asimismo, la principal razon por la que no podemos darnos por satisfechos con el ritual
real del enterramiento (hacia el oeste, con la cara hacia el este) como la base de interpretacion de
este poema. Al mismo tiempo, justamente esta conexion entre los estratos de diferentes tipos y
profundidades (la practica viva del rito, el abstracto esquema ritual, el esquema profundo del culto
y el desconocido, pero incuestionable soporte mitolégico) constituyen el valor mas grande, mas
enigmatico y -desde el punto de vista de la poética- mas inestimable de la épica oral y, por
consiguiente, de la formula a través de la que ésta se realiza.

15 L azo Radanovié no es (ni directa ni indirectamente) el causante de la muerte de su prometida y él
evita este destino. La muerte en casa y el entierro hacia el oeste se pueden también interpretar como
la breve existencia del Sol que se extingue al terminar el dia. Conf. Nodilo, 1981, 199.

16 Mt Hapooos mupa, 2, s.v. Caasanckaas mumoaoeus. Las funciones concretas reciben nombres
concretos: el Destino, la Suerte, el Infortunio, la Justicia, la Injusticia, la Muerte. En esta categoria
entra y el mismo nombre de Bog, Dios, con sus derivaciones bogat (rico), ubog (triste, pobre) etc.

'vuk 1,2, 8,27, 45, 56, 82, 115, 123; SANU 1, 3, 4, 5, 43, 55, 60, etc.

18 Esto se canta cuando los novios se dirigen hacia sus aposentos, por lo que queda obvio a qué linea
de separacén entre «el atardecer» (la oscuridad, la noche) y «el amanecer» (la luz, el alba) se
refieren los versos. En el caso de la prometida de Mili¢, puesto que la segunda parte de su iniciacién
nunca se lleva a cabo, el significado de los dos tltimos versos coincide: la cualidad que ha tenido
«del atardecer al amanecer» permanece «para siempre». A parte de los versos citados, en el primer
libro de Vuk hay otros poemas que dan cuenta de lo mismo: 24-26, 68, 73, 78, 79, 81, 91, 93, 96,
100 y 101.

19 Desde este punto de vista, en la poesia lirica se deberia hablar de la union de estas dos realidades,
es decir, de su total solapamiento.

% Antiguamente, los esponsales se realizaban a través de la entrega de una manzana que el
pretendente regalaba a la chica. Sobre esta costumbre serbia véase: Trubarac, Dj., «Las manzanas
de oro: un motivo en las liricas populares espariola y serbia», Dicenda, 19, 2001, p. 332.

2 End original: Ona kyka kaxo xykasuya. Se trata de una formula dificilmente traducible, s se
quieren conservar todos sus niveles de significado junto con € valor eufénico. En serbio uno ayea
y gime pronundiando repetidas veces & cucli onomatopeico, dd que esa derivado d verbo kykamu
(ayear, gemir). Por otro lado, todo eso tiene su soporte en varias creencias y leyendas etiologicas
sobre d cuco y d sonido que este pajaro produce Segiin una de éllas, € cuco es una madre desola-
da que pedrié a su hijo de la siguiente manera: un dia s fue al montebosque, dgando a la hijay
al hijo en casa para que preparasen la comida. La hija engafié al hermano, le mat6 e hizo la comi-
daded. Lamadrevolvib acasay lahijalesrvio d cocido. Pero srviénola, sacd dd caldo la mano
dd hermano. Al verlo, la madre rompié a llorar amargamente y se convirtio en € cuco (Petkovié
XII. 1: «Kako je postala kukavica?», p. 152). En otra leyenda una hermana se transforma en el cuco
por el sufrimiento que le produce la muerte de su hermano (ésta y semejantes explicaciones se
pueden encontrar en el diccionario de Vuk, véase «xyxasuua» en: Kapaywh , C. B., Cpncku pjeunux,
Bey, 1852). El «llanto» del cuco puede ser también la sefial dd mal augurio: cuando € cuco s para
al lado de una casa para «cantar», eso es la sefial de que alguien de la casa pronto enfermera grave-
mente o marird (6 informante Stanidavka Dragovié¢ (1937) Curilac, Danilovgrad). Si alguien oye
el cuco antes de que salga el sol, para alejar el mal y la muerte de si tiene que decir: «!a por mi ene-
migo!» (Yajkanosuh , B., «/lowu cBet Kox crapux», Cmyoduje u3 cpncke peaueuje u gpoaxaopa 1925-
1942, Beorpan, CK3-BUTI'3-IIpocsera-Ilaprenon, 1994, cp. 57). A esta Ultima creencia erefieren
los versos «Temprano, cuco, no la despiertas, / Que en paz esté descansando en tierral» (vv. 207-
208).
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