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LA MITOCRITICA PASO A PASO?!
Gilbert Durand

Traduccion de Blanca Solares Altamirano

Se trata aqui simplemente de establecer de la manera mas did4ctica
posible —jcomo me lo han solicitado con frecuencia tantos
estudiantes y doctorantes!— el camino mas prudente o que mas
conviene efectuar, a fin de atender a una real “mitocritica”. ¢ Cémo
guiar la investigacion mitocritica en un texto o cualquier otra “obra
de la cultura”?

jAntes que nada es necesario preguntarse el “por qué”! Por qué
una “critica”, o como preguntaba Gusdorf, “¢ por qué profesores?”y
especialmente ¢por qué profesores de letras, de lenguas y de
ciencias humanas? La respuesta es muy sencilla: porque los “maes-
tros” estan para guiar al estudiante, en tanto que novicio, aprendiz o
“inovato”!, en la comprension (Verstehen) de una obra; para
ensefarle el “paso a paso” del cémo. Cierto que ninguna
“interpretacion” es infalible —musicos y directores de teatro lo saben
perfectamente— pero la deontologia del oficio del maestro (su
honestidad) debe establecerse a partir de la interpretacion, la mas
fiel y la mas sincera. Es decir, a partir de una investigacion que no
debe dejar pasar ningun detalle, ninguna duda sobre la obra, sobre
el autor, en su tiempo y sociedad, asi como del lector, en su tiempo
y en su cultura...

Ya he indicado, apoyandome en no malos ejemplos, los elementos
y las justificaciones de este método en mi libro Figures mythiques et
visages de I'ouvre.2 Quiero afinar aqui esta metodologia, precisarla

! Articulo tomado de Gilbert Durand (1996), Champs de I'imaginaire. Textos
reunidos por Daniele Chauvin, ELLUG, Université de Grenoble, Francia, pp.
229-242. Se publica aqui, con la amable autorizacién del Centre de Recherche
sur I'lmaginaire, bajo la direccién de Philippe Walter.

2 Figure mythiques et visages de I'ceuvre. De la mythocritique a la
mythoanalyse, 3a. éd., Paris, Dunod, 1992 (Figuras miticas y rostros de la obra,
de la mitocritica al mitoanalisis). Publicado al espafiol, en 1993, por la Editorial
Anthropos de Barcelona, Espafia, en la Coleccion Hermenéusis, dirigida por
Andrés Ortiz-Osés, bajo el titulo, De la mitocritica al mitoanalisis. Figuras miticas
y aspectos de la obra, Introduccién, traduccién y notas de Alain Verjat.

AcTA SocloLOGICA NUM. 57, ENERO-ABRIL DE 2012, pp. 105-118.
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“paso a paso”. En primera instancia es necesario, lo mas brevemente
posible, definir al respecto las intenciones y los alcances. La
mitocritica que, el rumano e historiador de las religiones Mircea Eliade
presintié después de muchos afios, plantea que toda “narracion”
(literaria, por supuesto, pero también en otros lenguajes: musical,
teatral, pictérico, etc.) guarda una estrecha relacion con el sermo
mythicus, el mito. El mito seria de alguna manera el “modelo” matricial
de toda narracion, estructurado con base en esquemas y arquetipos
fundamentales de la psiqué del sapiens sapiens, o sea la nuestra.
Es necesario, por lo tanto, investigar cual —o cuales— mitos mas o
menos explicitos (jo latentes!) animan la expresién de un segundo
“lenguaje” no mitico. ¢ Por qué? Porque una obra, un autor, una época
—0 al menos “un momento” de una época-— esta “obsesionado” (Ch.
Mauron) de manera explicita o implicita por uno (o unos) mitos que
dan cuenta de manera paradigmatica de sus aspiraciones, de sus
deseos, de sus miedos, de sus terrores...

Es pues a una “caceria” del mito (Venatio panis, decia Francis
Bacon...) alo que la mitocritica nos convida. Vamos a dividir nuestros
consejos en dos partes (¢, me atreveria a decir “nuestras recetas”,
delante de un publico académico?). La primera, mas estatica,
concierne a la delimitacién de nuestros terrenos de cazay al espinoso
problema de extraer las huellas, los indicios de la presencia de la
presa mitica. La segunda, mas dinamica, estara consagrada a los
movimientos del mito: ¢cdémo “cambia” un mito, cuales son los
procesos de estos cambios, como se efectla el “cambio”...?

El terreno en el que la mitocritica puede ejercerse es muy varia-
ble y sobre todo variable en dimensiones. También es necesario
atender a la nocién de escala. Puesto que es evidente que la
mitocritica podra ejercerse mejor sobre un terreno vasto, es decir,
gue dara lugar a numerosos sefialamientos. ¢, Sefialamientos de qué?
De aquello que funda el proceder mismo del sermo mythicus, a sa-
ber, la repeticion, la redundancia. Este es el caracter que separa al
mito —mas 0 menos, por otra parte— de la narracion demostrativa
(razonamiento con respecto al cual la demostracién matematica es
el ejemplo mas puro) y de la narracion (“mostrativa”, podriamos decir,
descriptiva, semejante a la utilizada por la “historia natural”). Es la
“redundancia” (Lévi-Strauss) a la que apunta el mito, lo que abre
la posibilidad de ordenar sus elementos (mitemas) en “paquetes”
(enjambres, constelaciones, etc...) sincronicos (es decir, poseedores
de resonancias, de homologias, de semejanzas semanticas),
ritmando obsesivamente el hilo “diacrénico” del discurso. El mito
repite, se repite para impregnar, es decir, para persuadir. Por esta
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razon banal hay muchas mas posibilidades de discernir los elementos
mitocriticos en un novela larga que en una corta, un soneto, 0 un
simple titulo.

Se puede, a grandes pasos, discernir seis “niveles” en la escala
del relato o de la informacion de la “narracion”:

1. El simple titulo. Este puede ser significativo sobre todo si se
expresa de manera redundante en la obra de un autor como,
por ejemplo, en los titulos-imagenes de claustrofilia de Xavier
de Maestre;® pero que pueden plantear, también, un
contrasentido. Por ejemplo, el famoso Asi hablaba Zaratustra
no se refiere a Dionisio como lo cree su autor, sino mas bien a
Hermes. El Tirso, de Baudelaire, se refiere en realidad a la
descripciéon de un jcaduceo! Un buen nimero de “titulos” de
obras musicales o pictoricas apdcrifas (Sonata para un claro
de luna, La Gioconda, La ronda de la noche, etc.) no nos
remiten a las intenciones propias del autor.

2. La obra de pequefia dimension, soneto, balada, cancion,
esbozo, croquis, noticia, es también muy indicativa de sus
intenciones. No les sefialo sino las innombrables interpre-
taciones a las cuales ha dado lugar el soneto Los Gatos (ver
mi propia lectura en Figuras miticas).

3. Pero es a través de una obra de grandes dimensiones (ciclo
de canciones, conjunto de poemas; Emaux et camées, Las
flores del mal, El fin de Satéan, etc.; fresco inmenso, gran cuadro,
coleccidn de croquis preparatorios, en fin, una gran novela: La
Cartuja de Parma que he analizado especialmente, Los
miserables, La montafia magica, El tiempo reencontrado, etc.),
gue la mitocritica puede desplegarse con eficacia.

4. En la obra completa de un autor que cubre de 15 a 60 afios, o
70 afios de su vida, las redundancias teméticas, dramaticas,
se manifiestan con majestad; la amplitud de la obra permite
distinguir épocas —“azules”, “rosas”o “negras”— en la génesis
mitica de una obra. Las “conversiones” de un autor resaltan
mas; y, también, las transformaciones del mito (ver Stendhal,
Wagner, Goya, Lautréamont, etc.).

5. Una obra completa nos incita a examinar las “épocas historicas”
de una cultura entera. De manera que vemos asi desfilar en la
cultura de Europa mitos romanticos (L. Celier, P. Albouy),

3 ldem.
4 ldem.
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barrocos (D. Fernandez, Cl G. Dubois, E. d"Ors), géticos (P.
Gallais, Ph. Walter), augustos (J. Thomas). La reflexion sobre
las épocas nos impulsa a discernir en el tiempo y el espacio
cultural las “cuencas semanticas” (G. Durand), dividiéndose
ellas mismas en seis fases que indican génesis y declives de
los mitos.

6. En fin, si el “terreno” de investigacion abarca un espacio y un
tiempo que roza lo inmemorial, se puede descubrir pues la
dinamica de un mito en todos sus matices y en toda su
amplitud. Es lo que han hecho Arlette y Roger Chemain
respecto del inmenso terreno del Africa francéfona, quienes
leen detras de la epopeya diurna de la descolonizacion el gran
resurgimiento nocturno de las cultura del Africa Negra, esta
“madre perdida y reencontrada” tan bien analizada por Arlette.
Es también lo que hace con acierto Chaoying Sun, al indicar
las estructuras de mitos fundamentales en las gigantescas
duraciones y espacios de la civilizacion china.

En consecuencia, podemos decir que entre mas vasto es el terreno
de informacion, mas fructuosa es la mitocritica; pero, también, que
entre mas se enriquece el andlisis, mas se complica ella de
recubrimientos, de pseudomorfosis y de mestizajes semanticos.
Incluso habria que tener en cuenta, puesto que la mitocritica tiene
tendencia a abrazar un mitoanalisis, de los grados de recepcién (H.
R. Jauss) de un mito, de su “grandeza relativa™: de su relacién con
otros mitos presentes en el instante en el que se le estudia, de su
“distancia respecto de lo real”, de la manera en la que es definido
por la epistemologia de una sociedad, de su “fuerza problematica”
en el aliento que pueda dar a la investigacion cientifica (A. Moles).
No hay lugar para hacerlo aqui: sus conceptos desbordan la simple
mitocritica.®

Una vez arreglado el problema del sefialamiento del terreno de
estudio, se plantea la terrible cuestion de la extraccién de los
ejemplares significativos. Acabamos de ver que la eficacia del método
ya estaba situada en un universo burdamente mesurable: el que
discierne “lo méas grande” de “lo mas pequefio”. Puede uno
proponerse, por lo tanto, afinar estos calculos (Piaget) situadas en-
tre cero, o incluso uno (“la excepcion”) y “todos” (“la totalidad”), limites

5Durand, G. (1996), Introduction a la mythodologie. Mythes et société, Albin
Michel, Paris. Introduccion a la mitodologia. Mitos y sociedad. Existe traduccion
al espafiol.
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puramente tedricos y jamas alcanzables. Pero quedan “algunos”,
“casi todos”, de ahi la necesidad de elaborar nuestro “cuadro” de
muestras; ¢.cuales de las piezas presas en la trampa es importante
elegir para capturar al mito significativo?”.

Como resultado de estas reflexiones inevitables, que tocan lo
cuantitativo, algunos han pensado (P. Guiraud, Van den Berghe, la
Escuela de Groningue) que el método estadistico podia aplicarse a
los léxicos y a las sintaxis de un “texto” (literario, dramético, musical,
pictorico...) ¢ Pero qué contabilizar? La Escuela de Groningue pensé
gue lo Unico que se podia contar era el Iéxico, sin embargo, de esta
manera se pierden los hermosos aportes de las palabras de enlace
o las preposiciones. Y, sobre todo, se cae en latrampa de las palabras
gue se han convertido en clichés, palabras fijadas, y que han perdido
toda su virtud significativa: jen la Francia del siglo xviIi, la “flama” no
evocaba mas los incendios! Cada época, cada grupo social cuenta
con una jerga banalizada que ha perdido relacién con toda su raiz
etimol6gica y semantica: la “flama” de los quilatadores no alude mas
al fuego y al incendio, como tampoco el “cerbero” (maton) de los
guardias de la prision, evoca su raiz, el verbo “mater” (amansar); jla
“cola de hirunda” (“queue d"aronde”) del ebanista o del matematico
(R. Tom) ha perdido, en su ruta, a la golondrina y a su primavera!

Estos métodos estadisticos también se han abandonado, porque
apenas si se llega, por ejemplo en Valéry (P. Guiraud), a mostrar que
el poeta utiliza la palabra “claridad”, cuatro por ciento de veces mas
gue los escritores de su época. jIndicacién bien anémica!

Si el Iéxico no marcha ¢ quizd marchara la sintaxis? Esto es
también lo que ha creido el estructuralismo, al que, por mi parte, he
criticado ampliamente en particular respecto de la interpretacion que
R. Jakobson y Lévi-Strauss hacen del poema Los gatos.® A fuerza
de querer hacer entrar las significaciones en una maquinaria binaria,
“digital” como se dice, a fuerza de reducir la retérica a solo dos figuras:
la metonimia y la metafora (Jakobson), se ha llegado, como lo decia
enérgicamente Ricoeur, “a la admirable sintaxis de un discurso que
no dice nada”.

Se hace un conteo lexical y un conteo sintactico, pero falta la
exégesis del conjunto del texto, y del “casi todo” de la estadistica no
se deriva ninguna significacién. Es por lo tanto necesario mirar del
lado de lo cualitativo.

Para ello, es necesario utilizar otro método de aproximacion. Aquel
gue he llamado por mucho tiempo, en la herencia de Sorokin “cuasi-

5 ldem.
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inmovil”, pero que prefiero hoy con mucho llamar “método
cualificativo” o que toma a su cargo los “algunos” e intenta
cualificarlos. La redundancia a la que alude el mito, la “metabola”,”
esta comprendida en el &mbito del lenguaje musical: es la marcacién
sea de un cierto “continuo” (pasarela, chacona...) detras de las
variaciones; sea de un cierto “tema” a través de los “desarrollos” (en
forma de sonata, minuet, rondd, estribillo, leitmotiv, etc.); sea de un
cierto “modo tonal” (mayor y menor, después de J. S. Bach,), lo que
colorea al conjunto de la pieza. Modo musical, tema, continuo,
“cualifican” el efecto producido por el fragmento musical, valoran su
comprension. La “cualificacion” consiste como dice Le Robert o
Lapalisse, “en cualificar una cosa (jsic!)”, es decir, en otorgar una
valoracién bien definida a un objeto, a un acto, o digamos con
Genette, a “un objeto” 0 a “una situacion”. El término que en gramatica
conocemos como “adjetivo calificativo”, en realidad, tiene un origen
juridico técnico: en jurisprudencia, un acto esta “cualificado” por un
“cédigo”. El delito de robar, por ejemplo, estéa “cualificado” por atributos
y epitetos: robar en caravana, jalonando, a mano armada, rompiendo
vidrios, etc. Esta nocidn de “cualificacion” permite resaltar muy bien
la originalidad semantica de nuestros métodos de mitoanalisis: el
epiteto o atributo “cualificativos” sobresalen sobre el nombre y ante
todo sobre el nombre propio, y a fin de cuentas, el esquema verbal
gue subyace al adjetivo, marca el paso sobre este ultimo... Sin em-
bargo, es la categoria de los “algunos” la que basta para indicar la
cualificacion: por ejemplo a través de la pintura y la literatura de
fines del siglo xvill, detras del gran numero, —jcuasi estadistico!-
de “escenas de género”, de mecedoras adornadas, de conciertos
campestres, son los temas mas raros —pero cuan insolitos a primera
vista en pleno siglo de las Luces— de Belisairio, Ossian, Homero, de
la legenda de Milton el ciego, etc., variaciones del motivo del “ciego
clarividente”, los que deben atraer nuestra interpretacion... De la
misma manera, en la obra de Stendhal, las figuras de “la intimidad
cerrada” son las que deben atraer nuestro andlisis: capillas, cartujas,

7 Con el término “metabola”, Durand parece estar yuxtaponiendo el significado
de metéafora (phero: llevar) —de trasladar una palabra a una imagen desde su
sentido habitual a otro distinto, descubierto por la imaginacién—, con el de
“parabdlico” o “paraboloide”, este ultimo entendiéndolo no tanto como tropos
linglistico (apélogo), sino en su significado geométrico, como el recorrido o la
superficie engendrada por una curva (parabola) que gira alrededor de un eje de
simetria. Esta “curvatura” o “modalidad” estaria cualificando el traslado
metaforico. Durand explicita una “metabola” operando en el campo musical.
Nota de la traductora.
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patios de naranjos, recamara elevada, la celda de la cércel, el re-
torno a la prisién feliz 8... Lo que hace el caracter “obsesivo” (Ch.
Mauron) de “algunas” de esas imagenes es de cierta manera su
fuerza insolita de coherencia “sincrénica” detras de las peripecias
de la narracion diacrénica. Se puede, por lo tanto, hablar de una
“redundancia diferencial”.

Cierto, siempre hay un riesgo al “interpretar”, pero la “lectura” que
es interpretacion constituye la felicidad de la “lectura feliz” (G.
Bachelard). Interpretar un texto literario (jleerlo!) como una pieza
musical, como la tela de una pintura, es un “bello riesgo a correr”
(jcomo decia a otro propésito Socrates!). El “sentido” de una obra
humana o de una obra de arte esta siempre por descubrirse, no esta
automaticamente dado a través de una receta fastfood de analisis. Y
es el “mito” el que “descubre” la interpretacion, el mito con sus
sefialamientos metalépticos y sus redundancias diferenciales de los
“algunos”, sea un “mito personal”, sea el mito de una época, sea el
mito de una cultura, sea el mito eterno y universal.

Agreguemos que una obra humana, texto literario, cuadro, sinfonia
0 monumento tiene siempre necesidad de una “interpretacion”. Un
ejemplo contundente nos lo ofrece la musica: la ejecucion de un
“texto” musical o de una partitura, no puede pasar tal cual a sonidos
a través de una maquina. Me viene a la memoria el Concerto de I
Empereur, cuya partitura de piano, un amigo habia confiado —nota
por nota— a una maquina. ¢ Y qué paso? Pues que el resultado fue
desastroso jy que ninguna orquesta pudo “acompafiar” a ese texto
musical “puro” de todo contexto interpretativo! Leer o interpretar son,
en Ultima instancia, “traducir”, inyectar vida, prestar mi vida a la obra
fija o muerta. Através de la “traduccién”, mi propio lenguaje se vuelve
uno con el del creador. De inmediato resulta claro que este lenguaje
no es simple y que pueden hacerse de él diversas “lecturas”. Por
ejemplo, si leo al poeta A. Ramos Rosa® puedo hacer en primer
término una lectura epitética, a flor de la sensibilidad bachelardiana:
Sabor primero de lo terrestre, de lo sombreado, de lo visceral. Pero
puedo hacer enseguida una lectura de lo verbal, una lectura ante-
rior a las sustantificaciones: El mundo es nuevo, abrir, partir, viajar...
En fin, mas profundamente, puedo sumergirme en lo imaginal del

8 Durand, G. (1971), Le Décor mythique de La Chartreusse de Parme : les
structures figuratives du roman stendhalien, 2a. ed. préface a la 2a. ed. José
Corti, Paris, 252 p.

9 Durand, G. (1990), «Trois bréves lectures d’Antonio Ramos Rosa»,
Hommage a A. Ramos Rosa, Le Courrier du centre international d"études
poétiques, nim. 185-186, Bruxelles.

AcCTA SocloLOGICA NUM. 57, ENERO-ABRIL DE 2012
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autor, ese Dios desnudo (Dieu un (I), nulo), que asciende desde las
profundidades inmemoriales del Algarve...

El “primer paso” de la cualificacion, ya lo hemos dicho, es la
referencia taxondémica a un codigo (lo que permite una clasificacion).
Se podria parafrasear al famoso adagio del derecho romano, Nullum
crimen sine lege, y decir que “no hay interpretacion, lectura, o texto
sin referencia a una ley comprehensiva”. Los prevengo contra esa
aficion, ciertamente placentera y muy a la moda, basada en una
“interpretacion” salvaje, divertida y algunas veces hasta desfachatada,
gue no pone en evidencia sino las “virtudes” del intérprete pero que
no hace avanzar en nada la comprension de la obra. Se divierte en
mostrar con alfileres un solo trazo, una sola cita, sin tener en cuenta
la redundancia minima de los “algunos”.

Hemos establecido, hace mas de 30 afios, un “cuadro” de las
“estructuras figurativas” que permiten descifrar la obra tanto desde
el punto de vista de los simbolos como de sus frecuencias retoricas
y su légica propia. No volveremos a insistir aqui acerca de estas tres
cualificaciones de base (antitética, “mistica”, diseminatoria o
“dramatica”), digamos que éstas se revelan como conjuntos
simbdlicos “obsesivos” (Ch. Mauron) que, en una obra o en un
conjunto de obras, permiten hacer una lectura sincrénica (“a la
americana”, como decia gustoso Lévi-Strauss, permitiéndose aplicar
al mito de Edipo una lectura ya hecha sobre los mitos amerindios) o
de “paquetes” (enjambres, constelaciones, etc.) de imagenes que
vienen a ordenarse bajo una misma estructura simbdlica: la felicidad
en un espacio cerrado (“prision feliz’) en Stendhal, la “primavera
sacrificada” en Shakespeare, dos grandes mitos que se suceden
progresivamente en el siglo XIX francés: el mito romantico (L. Céllier)
cuyo simbolo es Prometeo (R. Trusson) y el simbolo, el mito
“decadente” que inaugura explicitamente, la mujer fatal a partir de
Las flores del mal.

Hagamos al respecto, junto con el gran sociélogo Roger Bastide,
un sefialamiento importante: con frecuencia la denominacién del mito
(o del nombre del “héroe” del mito) es dificil, o esta como bloqueado
o rechazado por las ideologias o un ambiente imaginario poco fa-
vorable. Pero como en el psicoanalisis, se puede decir que el mito
esta “latente”, lo que se manifiesta en las tentativas de su apelacion:
la mujer fatal puede denominarse Herodias, Salomé, Dalila, Brunilda,
o el Angel Azul... Bastide analizd, en Gide, minuciosamente bien,
“la anatomia” de un mito anti-cristiano y, por lo tanto, inconfesable.
Como que uno “no encuentra mas que lo que no busca” escondido
bajo personajes tan diversos como el rey Sadul, Cristébal Colon, Coré
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o Edipo... El fenédmeno de la “latencia” nos empuja a tener en cuenta
mas las situaciones y la accion (expresada por el verbo) que la
fragilidad y fugacidad de un nombre... Como lo hemos mostrado
desde 1959, lo decisivo es el esquema verbal, que es arquetipico,
poco importa el nombre del personaje que lo encarnay poco importa
incluso la “voz activa” o “pasiva” que él utiliza.

iUna vez comenzada esta “cualificacion”, no hay que contentarse
de una vez por todas con adherir una etiqueta a una obra y colocar
este frasco en el casillero de una de las estructuras figurativas que
he establecido! Una obra, sobre todo de una cierta envergadura,
esta viva y no esta colada de un solo e inmutable metal.

Todo el interés de “la interpretacion” consiste en revelar las
tensiones, los reparos que existen en el seno de la obra entre tal y
cual estructura. Por ejemplo, que en el autor de Rojo y Negro, que lo
gue sostiene lo mistico del decorado tiene dificultad para imponerse
frente lo que sostiene lo heroico, donde se sitla, en principio, el
héroe surgido del imaginario del practicamente liqguidado Henri Beyle
(ver, Le Décor mythique,...)* En el siglo XIX francés, el “mito de la
mujer fatal” tendra una seria dificultad para emanciparse de la figura
romantica de la jovencita pura e inocente: en Wagner, Ortrude triunfa
dificilmente sobre Elsa, y Venus no llega a triunfar sobre la santa
Elizabeth... En el siglo XVvill repleto de galanterias pictéricas, la figura
mitica inquietante de la ciega clarividente, aquella de un Belisario,
de un Osian, de un Homero, o incluso del poeta ciego Milton, “se
obstinan” en descubrir por detrds de las mecedoras, alcobas
pecadoras, embarcaciones para la isla de Citeria 0 “besos robados”...

Claro que mas el objeto de estudio se sitlia en una amplia escala,
més el mito directriz (el “motivo director” o el leit motive...) es dificil
de discernir respecto de los otros elementos miticos que lo ocultan.
Mientras la escala recubra una duracion media (un siglo, un siglo y
medio), una cultura social completa, mas se pone en evidencia una
“topica” de la cual vemos surgir un mito “latente” y confuso, contra el
mito establecido (0 “actualizado”, segun la terminologia de Stéphane
Lupasco) del momento social estudiado. No tratamos aqui este tema
pues de lo que trata es del mitoanalisis (ver de L' imaginaire,'y de
“La salida del siglo xX").?

10 Durand, G., Le Décor mythique..., op. cit.

% Durand, G. (1994), L'imaginaire. Essai sur les sciences et la philosophie
de I'image, Hatier, Paris.

12 Pradell, Dominique (1983), «Entretien avec un défricheur de I'imaginaire»,
Artus, nim. 14.
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De cualquier manera, estas nociones de “latencia” y de “topica”,
porque plantean una dualitud, si no una franca dualidad (latente /
manifiesto; mito actualizado / mito latente o potencial...) al interior
de “el objeto” estudiado (texto literario, opera, sinfonia, obras
completas, etc.) comprometen al analisis —jy a la interpretacion!—en
los problemas de la dinamica, es decir, de la génesis y el eclipse del
mito.

Antes de abordar la importante cuestion —a la cual nuestra red de
agrupaciones de investigadores sobre el imaginario ha consagrado
cuatro afios de fructiferos estudios— de las “transformaciones del
mito”, es necesario volver brevemente sobre ciertas precisiones
impuestas a la vez por la logica de los “algunos” y la escala de la
muestra.

Es evidente que la frecuencia en la redundancia de un “mitema”
(el méas pequefio elemento significativo de un mito, caracterizado
por su redundancia, por su metabolismo) varia con la amplitud o con
la escala de la muestra. Es bueno pues utilizar una “obra”, yo diria,
“mediana” en cuanto a su amplitud: una gran novela, un ciclo de
pintura o de arquitectura, una obra completa, una generacion, una
trend secular, etc. Pueden llegarse a distinguir, asi, en el “decorado
mitico” de tal obra, de cinco a 10 nucleos de atraccién caracterizados
por la redundancia semantica. Sin tomar por ejemplo los alrededor
de 85 6 95 leitmotive que los musicologos localizan en el extenso
Ring wagneriano, pero contentandonos por ejemplo con las 25
referencias en Tristan, siete u ocho de ellas no son puras ilustraciones
0 “recordatorios” anecdéticos, sino “motivos directicos” cuya
repeticion es mas frecuente a la de otros y se sitdan sobre todo en
los momentos culminantes del poema dramatico: el deseo, la muerte,
la transfiguracion en el amor, la impetuosidad, etc. Esta disminucion
mitémica puede sorprendernos si uno no se remite a lo que Lévi-
Strauss y nosotros mismos hemos constatado y codificado: a saber
gue las posibilidades del imaginario, y a fortiori el registro antro-
poldgico de sus fuentes profundas, son limitadas, asi pues,
restringidas. El imaginario humano no imagina cualquier cosa, ni es
en absoluto la inagotable “loca de la casa”, de lo contrario, una “obra
de la imaginacion” —jy lo son todas!- jamé&s podria transmitirse,
comunicarse, ni finalmente “traducirse”. La universalidad de lo
imaginario se paga con su limitacion.

Por otra parte, esos “algunos” (de cinco a 12...) nucleos duros
palpitan de manera diferente de una “leccion” (como decimos en
mitologia: las “lecciones” de un mito) a otra, sin que por ello el mito
cambie. Por supuesto, estemos bien atentos frente a los Diccionarios
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de mitologia en los que los articulos son el condensado artificial de
siete, 10 0 15 “lecciones” diferentes. jJamas un mito se presenta tan
adornado de todas sus “lecciones” como en un articulo de Diccionario
o de Lexikon! jEl corolario de esta “especificacion” de cada leccién
es que no hay jamas un mito modelo de origen! El mito es — jcomo
bien dice Thomas Mann! — el “pozo sin fondo del pasado”. Cada
época, cada momento cultural, no retiene sino el grupo de lecciones
gue le conviene. Es asi que en el Renacimiento, se insiste
particularmente en el papel de Argos “el de los cien ojos” dentro del
vasto mito de Hermes, 0 —como decia yo una vez al cineasta De
Sicca— Orfeo es Orfeo jincluso si Euridice se convierte en una
bicicleta (El ladrén de bicicletas)! Un mito dentro de sus enunciados
puede pues alegremente jugar a la antologia de sus lecciones. Pero,
entonces, ¢cuando hay cambio real?

En otro momento he enunciado la regla de 4/5 que garantizaba,
pese a la perdida de 1/5, la perennidad de un mito. Ahora, nos es
necesario matizar y precisar: se trata de mitemas directrices, no de
mitemas puramente ornamentales o anecdoticos. A justo titulo, por
ejemplo, Ricoeur reprocha a Freud haber amputado al mito de Edipo
(si es un “mito” es ya un punto de controversia...) toda la secuencia
del Edipo rey, y no haber guardado sino los mitemas constitu-
tivos del famoso “complejo” —muerte del padre, incesto con la
madre...— de haber olvidado que Edipo rey se arranca los 0jos y se
exilia para salvar a Tebas... El mito de Edipo (una vez mas, si hay
mito, con mucho es sin duda como dice J. P. Vernant, un j"Edipo sin
complejo”!) ha sido gravemente modificado.

Se trata de lo mismo —y en este caso puede hablarse de un
“cambio parcial’- cuando el mito de Prometeo, retractor de los dioses,
benefactor de la humanidad y que obsesiona con su generosidad
heroica a todo el siglo “romantico” (R. Trusson), pierde el importante
mitema del “benefactor” y vuelve a ser Fausto (escribo “vuelve a
ser”, porque es en el siglo XvI que “estalla” — segun la expresion de
A. Moles— el mito de Fausto), el erudito avido de saber, de poder y
juventud... Mas aun, en el siglo XiX, en muchas “lecciones” (de
Goethe a Gounod, Boito, Berlioz), Fausto titubea y expresa
“compasion” por Margarita... No es sino con el Doctor Faustus (de
Thomas Mann), en el siglo XX, que se ve afectado por lainhumanidad
dodecafénicay... nazi.

Cambios més radicales pueden manifestarse por modificacion
interna —voluntaria o involuntaria— de la “mitologia” de una obra o de
un ciclo. El ejemplo del Fabricio de Stendhal lo prueba: entre el joven
héroe atolondrado, homicida, pendenciero, del principio de La
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Cartuja, y el amoroso “viudo” inconsolable, el cartujo de la segunda
parte de esta obra maestra, han transcurrido 20 afios... El mito “ha
cambiado” totalmente de régimen, Fabricio esta irreconocible.
Muchas otras “conversiones” de un régimen a otro pueden detectarse
en la génesis de las obras: hemos glosado mucho el “cambio” del
mito de la “Reina de la noche” —de madre afligida a bruja fatal— en el
libreto de Mozart. De la misma manera, se pueden seguir muy bien
las conversiones de la lenta composicién, por mas de un cuarto de
siglo, del Anillo de Wagner. He estudiado, en la obra harto compleja
de Shakespeare, la “transformacién” del mito de la “primavera
sacrificada” (Ofelia / Hamlet, Pyrame / Thisbé, Julieta / Romeo)
cargada a menudo a partir de 1603, por el mitema de los celos
(Desdémona, Cleopatra) y, finalmente, totalmente “invertida” en el
mitema de las “tumbas falsas” (Imdgenes, Thaisa, Marina,
Hermione...).

La “duracién media” de estas significativas obras de Stendhal,
Wagner, Shakespeare, etc., nos invitan a tomar en cuenta cambios
aun mas profundos, puesto que esta “duracion” tiende a la “larga
duracién”, es decir que rebasa la vida de un autor e incluso el falso
problema de “generaciones” (G. Michaud, H. Peyre, G. Matoré...).
La “medida” — japroximada!, no estamos y jamas nos moveremos
dentro de una j"ciencia exacta”! — de la presencia histérico-social de
un mito, o mejor si se refiere el esquema de la “tGpica” socio-cul-
tural, se define en el seno de una “cuenca semantica” (ver, “La sortie
du XXe. Siéecle “,** y Introduction a la mythodologie)'* desbordante
(no expondremos aqui las razones) de alrededor de 30 - 50 afios, de
la duracién media de cuatro generaciones de 30 afios, lo que hace
un total de 150-170 afios. Notemos que esta “cuenca semantica” no
es una estructura instantanea y rigida: se escalona en seis fases
(arroyo, particion de las aguas, confluencias, “nombre del rio”,
acondicionamiento de las orillas, deltas y meandros) de las cuales,
practicamente solo las primeras y las Ultimas pueden encimarse sobre
una cuenca semantica precedente o por venir. Es en esta
“superposicion” que se juega la tension “topica” (entre mito manifiesto
y mito latente o reprimido) ya definida. De cualquier manera, es
necesario matizar aun las modalidades de estos “recubrimientos”,

13 Durand, G. (1986), «La sortie du XXe. siécle, Pensée hors du rond», dir.
M. Beigbeder, La liberté de I"esprit, nim. 12, juin.

4 Durand, G. (1996), Introduction a la mythodologie. Mythes et société, Paris,
Albin Michel.
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tanto hacia arriba como hacia abajo. Spengler ya habia observado,
en la sustitucion del paganismo romano por el cristianismo naciente,
el fendbmeno de la “pseudomorfésis” (concepto que sera utilizado
con éxito por el etndlogo Jacques Soustelle) segun el cual, las
estructuras mas antiguas de la romanidad, su pregnancia simbdlica,
incorporan e imbuyen, si se puede decir, “el arabismo” (sic) naciente
del cristianismo. La famosa “conversion” de Constantino no es de
hecho sino una absorcién del cristianismo en el orden del imaginario
romano. Pero esta nocién es ain muy parcial. M. C. Brunet, en su
tesis,’™ ha mostrado muy bien, a propésito del simbolo plastico,
pictorico y gréfico de la cruz, que podrian haber otras modalidades
de recubrimiento, por ejemplo, la “paramorfosis” (obligacion de la
inhibicién, de la sustitucion), la “metamorfosis” en el sincretismo
céltico, la “pleromorfosis” en el siglo Xil cluniseano y Bernardino, el
de la “catamorfosis” en el realismo franciscano y el de la devotio
moderna o, en fin, el de la “anamorfosis” barroca... El “cambio” del
mito o del imaginario resulta de un conjunto de situaciones muy
distintas de conflictos “topicos” y estas modalidades constituyen
categorias, o “codigos” secundarios de cualificacion.

Es dentro de tales cuadros temporales que se desarrolla la pro-
funda “transformacion del mito”. Por ejemplo, los mitos romanticos
de la mujer élfica, de la redencion, del progreso prometeico,
lentamente surgidos a partir del siglo XVlil, son poco a poco
desalojados —alrededor de los afos 1860...— por los mitos
“decadentistas” de la mujer fatal, de la condenacion — jasi fuera de
Fausto! —, de los bienes de la decadencia, del mal, de la enfermedad,
de la muerte...

De esta manera, la “cuenca semantica” romantica, que emerge
hacia los afios 1750-1770, y que perdura con fuerza mas o menos
hasta el siglo XX, es reemplazada progresivamente por los
desencantamientos (Entzauberung) de una decadencia que, poco a
poco, ha recubierto nuestro siglo XX, terminando....

Los “dltimos pasos” de la mitocritica se encauzan progresivamente
hacia un mitoanalisis e incluso hacia una filosofia — por completo
empirica— de la historia de la cultura. No es mi propdésito aqui,
extenderme sobre estas perspectivas filosoficas. Pues, no queria
sino sugerirles — jy asi espero haberlo hecho!- buenas recetas, para
ayudarlos a interpretar bien una obra de la cultura. He intentado

15 Brunet, M. C. (1980), Invariance et dérivations socio-culturelles, Université
de Grenoble I1.
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instruirlos en lo que son las delicadezas de la eleccion de la muestra
y de su “escala”, de ponerlos en guardia contra las cientificidades
cuantitativas o demasiado formales, de insistir sobre el proceso de
la “cualificacion” que antes que nada debe darse un “cédigo”, luego,
proceder “ala americana” instalando un cuadro “sincrénico” de lectura
tomando cuidado de las desnivelaciones “tGpicas”, en particular,
discerniendo netamente entre mitos latentes y mitos manifiestos.
Finalmente, en una segunda parte, he querido indicar cuales son los
criterios del “cambio del mito”, luego las simples variantes de sus
distintas lecciones hasta sus conversiones y transformaciones
radicales. Estas reflexiones dindmicas nos introducen al mitoanalisis
gue se ocupa de los fendmenos de larga duracion de una sociedad.

Estos avances, es necesario agregar, son el fruto de cientos de
trabajos efectuados en Francia y en el extranjero por alrededor
de 600 investigadores (jprobados!) localizados en mas de 50 centros
en las cinco partes del mundo. Estén pues seguros de que las recetas
gue les doy son comestibles y de que no corren el riesgo de
envenenar su “lectura feliz” sino, al contrario, de acrecentar la delicia
de su interpretacion y el festin de sus ensefianzas.



