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    Este libro reúne fragmentos clave de la obra de François Regnault organizados en torno a tres ejes: “Música y poesía”, “Aporías de la representación” y “Psicoanálisis, ciencia, política y otras derivaciones”.


    Hombre de particular interés en las artes, divulgador y crítico entusiasta, Regnault advierte que su lugar en la filosofía no es el de aquel que lee con la lente de los discursos establecidos. Desde sus inicios, propone una “política de la lectura” para abordar los textos con la mirada oblicua del psicoanálisis, acercándose a los márgenes de la filosofía, la teología, la lógica y el arte.


    Con un estilo puntilloso y exigente, el autor parece acercarse a Lacan como quien decide resolver un acertijo. Las referencias, los juegos del lenguaje, las ironías, las críticas encubiertas, las alusiones, construyen un itinerario preciso en donde el lector encuentra algunas respuestas, al mismo tiempo que se abren nuevos enigmas. 


    


  

François Regnault


    Ejerció como profesor de Filosofía y de Psicoanálisis en la Université Paris 8 y dictó clases en el Conservatoire National d’Art dramatique, de París. Junto con Jean-Claude Milner, ha escrito  Dire le vers y Conférences d'esthétique lacanienne. Entre sus publicaciones en castellano se destaca Dios es inconsciente: estudios lacanianos en torno a santo Tomás de Aquino (1985). También publicó numerosos artículos en revistas internacionales.
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    El hombre, la obra, el estilo


    Filósofo, dramaturgo, escritor y traductor. François Regnault fue profesor en la Universidad de Vincennes, en el departamento de Filosofía, en la década de 1970, bajo la dirección de Michel Foucault, y continuó haciéndolo cuando pasó a ser la Universidad de París 8. Convivió con personalidades destacadas de la cultura francesa tales como Louis Althousser, Jacques Derrida y Claude Lévi-Strauss. En febrero de 1966 formó parte del consejo de redacción de los Cahiers pour l’analyse, publicación constituida por los graduados de la Escuela Normal Superior, junto a Alain Grosrichard, Jean-Claude Milner y Jacques-Alain Miller. El primer número, como es sabido, fue encabezado por un escrito de Jacques Lacan titulado “La ciencia y la verdad”.1


    Precisamente, la impronta de Lacan fue decisiva para los jóvenes de aquel entonces, sus alumnos, quienes asumieron la responsabilidad de sostener en el horizonte la causa freudiana. Esa banda que lideró J.-A. Miller y que siguió sin concesiones a Lacan y nunca transigió.


    Así, desde sus inicios, nuestro autor propone una “política de la lectura”.2 Advierte que su lugar en la filosofía no es el del filósofo tradicional, aquel que lee con la lente de los discursos establecidos, sino más bien quien aborda los textos con la mirada oblicua del psicoanálisis. Esto transforma la filosofía, antes bien, en una antifilosofía, según la fórmula que Lacan extrae de Tristan Tzara.3


    Hombre de particular interés en las artes, decidido cultor, divulgador y crítico entusiasta, Regnault dictó clases en el Conservatorio Nacional Superior de Arte Dramático y asumió la dirección del Teatro de la Comuna, en Aubervilliers, región situada en las afueras de París. Posee una dilatada trayectoria tanto en la realización como en la adaptación y traducción de obras teatrales. Es conocida la traducción que realizó de El despertar de la primavera, de Franz Wedekind, para la editorial Gallimard en el año 1974, cuya publicación llevó el prefacio de Jacques Lacan y la intervención de Sigmund Freud en la Sociedad psicológica de los miércoles, traducida por Jacques-Alain Miller, quien le encargó el texto.


    Colaboró artísticamente con Patric Chéreau, y años después fundó la Compañía de teatro Pandora junto a Brigitte Jaques-Wajeman. Llevó al teatro algunas de sus obras e interpretó otras tantas. Actuó también en cine: entre algunas de sus películas se destaca El primer día del resto de nuestras vidas, del realizador Arnaud Desplechin, que contó con el protagónico de Catherine Deneuve. Allí hizo nada menos que de psicoanalista. En efecto, recientemente admitió que pudo hacer de psicoanalista en el cine, pues no lo era en la vida.4 Claro está, eso no le impidió estar volcado en el diván de Lacan durante siete años y poner a prueba su deseo por el psicoanálisis. En tal caso, diré que su deseo del analista siempre estuvo signado por mantener esa máxima diferencia entre el arte –fundamentalmente las artes escénicas– y el discurso del psicoanálisis, un modo de saber ignorar aquello que se sabe.5


    La obra


    Los fragmentos de la obra de François Regnault escogidos para este libro están organizados en tres grandes apartados: I. Música y poesía; II. Aporías de la representación; y III. Psicoanálisis, ciencia, política y otras derivaciones. Cada uno de estos ejes contiene un artículo o conferencia que implica un desarrollo conceptual y de investigación de mayor extensión y densidad que los otros. Esto facilita una lectura del conjunto de la obra, la vuelve más ágil y accesible.


    Al igual que muchos de mis colegas, he tenido la dicha de leer El arte según Lacan –incluido en este volumen– y Dios es inconsciente,6 obras que permiten acercar el psicoanálisis a los márgenes de la filosofía, la teología, la lógica y el arte, sin superponerlos, sino más bien exhibiendo sus porosidades, las grietas por las que se cuela eso que Lacan llamó el deseo del psicoanalista. El autor se permite, incluso, interponer su propio poema al escrito que se presenta aquí con el título “Lacan el poema”. Solo alguien que ha sabido desactivar de la mejor manera el narcisismo del arte puede realizar esa operación y jugar con la sonoridad irónica que produce lalengua. “Cuatro discursos treinta años después” es el nombre del soneto donde riman el discurso Histérico, el del Amo, el de la Universidad y el del Analista:


    

      

        

        

      

      

        
          	
            Notre pédanterie assez 
vous amusa

            Que fît lors des sonnets quiconque sa Muse a

            Et l’Université mît dans sa poésie.

          
          	
            Nuestra pedantería tanto 
lo divirtió 

            Que en ocasión de los sonetos  cada uno su Musa desplegó

            Y la Universidad puso en su poesía.

          
        


      

    


    La diversión psicoanalítica no es entretenimiento, sino operaciones del lenguaje, operaciones lógicas, formas de la resonancia: “Cuida el sentido, que los sonidos cuidarán de sí mismos”, dijo la Duquesa a Alicia. Incluir la Universidad en la poesía es una manera de llevársela en el bolsillo, no para esconderla, sino para evitar neutralizar el deseo del analista.


    La obra de Regnault se desenvuelve en un vasto escenario donde desfilan nombres de filósofos: Aristóteles, Descartes, Schopenhauer, Hegel, Wittgenstein, Bataille, Agamben; autores de la literatura universal como Dante, Shakespeare, Mallarmé, Claudel, Racine, Genet, Joyce, Duras; epistemólogos como Leibniz, Popper, Feyerabend, Lakatos; psicoanalistas: J.-A. Miller, Badiou, Milner, Cottet. Solo por nombrar algunos. Esto constituye un acervo cultural y crítico de gran magnitud, a la vez que un tesauro epistémico excepcional. Pero la abundancia de referencias no es un simple apilamiento –para tomar el elogio de Miller–, “sino que surge una armonía de ello, una cierta música de saber, donde François Regnault da siempre el tono […] una erudición nunca fría, nunca pedante”.7 Para Miller, Regnault se queda en el momento de la gaya ciencia, incluso la empuja “hasta una cierta embriaguez del saber”.8


    Los escritos sobre arte se mantienen a distancia de cualquier pretensión metalingüística. Da la impresión de que el autor está advertido de que el arte, en relación con el psicoanálisis, debe ser tomado como modelo para otra cosa, tal como dirá Lacan. Y esa “otra cosa” deberíamos asumirla como aquello que en el seminario La ética denomina das Ding: “Todo arte se caracteriza por cierto modo de organización alrededor de ese vacío”,9 nos hará recordar nuestro autor. Se trata del vacío de la Cosa. Cualquier tentativa de los psicoanalistas de llenar ese agujero conduce “al desprestigio primero y al ridículo después”, como apunta Germán García.10 Si tomamos el ejemplo de la pintura, el psicoanálisis no está ahí para interpretar nada; Las meninas o Los embajadores “nos enseñan qué es un cuadro”, advierte Regnault.


    Entre la ciencia y la religión, el arte se introduce como un objeto opaco, una anamorfosis. Como propone Badiou, las artes pueden ser consideradas en cuanto procedimientos de la verdad, pero una verdad no toda. Así, para Regnault pueden ser clasificadas a lo largo de la historia como “artes del vacío” y “artes de la anamorfosis”, lo cual le otorga una política de la lectura. En este sentido, no tiene el mismo efecto una vasija que una calavera.


    ¡Pero no olvidemos la ciencia! El sujeto del psicoanálisis es el sujeto de la ciencia –bien lo sabemos–, pero sus objetos no son los mismos. El objeto mudo de la ciencia se contrapone al objeto que es causa de deseo para el psicoanálisis. ¿Cómo probar esto? Dirá Regnault:


    No pretendo demostrar que el psicoanálisis funciona como una ciencia, sino refutar las tesis poco fundadas de quienes le niegan el carácter científico con el pretexto de que no soportaría una experiencia incompatible, contradictoria o crucial.11


    En definitiva, es el sujeto del inconsciente, puesto que él es quien efectúa la prueba. No hay “la prueba de la prueba”, puesto que no hay metalenguaje. Cuando se plantea La ciencia, con mayúscula –como única e irrefutable–, es porque está, de un modo u otro, ligada a la religión y a la idea de Dios. Lacan utilizará el término dieu-lire, La ciencia siempre concluye un “delir-dios”.12 En última instancia, para el propio Newton la causa verdadera y última de la gravedad es la acción del “espíritu” de Dios.


    A continuación se verá que el discurso analítico inaugura todo un campo de no-relaciones. Si Dios es el lugar de la no-relación –sexual–, la ciencia es el lugar de toda relación –no-sexual–.13 La aventura freudiana comienza con la relación médico-paciente y concluye con la no-relación entre los sexos. Se sabe que “el mal viene de más lejos y se remonta a la especie humana. El sexo comanda la raza, las herejías e, incluso, las oposiciones políticas”, afirma Regnault.14


    El estilo


    El estilo de Lacan siempre me sorprendió. Puesto que él dice: “el estilo es el hombre mismo [...] al que nos dirigimos”, ¿no me convierto, entonces, como muchos otros, en ese hombre?


    F. Regnault


    Recuerdo que durante mi pasaje por el bachillerato el cura que dirigía el establecimiento –y a la sazón, era el responsable de dictar algunas de las materias humanísticas– nos había prohibido utilizar los etcéteras, pues consideraba que este recurso solo le estaba destinado a los sabios; era el momento del “descanso de los sabios”, según sus palabras. Desde luego, los pobres de espíritu que habitábamos esas aulas carecíamos, para él, de tal virtud.


    Con Regnault nos hallamos delante de un estilo puntilloso y exigente, distante de la escritura académica tradicional y con una multitud de “etc.”. Pero, a diferencia de la noción de descanso que suponía aquel cura, aquí hay una tarea incesante, la de un hombre sabio que sabe callar el saber para poder transmitir un decir. Es una tarea incesante que emerge de la denominada “transferencia de trabajo”. Esto implica el amor al saber por fuera del dispositivo analítico, aunque no por fuera del psicoanálisis.


    El lector sabrá apreciar que en alguna parte de estos escritos el autor parece acercarse a Lacan como quien decide resolver un acertijo. Las referencias, los juegos del lenguaje, las ironías, las críticas encubiertas, las alusiones, construyen un itinerario preciso en donde uno encuentra las resoluciones, al mismo tiempo que se abren nuevos enigmas para futuras investigaciones.


    El libro que usted tiene en sus manos compendia parte de la obra de François Regnault. No pretende ser ilustrativa ni representativa de su pensamiento, sino una forma de alcanzar su estilo y la ética que cierne su escritura. Nunca cerrada ni conclusiva sino “obra abierta”, si seguimos aquí a Umberto Eco. El resto de la tarea deberá hacerla usted, estimado lector, si es que, como yo, se ha sentido en gran medida provocado.


    

Emilio Vaschetto

    Buenos Aires, enero de 2025
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    I. Música y poesía 


  




  

    Psicoanálisis y música1


    Siempre me ha sorprendido el silencio del psicoanálisis sobre la música, si me refiero a los pocos escritos clásicos sobre la cuestión. Sigmund Freud, nada. Jacques Lacan, casi nada. Excepción: Theodor Reik, Variaciones psicoanalíticas sobre un tema de Malher;2 pero leyéndolo de cerca, encontré que no había sino un comentario de los textos puestos en música por Malher, incluso algunas consideraciones sobre su fantasmática, pero nada como, por ejemplo, sobre el “interior” de la música, tal como: ¿qué es un acorde de séptima dominante para el psicoanálisis? Mientras que, por ejemplo, Arthur Schopenhauer, del que hablaré después, escribió: “La cadencia perfecta pide ser precedida del acorde de séptima dominante, como el deseo que más empuja puede solamente ser seguido por el más profundo apaciguamiento y por una plena tranquilidad”.3


    Igualmente, en el número “Psychanalyse musique”, de la revista Musique en Jeu, de 1972, hay un artículo notable de Guy Rosolato, “Répétitions”, y uno de Dominique Jameux, “Jeu de maux”, a los que hay que añadir un artículo de Alain Didier-Weill a propósito de la percepción en el oyente, “De quatre temps subjectivants dans la musique”,4 y un capítulo entero dedicado, entre otras cosas, al tiempo musical, “El tiempo del otro: la música”, en su obra Los tres tiempos de la ley.5


    No-relación


    No es que Freud, a pesar de sus afirmaciones –o sus denegaciones–, haya sido tan sordo –como dice– con todo lo que sea musical: él analiza la voz de Sarah Bernhardt –es teatro, pero, en fin–, elogia las canciones de Yvette Guilbert –es verdad que la conoce–, cuenta, en un estilo digno de los hermanos Marx, una representación de Carmen en Italia, por lo que percibimos que él conoce esa ópera de memoria. Tal vez no quería mezclarse en el conformismo conservador de Viena, del que Theodor Reik nos relata la oposición entre Richard Strauss, amado por la burguesía reaccionaria, y Gustav Mahler, admirado por los progresistas. Lacan dijo que la música y la arquitectura eran artes supremas –seminario inédito, del que no encuentro la referencia–.6 Diego Masson le hizo conocer a Gesualdo. Él iba a menudo a los conciertos del dominio musical. Lacan parecía no querer expresarse sobre la música. Síntoma, en los dos autores, de una no-relación. Esa no-relación podría apoyarse –si puedo decirlo así– sobre tres abismos que evocaré rápidamente: 


    1) Si el inconsciente está estructurado como un lenguaje –tesis de Lacan–, el lenguaje musical no está definido como el lenguaje de Ferdinand de Saussure: o, en todo caso, dejando de lado toda consideración lingüística, no se pueden operar procesos primarios en la música en el sentido en que Freud lo hace del procedimiento por excelencia del sueño, del síntoma, etc. Y en el sentido en que Lacan los retoma –el desplazamiento y la condensación–. 


    2) La voz como objeto a de Lacan no es “la voz humana” ni la voz en el sentido en que Roland Barthes habla de su grano –“El grano de la voz”, artículo aparecido precisamente en el N° 9 de Musique en jeu–. Jacques-Alain Miller llega a decir que la voz como objeto a, causa del deseo, en la pulsión invocante no se escucha:


    La voz lacaniana, dice, la voz en el sentido de Lacan, no solamente no es palabra, sino que tampoco es nada del habla […]. Respecto a esto, la voz, en el uso muy especial que Lacan hizo de esa palabra, es sin duda una función del significante –o mejor, de la cadena significante en tanto tal–.


    Y aún,


    De la voz uno no se sirve, sino que ella habita el lenguaje. Ella asedia y basta decir para que emerja, para que surja la amenaza en lo que se puede decir. Si hablamos tanto, si hacemos nuestros coloquios, nuestras charlatanerías, si cantamos y si escuchamos a los cantantes, si hacemos música y si la escuchamos, la tesis de Lacan, según mi punto de vista, comporta que todo eso se hace para hacer callar aquello que merece llamarse la voz como objeto a.7


    3) El campo de los afectos en psicoanálisis ¿corresponde mejor a los afectos de la música? Fácilmente percibimos una diferencia entre nuestras pasiones vividas y los sentimientos que la música evoca en nosotros. Todo el mundo sabe que hay un sentido por decirse de nuevo, después de otros, que “la música no expresa nada”. Los comentadores se escabullen por medio de proyecciones injustificadas. Ese día el compositor estaba depresivo, triunfante, enamorado. Es siempre verdad, pero igualmente es siempre indemostrable. Pero está claro, hay que hacer inmediatamente de esas relaciones imposibles, un real en cada uno –lo imposible es lo real, tesis de Lacan–.


    Psicoanálisis aplicado


    ¿Cómo plantear la cuestión? Entre los modos de encuentro entre psicoanálisis y música deducidos por François Nicolas en el artículo citado, la categoría de compatibilidad ha retenido mi atención con la idea de un condicionamiento recíproco debido a la época; un cierto estructuralismo puesto entre psicoanálisis lacaniano y música serial, por ejemplo –como con la antropología lévi-straussiana o la mitología según Dumézil–.8 El psicoanálisis, al suponer evocar la música, de Freud a Lacan, habría hecho mejor dirigiéndose desde lo que podría llamarse una “vía profunda” hacia una “vía estructural”. Dicho de otro modo, habríamos pasado de los presupuestos afectivos sobre la música –que se encuentran en Theodor Reik, por ejemplo– a los presupuestos estructurales, así como habríamos pasado del impresionismo a Paul Cézanne; y en la música misma, de la música impresionista al serialismo, al abandono de la tonalidad, etc. Sin aferrarse demasiado a los datos, porque Freud es objetivamente contemporáneo de la Escuela de Viena en música, pero de manera subjetiva ciertamente no. ¿Es contemporáneo de Mahler, a quien recibe en su consultorio? Esa connivencia visible –audible– no proviene en todo caso del psicoanálisis aplicado. Recordémoslo: “el psicoanálisis solo se aplica, en sentido propio, como tratamiento y, por lo tanto, a un sujeto que habla y oye”.9 Lo que trae consigo en rigor algún psicoanálisis del sujeto escuchador o en escucha –lo que alcanza en parte el recorrido de Alain Didier-Weill–, pero no de la música misma, no del pensamiento de la música. El punto de vista lacaniano será entonces: ¿cómo la música hace avanzar el psicoanálisis? Se verá que, en realidad, cuando se está en el corazón de la reflexión entre el psicoanálisis y otro arte, tenemos dificultad para distinguir cuál de los dos hace “avanzar” al otro, porque la aproximación suscita una especie de intersección, de indivisión entre los dos. El arte adorna el agujero de la “Cosa”, y la Cosa es entonces tratada con el arte: “Todo arte se caracteriza por cierto modo de organización alrededor de ese vacío”.10


    Igualmente, cuando Lacan habla de Hamlet, de quien rechaza hacer un caso clínico, nada le impide aplicar a Shakespeare interpretaciones que están en la teoría del deseo y que se aplican también al texto de Shakespeare que incluso llega a cambiar. Así, a propósito de la frase:


    The body is with the king –no emplea el término corpse, dice body, les ruego notarlo–, but the king is not with the body. Les ruego apenas remplazar el término rey por el término falo, para percatarse de que eso es precisamente lo que está en juego. O sea que el cuerpo está comprometido en este asunto del falo.11


    Tales aplicaciones son más bien una apuesta. Así, “La confusión entre Ofelia y phallós no necesita de Boisacq para presentársenos. Se nos presenta en la estructura”.12


    El psicoanálisis, que no se aplica a una obra entera, autoriza, no obstante, a aplicaciones locales que en realidad son interpretaciones. Se distingue aquí la operación de desplazamiento –de palabra–, que Lacan efectúa, del diagnóstico clínico sobre Hamlet, al cual se rehúsa. Partamos de nuevo del punto de vista general que da cuenta de lo que se dice normalmente sobre la música: que ella tiene un lado matemático y un lado expresivo o afectivo. No despreciemos esta visión común. Ella me incita a partir desde el punto de vista original de Arthur Schopenhauer sobre la música, una de las visiones más originales que se hayan presentado en la historia de la filosofía –con Platón, sin duda–. Schopenhauer retoma la definición de Leibniz: Exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi [Un ejercicio de aritmética inconsciente, en el cual el espíritu no sabe que cuenta]. Esto en cuanto a la parte matemática de la música. A esta definición exacta, pero tomada desde un punto de vista “inferior” a sus ojos, Schopenhauer la sustituye por esta otra, que según él tiene en cuenta un punto “infinitamente elevado”: Musica est exercitium metphysices ocultum nescientis se philosophari animi [La música es un ejercicio de metafísica inconsciente, en el cual el espíritu no sabe que hace filosofía]. Nos inspiramos en ese punto de vista.


    Un nudo borromeo


    ¿Podemos dar una definición de la música desde el psicoanálisis? Sí, si el psicoanálisis se anoticia de sus relaciones imposibles con la música, que son, me parece, de tres órdenes –retomados de los tres imposibles del comienzo–: 


    1) Desde el punto de vista de la estructura, que hay que preferir a la cuestión del lenguaje. Luego, la “estructura más extensamente práctica de los datos de nuestra experiencia”13 en el psicoanálisis es, para Lacan, el tiempo retroactivo. El sujeto toma conciencia solamente cuando, de modo retroactivo, retorna sobre el ya aquí. Del mismo modo, la música desalinea el tiempo, hasta el punto de que Mozart describía en una carta abrazar con una sola mirada o una sola percepción interior, inmediata o instantánea, el conjunto que acababa de componer en su cabeza, que no le quedaba más que transcribir.14 Pero esta impresión de unidad de la visión no tiene lugar más que en el espacio matemático de la música, donde se experimenta, se siente concretamente el placer de los números que no se pueden numerar, los cálculos que no se pueden efectuar, los equilibrios que no se pueden evaluar, las temporalidades que se dividen o no exactamente, lo conmensurable y lo inconmensurable, las anticipaciones y las retrospectivas, y todo esto sin saberlo. Allí hay leyes, pero nos son desconocidas, y esto vale también para el compositor, quien conoce las leyes de la composición de una sonata, de una fuga, pero se confronta también con leyes de otro orden, que él descubre poco a poco. Del mismo modo que cada caso clínico hace excepción a la estructura en la que se quisiera agrupar, cada fuga de Johann Sebastian Bach descubre lo que degrada de las leyes de la fuga. Es por esta razón que toda gran obra musical está preñada de porvenir: basta pensar en todo lo que Arnold Schönberg declara deber a sus predecesores y, no obstante, experimenta a partir de ellos de manera creadora. 


    2) No la voz, sin duda, sino algo como el discurso, ya que en la música hay frases, afirmaciones, interrogaciones, etc. En fin, algo que vuelve audible el discurso del Otro, como lo que dijo Lacan del teatro, donde “está claro que aquí el inconsciente se presentifica bajo la forma del discurso del Otro, que es un discurso perfectamente compuesto”.15 Pero en la música no nos encontramos con ningún sentido explícito. Sabemos cuánto las canciones populares se han servido del cantus firmus de la música religiosa, no porque en tiempos felices se haya ignorado la diferencia de lo profano y lo sagrado, sino porque, sin duda, había un efecto de discurso –afirmación– en tales frases. Se trata aquí del “eso habla” de la música. Desde ese punto de vista, la música es el inconsciente mismo. Frase por retirar tan rápido como se afirma, pero, finalmente, se trata casi del Otro no tachado al cual se tendría acceso sin saber, no obstante, lo que bien puede decir: un discurso latente vuelto manifiesto y permaneciendo incomprensible –Alain Didier-Weill evoca incluso la idea de un “Otro fiable”–.16


    3) Los afectos, finalmente. Es una tesis de Alain Badiou que la música trata de esas dos pasiones que son el goce y la tristeza, y de ninguna otra –o, por lo menos, las otras deben presentarse por la mediación o a la manera de estas dos–. Estos son los afectos analógicos: prueba de ello es la distribución de la música modal griega efectuada entre los caracteres contrastados de esos modos, o la música tonal entre el mayor y el menor –incluso entre lo diatónico y lo cromático–, o el gran número de teorías musicales extraeuropeas entre los modos pacificantes y los modos excitantes, y hasta el temor de las políticas de algunos Estados sobre los efectos del jazz. Estos son los sentimientos estéticos, y la prueba de ello es que el goce y la tristeza en la música son considerados como placenteros, como las Lecciones de tinieblas que deben causar el goce supremo del dolor rescatado, o como la música de Richard Wagner que enferma, pero por su felicidad, a madame Verdurin. La música tiene una función terapéutica en su sentido más amplio –no clínico–: aflige, calma, apacigua, despierta, etc., por medio del goce musical y de la tristeza musical. Evocando la gaya ciencia [gay savoir] como la virtud que se opone a la tristeza en cuanto cobardía moral, Lacan lo define así: “no en comprender, en morder en el sentido, sino en pasar rozándolo lo más cerca posible sin que él haga de liga para esa virtud, para con ello gozar del desciframiento”.17 ¿Se trata, en la música, no de expresar contenidos, sino de proponer desciframiento? De ahí la idea de un nudo borromeo que anudaría la estructura de la música –que es del orden de lo real–, el discurso –que es del orden simbólico– y los efectos de goce y de tristeza –que son del orden imaginario–. Desde el punto de vista del psicoanálisis, tenemos la siguiente relación triple: de analogía con la estructura, de alusión al discurso y de catarsis en los afectos. No se trata allí de los efectos en el oyente; se trata más bien de lo que se trama, se anuda en la composición misma –inconsciente “perfectamente compuesto”, dice Lacan, ¡lo que es justamente una paradoja!–, tal como los comentadores de la Poética, de Aristóteles, explican bien que el temor y la piedad están en la tragedia misma, y no en el alma del espectador.18


    La catarsis está en la cosa y no en el sujeto. Pero, al mismo tiempo, e igualmente que el síntoma se añade al nudo borromeo como cuarto redondel del nudo, se puede añadir un redondel al “nudo musical”, para dar cuenta de la integración del oyente en el proceso, ya que el sujeto está en la estructura.


    Lo que dará –pues nada nos detiene en esta elucubración– dos definiciones de la música desde el punto de vista del psicoanálisis –ya que son necesarias dos, pero no como en Shopenhauer: la inferior, leibziana, y la suya, superior, sino una estructural y una subjetiva–. La definición teórica: “la música es el ejercicio del psicoanálisis inconsciente del sujeto que no sabe que goza del desciframiento”, y la definición clínica: “La música es un ejercicio inconsciente de una cura donde el sujeto no sabe que se cura”.


    Claro está, se trata de una curación musical, la pequeña frase de Vinteuil, si se quiere. Es una frase –simbólica–. Ella se vuelve –real–, ella se escapa –imaginaria–.


    12 de marzo de 2002
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