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TRABAJO LIBRE

JOYCE: RESTOS DE LO 0iDO

Castellani, Diego
Universidad de Buenos Aires. Buenos Aires, Argentina.

RESUMEN

El objetivo del presente escrito es rastrear el papel que la mu-
sica pudo haber tenido en Joyce en su saber hacer de artista,
como tratamiento diverso ante lo que Lacan sefiala como el sin-
toma de las palabras impuestas.

Palabras clave
Joyce - Saber hacer - Voz - Palabras impuestas - Sinthome

ABSTRACT

JOYCE: REMNANTS OF HEARD

The objective of this writing is to trace the role that music could
have had in Joyce in his know-how as an artist, as a different
treatment to what Lacan points out as the symptom of imposed
words.
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Joyce y las palabras impuestas: restos de lo oido

Durante el dictado de su seminario sobre el sinthome, en la cla-
se de 17 de febrero de 1976, Lacan hace referencia a la presen-
tacion de un enfermo ocurrida recientemente, el cual manifiesta
un sintoma que bautiza como de “palabras impuestas” (cf. “Una
psicosis Lacaniana”). Sobre el fondo de ese caso, Lacan articula
algo de la biografia de Joyce en relacion a su escritura: “Joyce
tiene un sintoma que parte de que su padre era carente, ra-
dicalmente carente (...) por querer hacerse un nombre propio
Joyce compenso la carencia paterna. [...] Pero es claro que el
arte de Joyce es tan particular que el término de sinthome es
justo el que le conviene.” (Lacan, 1975-1976. P.92) ;Cual es la
relacion que se establece entre ambos términos? Digamos que
la carencia paterna es el lugar de la falla, de lo que denomina
Lacan el lapsus del anudamiento, y es alli donde el sinthome se
ubica como reparacion al yerro del trazado del nudo.

La carencia paterna es nombrada desde el inicio del seminario,
y Lacan rapidamente la pone a cuenta de lo que Joyce realiza
con su arte. “;No hay algo como una compensacion por esta
dimision paterna, por esta Verwerfung de hecho, en el hecho
de que Joyce se halla sentido imperiosamente llamado?” Este
llamado es la invencidn de un nombre propio via el deseo de
“ser un artista que mantendria ocupado a todo el mundo”, lo
que compensa el hecho de que su padre no haya sido para él un
padre. Se aferra a este padre, y reniega de él, en la ambigiiedad
de portar el apellido.

Por un lado se presenta la escritura como artificio, un arte que
supliria aquello que se presenta como Verwerfung de hecho,
como forclusion del Nombre del Padre. Como indica Miller:

“El sinthome es una suplencia del padre y del falo (...) porque
en Joyce el padre era radicalmente carente. Sobre el fondo de
la definicion del padre (...) debemos entender que el padre de
Joyce no garantizo la conjuncion entre lo simbdlico y lo real, y
que entonces los nombres de los cuales Joyce dispone carecen
de referentes.” (Miller, Piezas sueltas, p.72)

Miller considera, entonces, que la mision del padre es “intro-
ducir una rutina que haga coincidir el significante con el signi-
ficado”, introducir un modo de anudar lo simbélico con lo real,
lo que en la Ultima ensefianza de Lacan se sefala ya no como
Nombre del Padre, sino que se traspone al Padre que Nombra.
En el margen que se abre por la dimision del padre se inscribe
para cada uno el sinthome (Miller, 2004-2005, p.38).

De este modo, esta dimision que no garantiza la conjuncion de
los registros nos permite retomar de otro modo el estatuto del
sinthome “palabras impuestas”: “Resulta dificil no recordar a
proposito del caso de Joyce a mi propio paciente, tal como la
cosa habia comenzado en él. No puede decirse que a Joyce no
se le impusiera algo con respecto a la palabra.” Lacan ve el
testimonio de ello no solamente en la ilegibilidad del Finnegans
Wake, sino desde los inicios, tanto en sus escritos criticos, como
en el Ulises: “cada vez se le impone mas cierta relacion con la
palabra -a saber, destrozar, descomponer esa palabra que va a
ser escrita-, hasta tal punto que termina disolviendo el lenguaje
mismo (...) El termina imponiendo al lenguaje mismo una es-
pecie de quiebre, de descomposicion, que hace que ya no haya
identidad fonatoria”.

El movimiento que hace Lacan nos permite considerar el lugar
de la palabra como campo de batalla, el sitio mismo donde tiene
lugar un enfrentamiento entre la palabra tributaria del lenguaje
y la operacion joyceana de descomposicion, de desarticulacion.
Ahora bien, en el caso del paciente aludido por Lacan, se trata
tanto de la palabra como de aquello que el enfermo denomina
“las voces” que traen las palabras impuestas; es decir, que es
tanto del orden significante como del objeto voz que se hace
presente: las palabras comparecen por una voz que las sono-
riza, pero que se escurre detras del significante. Como sefiala
Miller (1997), la voz es un objeto a, una funcion légica en el
algebra Lacaniana, pero que encierra un vacio, y no pertenece
al registro de lo sonoro, con la particularidad que todo lo sonoro
se puede reordenar bajo la funcion de la voz como afona. Esta
doble dimension de la palabra es una paradoja que reverbera en
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la consideracion que hace Lacan expresa sobre la operacion de
Joyce: “Una deformacion de la que resulta ambiguo saber si se
trata de liberarse del parasito palabrero del que hablaba hace
poco o, por el contrario, de dejarse invadir por las propiedades
de orden esencialmente fonémico de la palabra, por la polifonia
de la palabra.” De alguna manera, el parasito significante trae
consigo algo de lo sonoro, del fonos griego, incluso de un fonos
que se multiplica. Segun Miller, se puede plantear la hipétesis
de la que Joyce fue “esclavo de la polifonia de la palabra”: “para
él, la lengua no consiguié ordenarse dentro del régimen del pa-
dre, y entonces se puso a murmurar con ecos”.

Ante ese murmullo de la lengua, esos ecos, es que Joyce devie-
ne para Lacan una larga desinencia en torno al arte: el artesano,
el artesanado, la artesania, el artificio, el Artifice, El Artista...
¢Qué hace Joyce con esos murmullos? Se abstrae del Otro del
sentido, y desarticula el significante del significado, “solo da el
eco, que €l hace leudar en una lengua y en muchas otras, un eco
homofénico y translingiiistico que desconcierta, que pulveriza
todo significado, un eco que también se anula y se multiplica”
(Miller, 2004-2005, p.47). De este modo, el Arte es el saber ha-
cer del artista, y Joyce fue aquel que supo saber hacer ahi con
su sintoma, que supo saber desembrollarse con los efectos del
significante (Lacan: Seminario 24), y cabria agregar: también
arreglarselas con la voz como objeto. La palabra impuesta trae
voces: algunas referencias en su obra y algunos aspectos de su
biografia nos permiten realizar la conjetura.

La torsion que Joyce aplica a las palabras busca generar infini-
dad de resonancias: en el Finnegans Wake puede verificarse que
mientras las palabras conservan algo del contorno sonoro, en el
orden de lo escrito se ven embutidas otras grafias que desvian
permanentemente del recorrido de lectura, por asi decirlo, ori-
ginal. El tratamiento del material se realiza en ambos niveles,
en el orden fonémico y en el del significante, pero considerando
que la intricacion entre ambas dimensiones vuelve imposible su
separacion. Como sefiala el escritor inglés Anthony Burgess, el
Finnegans Wake no significa nada, pero se puede leer. Mas aun:
puede leerse en voz alta.

¢Existe una viculacion posible entre el Finnegans Wake y la pre-
sencia de la voz? Podemos conjeturar su lugar desde el centro
mismo de la obra; el personaje principal del libro es Humphrey
Chimpden Earwicker, recurrentemente nombrado por el trigra-
ma HCE. Este nombre se ve modificado desde los bocetos pre-
liminares de /a Work in progress, nombre que le dio Joyce a
su libro en el proceso de escritura: alli figura como Earwigger,
siendo que earwig es lo que conocemos como tijereta, un in-
secto cuyo cuerpo remata en dos pinzas en forma de tijera. La
particularidad es que en inglés el origen del vocablo remite a
una creencia popular; segun el diccionario Collins, en inglés an-
tiguo es earwicga, derivado de eare: ear (oreja, oido), y wicga:
insecto, y su origen “proviene probablemente de la supersticion
de que el insecto pueda entrar en los oidos humanos”. Lejos de
ser un detalle, en el primer capitulo Joyce introduce una cancion

intitulada “The Ballad of Persse O’Reilly”; Persse O’Reilly es un
seuddnimo de HCE, una transliteracion de perce oreille, palabra
que en francés remite a dichos insectos, y que significa literal-
mente perfora-orejas. HCE es un insecto en la oreja, un perfora-
dor de oidos. Entonces, puede ser un nombre del murmullo de la
lengua, eso que se pone a zumbar en el oido de Joyce.

Existen registros de una lectura realizada por Joyce, de algunos
extractos del “capitulo” de Anna Livia Plurabelle, que permite
concebir el modo en que lo sonoro es tratado desde el signi-
ficante, en cada silaba elegida y desarticulada cada vez para
abrir la resonancia de una palabra o de una frase. Tomamos esta
frase a modo de ejemplo:

It’s that irrawaddyng I've stoke in my aars. It’s all but hushet the
lethest zswound.

Lejos de intentar traducirla (por imposible), esta frase esta
constituida de diferentes niveles de referencia: nombres de rios
irlandeses, a rios mitoldgicos, referencias a dioses egipcios...
Entretanto, una modificacion en la grafia nos permite entrever
algo del sinthome joyceano: donde zswound va del sound al
wound, es decir que en el sonido esta la herida, el traumatis-
mo de la lengua. El HCE de Joyce es un modo de contener ese
zumbido, la franja del fendmeno: “Hay voz por el hecho que el
significante gira en torno del objeto indecible. Y la voz como tal
emerge cada vez que el significante se quiebra, para alcanzar
este objeto en el horror” (Miller, 1997). Si el significante se im-
pone como quebrado, es inevitable el encuentro con la voz. La
escritura emerge como restos de lo oido.

Cabria ademas preguntarse en qué medida hay operacion en
sentido inverso, de qué manera el significante ya quebrado es
tratado desde lo sonoro, pero en su doble vertiente: desde lo fo-
némico (la cadena fonematica desde la lingistica, en lo que re-
mite a un idioma) y desde lo musical (el tratamiento dispensado
a las alturas, la timbrica, la ondulacion melddica, el fraseo mu-
sical, el movimiento en contexto y, particularmente, la ritmica).
En la mencionada grabacion es elocuente el modo en que Joyce
produce una melodia a partir del texto, con sus escansiones y
duraciones, sus alturas e intensidades, casi como si se tratara
de una partitura.

La voz toma esta otra relevancia en Joyce, en la medida en que
Joyce mismo fue un musico bien formado, habiendo destaca-
do como tenor en Dublin. Las referencias musicales en su obra
pueden contarse por millares (cf. Song in the works of James
Joyce, de Matthew J.C. Hodgart y Mabel P. Worthington) aunque,
a diferencia de la escritura, la misica parece no haber tomado
la misma relevancia recurso ante el objeto voz. Mas de un autor
compard lo que hizo Joyce con la literatura con lo hecho por
Duchamp en las artes visuales, y lo realizado por Schdenberg en
el campo de la masica (cf. Miller El inconsciente y el cuerpo ha-
blante). En efecto, los tres son contemporaneos entre si, y Joyce
tenia conocimiento del llamado atonalismo y dodecafonismo en
la musica, pero no parece hacerse acercado a esta estética a
través de sus producciones.
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Como referencia a las habilidades musicales de James Joyce, el
compositor norteamericano Otto Luening (1980) relata: “Acaba-
bamos de escuchar el solo de flauta de «Danza de los Espiritus
Bienaventurados» del Orfeo y Euridice de Gluck. Luego, Joyce
dijo que consideraba ese solo como la mayor pieza de musica
jamas escrita. Comenz6 a recorrer la pieza, nota por nota y frase
por frase, literalmente transponiéndola primero en inflexiones
de palabras y luego en imagenes verbales. Al final de esa noche
con Joyce aprendi mas sobre la relacion del lenguaje con la
musica que lo habia aprendido hasta ese momento o después”
(La traduccion es propia).

De la musica Joyce extrae de la arquitectura de la fuga per
canonem para escribir (0 componer) el capitulo referido como
“Sirenas” para su libro Ulises. De esto comenta Luening nueva-
mente: “Finalicé el capitulo de las ‘Sirenas’ durante los Ultimos
tres dias - un gran trabajo. Es una fuga con todas las notaciones
musicales: piano, forte, rallentado, etc. Un quinteto acontece ahi
también como en el ‘Meistersingen’, mi opera wagneriana favo-
rita”. (La traduccion es propia).

A partir de estas consideraciones es posible rastrear otra ver-
tiente para lo que habitualmente nombramos como “saber ha-
cer”, “saber hacer ahi” e incluso “saber desembrollarse”, que
Lacan propuso para un mas alla de la interpretacion, del trata-
miento significante. Quiza no se trate solo de la pulverizacion
del lenguaje solamente, sino de la reconstruccion de otra es-
critura que incluya una estrategia diversa ante el sonido, ante
el significante, ante la voz como objeto a. En la perspectiva del
artesanado, el saber que alli se despliega se soporta de un ha-
cer que sea propicio para lo que se impone de lo real. La musica,
como la vasija de un alfarero, encierra su propio vacio el cual es
causa: el sonido amoneda su propio vacio de silencio, parafra-
seando a Borges.

Para concluir, seguimos la via abierta por Lacan de la mano de
Joyce: “Si hablamos tanto, si realizamos nuestros coloquios,
charlamos, cantamos y escuchamos a los cantantes, hacemos
musica y la escuchamos, la tesis de Lacan implica que es para
hacer callar lo que merece llamarse la voz como objeto pequefio
a” (Miller, 1997).

Sileemos a Joyce aprendemos a leer lo que uno pudo hacer con
esa voz, y como elevo esa voz a la dignidad de una obra de arte.
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