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RITMO. EL USO LUDICO DE LA ESTRUCTURA

Lizenberg, Lara
Universidad de Buenos Aires

RESUMEN

El término “ritmo” ha sido conceptualizado por multiples
autores del campo del psicoanalisis, la linguistica, la se-
miologia. Henri Meschonnic realiza un trabajo exhausti-
vo al respecto que permite delimitar estrictamente cier-
tas condiciones para la incorporacion del lenguaje, ale-
dafias a la pérdida de objeto, pero distintas de él. Asi,
este trabajo expone los matices de tal proceso intentan-
do poner en suspenso el dualismo voz-significante para
situar un aspecto especifico de la constitucion de la
subjetividad: la oralidad.
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ABSTRACT

RHYTHM. THE LUDIC USE OF STRUCTURE

The term “rhythm” has been conceptualized by several
authors from the fields of psychoanalysis, linguistics,
semiology. Henri Meschonnic performs an exhaustive
work regarding this subjet wich allows a strict delimita-
tion of certain conditions for language incorporation re-
lated to the object loss but different from it. Thus, the
present work reveals the different degrees of such proc-
ess, attempting to put on hold the dualism voice-signifi-
cant in order to place a specific aspect to the subjectivi-
ty constitution: orality.
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El ritmo realza las ideas y las palabras elegidas y hace
la diferencia entre la prosa y la poesia. No hay ninguna
idea que sea provechosa al orador si no esta expuesta
de una forma armoniosa y acabada. Y no aparece el bri-
llo en las palabras si no estan cuidadosamente coloca-
das . Y unay otra cosa es realzada por el ritmo”.
Ciceron. “El Orador”.[i]

El siguiente trabajo es efecto del recorrido tedrico reali-
zado en el proyecto de Investigacion “Psicoanalisis: una
escritura del sujeto”, dentro del marco de UBACVT, diri-
gido por la Prof. Isabel Goldemberg, durante los afios
2008 a 2010.

En ese espacio estamos pensando Meschonnic, lo cual
implica por un lado, intentar aprehender sus conceptua-
lizaciones, y por el otro, como condicidn necesaria, se-
guir su ritmo.

El ritmo se traduce en lo que resuena.

La nocion de ritmo ha quedado demasiado ligada a la
de “Musica” en algunos autores como Mario Betteo Bar-
beris u otros psicoanalistas que trabajaron el tema. En
nosotros mismos, en la Investigacion, permanentemen-
te aparecia el ritmo como lo que el ritmo musical signifi-
ca, con sus implicancias de tiempo y alternancia: com-
binatoria de sonidos y silencios. Demasiado cerca de la
estructura simbdlica como para reconocer en él sus
particularidades. Sin embargo una cosa es indudable:
el ritmo suena. Suena por medio del discurso efectivo,
del habla. Por medio de. No “en”. Tal vez sea tiempo de
dar a la oralidad la importancia que tiene, descentran-
donos del lenguaje como estructura, al menos si quere-
mos dejarnos captar por lo que dice Meschonnic sin
que las conocidas armonias a las que estamos acos-
tumbrados hagan lo suyo en nuestro oido.

Ritmo que no es inmanente, se produce en la actividad
misma del discurso, escapando a toda intencion. No es
fenomenologia de las palabras. Histéricamente ha sido
pensado como materia fonica, alternancia de un tiempo
débil y un tiempo fuerte. Si bien organizacion, el ritmo
no es métrica.

Emile Benveniste hace un desarrollo exhaustivo acerca
de la etiologia de la palabra, del cual extraigo solo algu-
nas definiciones. En el siglo VII, para los griegos el ritmo
era la forma particular y distintiva del caracter humano.
La etimologia echa raices en el Latin de donde su con-
cepcion sera la de “forma fija”, al modo de un patron,
pattern. Para Benveniste se trata mas bien de forma
movil, disposicion, forma particular del fluir. Organiza-
cién del movimiento.[ii]

Particularidad , disposicion, caracter, pero no fijeza, si-
no fluidez. Es porque fluye que el ritmo no sera del su-
jeto ni del otro, del escritor o del lector, del orador o del
oyente. Sino de ambos y de ninguno. Es la actividad po-
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tencial del discurso que se crea entre. Es lo que la obra
de un escritor hace a la lengua, y no la lengua a la Obra.
Contrario a la atencion flotante, el ritmo es diccién flo-
tante, lo que suena en lo que se dice. No lo que se oye.
Sino lo que suena. Mejor. Resuena. Integra la prosodia
de la enunciacién: modulaciones, tonalidades, intencio-
nes, disposiciones, caracter, matices, que no hablan so6-
lo de la posicién del sujeto frente a sus dichos, del decir
que existe al dicho, sino ademas, de la trama desde la
cual el sujeto se sostiene o no. La oralidad no es un de-
cir. Es un hacer.

El ritmo es critica del sentido. Lo sobrepasa, lo desbor-
da. No agujerea, no se crea ex-nihilo, no es éxtimo. No
ex-iste. No insiste.

Meschonnic dira “(...) la prosodia pronuncia al sujeto. Y
el sujeto es también, en el esquema del signo, lo infimo,
lo incierto, lo desapercibido. Esta relacion entre la pro-
sodia y el sujeto, cuya poética es la escucha, supone in-
separablemente una poética y una ética del sujeto. Jus-
tamente la de su fragilidad. Todo lo que le sucede al su-
jeto, a su lenguaje, (...)la escucha de esos aconteci-
mientos impugna al signo, con todo el encadenamiento
de sus paradigmas”[iii].

Esta relacion entre la prosodia y el sujeto que implica la
escucha enlazada a la poética, recupera lo que el acto de
oir tiene para ofrecer por fuera de la légica de la repeti-
cion. Se establecen de este modo dos acentos diferen-
tes: “el acto de oir no es el mismo segun si aspira a la co-
herencia de la cadena verbal, especialmente su sobrede-
terminacion a cada instante por el aprés- coup de su se-
cuencia, como también la suspension a cada instante de
su valor en el advenimiento de un sentido siempre listo a
devoluciodn, o si se acomoda en la palabra a una modula-
cién sonora, con el fin de analisis acustico, tonal o fonéti-
co, incluso de potencia musical’.[iv]

¢Qué valor tendria para el psicoanalisis este segundo
modo del acto de oir, en tanto ahi esta la potencia musi-
cal del lenguaje?

El ritmo no es ritmo musical. No es sincopa. Lacan abu-
sa del término, en el Seminario 11, tal vez en cierto fa-
natismo por situar la temporalidad. Habla del tiempo de
apertura del inconciente como sincopa, de la pulsion,
de la transferencia. La sincopa es la inclusion de un
tiempo musical agregado, que traba el ritmo con el que
la musica venia siendo. Es un “contratiempo”, un tiempo
fuera de lo esperable. El ritmo no es musica si la musi-
ca es su escritura. La escritura musical establece notas,
figuras, silencios, que alternan, se combinan. Tiene su
nota azul y el resto de ellas que forman la melodia y la
armonia. Didie Weill, interlocutor de Lacan en el semi-
nario “Linsu...”, se ha tomado el trabajo de armar seme-
jante analogia, lo cual lo ha llevado a deslucir lo que la
musica tendria para aportar a nuestro campo.[v]

La constitucion de la estructura se basa en un dualismo
llevado hasta las ultimas consecuencias: objeto-signifi-
cante, voz-lenguaje, no ligado -ligado, dualismo que en
su pronunciacion contra el imperio del signo, Meschon-
nic supera.

En el seminario 10 Lacan dira que: “Es en el vacio del
Otro donde resuena la voz como distinta de las sonori-
dades, no modulada sino articulada. Esta voz se situa,

no respecto de la musica, sino, de la palabra.”[vi]

Esta es nuestra armonia: la voz se situa respecto de la
palabray la palabra respecto de la voz. La musica es de
otro orden. “(...) ¢ es ciertamente musica esa quinta ele-
mental, esa alteracion de quinta que lo caracteriza (al
shofar)? ;No es mas bien lo que le da su sentido a la
posibilidad de que por un instante pueda sustituir a la
palabra, arrancando poderosamente nuestro oido de to-
das las armonias acostumbradas?”|[vii]

La adquisicion del lenguaje debe conllevar una pérdida
irreparable en el campo de la audicidn, de la cual el ob-
jeto voz sera su recortado efecto. Asi pues, una voz no
se asimila, sino que se incorpora. “Esto es lo que puede
darle una funcion para modelar nuestro vacio”|[viii]. Esta
incorporacién podra realizarse por la via de la transmi-
sion materna del Padre muerto y, a la vez, del conjunto
del lenguaje. Ambas cosas son F.

La primera dependera de la posicién de la madre en re-
lacién a la castracion. La segunda, de su posibilidad de
ser sostén de cierta praxis.

Por ende, que la madre pueda transmitir ese lenguaje
que no sea compacto, que sea agujereado, sera efecto
de que pueda ofrecer al nifio su voz, de modo diferen-
cial, haciendo resonar en ella su falta. De este modo, to-
mando como referente de su mensaje a la falta, evitara
transmitir sélo consignas de crianza. jEn qué consiste
el modo diferencial? En que su transmision no sélo per-
mitira al nifio tragar esa falta- no toda- sino que ademas
en ese mismo acto de ponerlo en las vias de lo real, lo
sostendra para que lo traumatico no sea horroroso, por
medio de una primera vivencia placentera. Si el ritmo es
ese continuo que se construye entre uno y otro, y que
en la misma produccion los construye, si esta en rela-
cion a la oralidad, como actividad potencialmente crea-
dora de discurso, si el ritmo sostiene, es porque acom-
pafa al borde de hilo que enmarca al agujero. Amplia a
partir del borde un campo, el primer juego “transicional”,
que permitira la consistencia del primer incorporal. “A la
adquisiciéon de una textura tal que, basada en el aguje-
ro, permita olvidarlo como para sentirse sostenido por
una buena trama, Lacan lo llamara “consistencia™.[ix]
La oralidad es una praxis que consiste en un ida y vuel-
ta de emision y reemision .Se trata del primado del rit-
mo en el discurso, que, echo de hilachas del decir sono-
rizado de modo particularisimo, tiene fuerza suficiente
para sostener la falta de objeto.

Praxis por la cual el nifio podra finalmente recuperar al-
gunos de los fonemas, los de su lengua materna, res-
pecto del universo fonematico del que dispuso, y que ha
perdido. Ese recupero no se vehiculiza por la imitacion
ni por la repeticion sino porque en cada ejercicio el nifio
vivencia las diferencias de si mismo consigo mismo.
Emision-reemision.

En el Seminario 1, en la presentacion que Lacan hace
del esquema optico situa el valor de la caja de reso-
nancia para la constitucion subjetiva: “En mi lugar,
pongan pues aqui un formidable caldero- que podria
acaso sustituirme ventajosamente como caja de reso-
nancia- un caldero lo mas parecido a una media esfe-
ra, muy pulido por dentro, en suma, un espejo
esférico’[x]. Elemento que permite que haya eco defor-
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mante, variado, multiple, futuro lugar del cértex que
permitira la produccién de la imagen real, el espero es-
férico, siendo caja de resonancia, propone la diferen-
cia entre lo emitido y lo oido, haciendo las veces de se-
parador entre la voz y la oreja.

No solo de fonemas el nifo se alimenta. En esa praxis
que la oralidad es, toma y deja los matices de la lengua
y Con €eso juega.

F sera también el significante de la fonacion. Significan-
te que como otros, tendra que hacer su operatoria en
acto. Ese acto es la oralidad. Ella no es un decir, sino un
hacer.

La imposibilidad de escuchar nuestra propia voz abrira
la posibilidad de oir y la extraccion del rasgo unario del
campo del Otro, que el lenguaje se edifique como es-
tructura. Pero que se pueda hacer uso operatorio de lo
hasta alli establecido, eso dependera de la posibilidad
de esta praxis, que hace de lo hasta alli inscripto, apro-
piacion.

Lo que en tiempos de la constitucién fundante se ins-
cribe para el advenimiento del sujeto, en tiempos de la
transferencia, se lee. Lo que alli resuena, aqui, con-
suena.

Cito a Lacan en “Linsu...”. “Hay algo que da el senti-
miento de que ellos (habla de los poetas chinos) no es-
tan reducidos a eso (a escribir); es que ellos canturrean,
es que ellos modulan, es que hay eso que Frangois
Cheng ha enunciado frente a mi, a saber un contrapun-
to ténico, una modulacion que hace que eso se cante,
ya que de la tonalidad a la modulacién, hay un desliza-
miento. Que ustedes sean inspirados eventualmente
por alguna cosa del orden de la poesia para intervenir,
esto es hacia lo cual es necesario volverlos.[xi]

De la tonalidad a la modulacion, hay un deslizamiento:
el que hay de la estructura al uso ludico. La tonalidad es
la estructura musical compuesta por determinadas no-
tas especificas, sobre las cuales una linea melddica se
construye. Combinatoria.

Pero la modulacion es de otro orden. Permite los mati-
ces, hace que eso fluya. La modulacion dice que hay alli
colores. Flexibiliza la tonalidad, la hace maleable. Per-
mite ir y venir dentro de ella. Ir y extenderla, doblarla,
resquebrajarla no partirla, desbordarla.

Sélo se edifica lo escuchable si la oralidad esta en jue-
go, si el juego de la oralidad se produce como primado
del ritmo en el discurso.

Asi, el ritmo hace cuerpo y no el cuerpo al ritmo.
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