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Abstract Analytic Aesthetics and German Musicology of XX tely have reflected on
relationship between music and language in a setnand syntactic perspective: they have
tried to answer questions like relationship betweamsical form and human emotions,
analysis of harmonic structures and musical meardegotation and reference in music.
However semantic and syntactic approach has ouertbthe pragmatic aspect of musical
language: Wittgenstein’s analysis of language-gasoggests a change of perspective from
the problem of musical meaning to the matter ofinsepragmatic approach while Lacanian
lecture of Fort/Da - Freudian game seen as finguistic engagement of eighteen months
child — help us to find in rhythmic gesture a cehiaetween body, language and music. The
French term jouissance becomes for a fruitful pouig-sens, the way “lI hear a sense”, and
it open to a new understanding of musical meamogdenotation or reference but appraisal
of a gesture, as language too.
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0. Introduzione

L’estetica analitica e la musicologia tedesca dalvétento hanno proposto
riflessioni significative riguardo al rapporto trausica e linguaggio, muovendosi
rispettivamente nell’ambito della semantica dellasiva e dell'analisi armonico-

sintattica; tali indirizzi di ricerca si sono durgjinterrogati sul significato dell’arte
dei suoni, sulla sua capacita di riferirsi al momtkdle emozioni umane, sull’effetto
di senso di specifiche strutture formali. L’idea uhi linguaggio musicale é stata
sviluppata in direzione di una semantica e di untassi della musica, trascurando
tuttavia l'aspetto pragmatico: il problema del mifeento ha lasciato in ombra la
dimensione performativa del gioco musicale. Leesdlioni contenute in questo
articolo, tenendo presente da una parte il concefittgensteiniano di gioco

linguistico e dall’altra la lettura lacaniana déba@p delFort- Da, intendono porre

I'attenzione sul gesto, dimensione originaria coewil’espressione musicale e
all'atto linguistico, mettendo in evidenza un pbdsi contributo della psicoanalisi
allindagine sull’espressivita musicale.

1. Musica e linguaggio nell’estetica musicale contgoranea

L’espressione “linguaggio musicale” e tanto comgnanto enigmatica. Da sempre,
infatti, ci si chiede quale sia itero significato dell’arte dei suoni, a quale realta
umana o cosmica si riferisca la forma musicaleshie modo essa riesca a dire tutto
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senza specificare nulla. Nellambito della filogofangloamericana il dibattito
tradizionale sul significato della musica é statgpostato nei termini di presenza o
assenza di contenuto espressivo e dunque ha porationo piano il rapporto che la
musica intrattiene con le emozioni. Le diverse ieegi muovono all'interno di un
orizzonte che potremmo dunque indicare caamantica della musicde analisi
condotte in questo contesto, infatti, accettandfiatano il riferimento al mondo
emotivo, inteso come contenuto della forma musicagnificato correlato ad un
significante In tale dibattito possiamo distinguere in vialipneare tre posizioni,
variamente sviluppate dai diversi autori: a un&ows “analogica” possiamo opporre
una tesi “nominalista” e una “realista”. La primatré&ce ad aver messo a tema in tale
contesto il binomio music-emotiong stata Suzanne Langer, la quale, proponendo
una teoria basata suomorfismara strutture sonore e forma dei sentimenti, siegpo
nell’ambito di una visione analogica. All'internd dna trattazione piu generale
concernente le diverse forme simboliche attravensiosi articolano le differenti
attivita umane, l'autrice perviene a una definigodi musica comesimbolo
inconsumatoCon tale espressione si intende sottolinearapadta della musica di
esprimere sentimenti mediante forme simboliche dchedifferenza dei simboli
linguistici verbali, non sono riconducibili univatente e puntualmente a contenuti
specifici. In questo senso «la vera funzione dghicato che richiede contenuti
permanenti non & adempiuta» (LANGER 1942, tradpit307): a riprova di questa
affermazione sta il fallimento di ogni tentativo fdirmulazione di un vocabolario
musicale con il quale mettere in relazioni singstiitture musicali con significati
determinafi. D'altra parte la musica non € insignificante eospista di contenuto
espressivo rilevante, come sosteneva Eduard Hengplaclre dell’estetica musicale;
al contrario essa e pura espressivita ma senzanideto determinato, «la sua
caratteristica € l'espressivita ma non l'espressioffvi: p. 240). La musica ha
dunque un carattere simbolico (nel senso di ewamaton disymbo] come ad
esempio nella semiotica di Peirce), carico di esgpvéa nella sua relazione con i
sentimenti e le emozioni, ma in maniera diversasegho linguistico (trascendente
rispetto all'oggetto reale significato): laddoveegtiultimo viene in un certo senso
esaurito e&eonsumatalalla sua funzione referenziale, il simbolo mugicgoduto per
se stesso, non sarebbe immediatamente trasparentdunzionale ad una
significazione univoca e determinata, rimanendauappun simboldportatore di un
contenuto espressivonconsumato La musica, «forma significante», sarebbe
provvista di tale proprieta musicale in virtu dislimorfismatra I'arte dei suoni ed il
mondo dei sentimenti, che verrebbero non espresssilpresentati esposti,
dall'opera musicale (da qui la definizione gimbolo presentaziongleProprio la
caratterizzazione della musica come forma sigmfiea viene approfondita
dall'autrice nell’'operd-eelingand Form dove si dice che il significato «é sentito piu
come una qualita che come una funzione» (LANGER3184ad. it.: p. 32), mettendo
in evidenza la particolarita di tale simbolo, cearzato dall'analogia tra la forma e
la logica della vita interiore, una logica tipicaidprocessi organici. Sempre
all'interno di una visione analogica del rappor® inusica ed emozioni, Leonard B.
Meyer (MEYER 1973) sostiene che le strutture sonatgvano processi di
aspettativa e soddisfazione dovute alla loro natimamica: le tensioni e risoluzioni
tipiche della musica corrispondono ad esigenzeagmiche umana analoghe a quelle
indotte da altri contesti. Applicando criteri proplella teoria dell'informazione,

' Tra i tentativi di sistematizzazione di un “vocadmid musicale” ricordiamo D. CooKhe Language
of Music,Oxford University Press, Oxford, 1959.
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'autore propone una lettura in cui gli eventi noadi, piu o meno attesi ed
informativi, soddisfano o meno le aspettative dell’ascoltatorequesto modo si
riesce a rompere l'autoreferenzialita del linguaggnusicale, che risulterebbe
composto da significatinclusivi, immanenti, dovuti alla struttura tensiva propria
della musica (in particolare tonale) e significaiclusivj i cosiddetti contenuti
extramusicali rifiutati dal formalismo. Cio sigrié ammettere un particolare tipo di
significato propriamente musicale, ancorato allangoi esigenze della psiche
umana, in una visione che mette in relazione -gmalogia - musica ed emozioni,
trovando «una mediazione tra la dimensione immanentormale e quella del
riferimento al mondo della vita» (GARDA 2007: p.)7Bul carattere metaforico
della musica insiste invece Nelson Goodman (GOODMKE8), per il quale una
musica puo essere definita triste o allegra mapssohé essa possieda realmente tali
proprieta: I'espressione sarebbe uno dei divergi ti riferimento (insieme
all'esemplificazione, alla rappresentazione e d#acrizione) e consisterebbe in un
possessonetaforicodi una data qualita. Come sottolineato anche dgeR8cruton
(SCRUTON 1997), l'espressione musicale, coincideot:n |'espressivita, si
caratterizzerebbe commtransitiva poiché incapace di indicare proprieta reali
(esterne all’opera) come riferimento della formasioale. Per essere piu espliciti, il
concetto diespression@transitivaci porta non a chiederccesala musica esprima,
ma interrogarci sulla sua espressivita» (VIZZARDIELZA008: p. 99) e dunque a
notare non come la musica esprima malinconia, gtwa(ovvero non come rimandi
a contenuti esterni appartenenti al mondo estanm@fome essa sia in sé espressiva.
La tesi “metaforica” di Goodman e Scruton condugmdj ad un “nominalismo” che
esclude la capacita della musica di riferirsi akalta o la possibilita che essa
possieda proprieta reali: i predicati che indicatmntenuto emotivo vengono
applicati alle strutture sonore solo in senso noed. || “nominalismo” di
Goodman e di Scruton, dunque, esclude che la mpsissa significare alcunché di
realmente esistente al di fuori delle proprie folamioni, metaforicamente e
convenzionalmente accostate a specifiche tonatitatiee della vita umana; a tale
orientamento si contrappone la proposta di Petery,Kfortemente realista e
anticonvenzionalista. All'interno di un ripensamemtel formalismo classico, Kivy
tenta un ampliamento ed un’integrazione delle s#leni che da Hanslick in poi
hanno riconosciuto alla musica un autonomo valosgetieo: il formalismo
dell’'autore risulta «arricchitoenhancedperché «la musica, pur essendo un mero
gioco formale, senza contenuto, ha a che fare @spressione delle emozioni»
(BERTINETTO 2007: p. 332). Il rapporto tra musiah @mozioni non sarebbe né
quello prospettato dalldArousal Theory di Derek Matravers (secondo cui
determinate concatenazioni di suoni possono suscitall’ascoltatore specifiche
sensazioni e reazioni, seguendo la direzione “dnallaica all'ascoltatore”) né quello
dell’ Aesthetic Metaphor Thesisi Goodman e Scruton (in cui la direzione
“dall'ascoltatore alla musica” viene interpretata chiave convenzionalista);
parimenti vengono rifiutate la teoria del contagio Stephen Davies e la teoria
dellempatia di Jerrold Levinson (per il primo laugica ci “contagia” con le
emozioni come delle maschere tragiche che “trasmettla loro connotazione
emotiva all’'osservatore; per il secondo l'ascoltatattribuisce le emozioni ad una
immaginaria “persona musicale”, un personaggio idzibne che consentirebbe
'immedesimazione e con essa la partecipazionematizione musicale). Kivy adotta
uno schema secondo culi:
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c’é un oggetto del’emozione, unacredenzao un insieme dicredenzeche
causano I'emozione e sono causa del fatto che Y@&me abbia I'oggetto che
effettivamente ha, e un certeentimentosuscitato in chi fa esperienza
dell’emozione (KIVY 2002, trad. it: p. 153).

In tale schema, la musica é lI'oggetto intenzionafo..] 'oggetto dell’emozione
musicale e I'insieme delle caratteristiche dellasiva che I'ascoltatore crede siano
belle» (vi, p. 157) e la credenza in merito alla sua bellezaasa il sentimento
nell'ascoltatore. Le emozioni musicali sono duncquiene causate dalla stessa
struttura musicale e, dal momento che intenziorlanoellezza della musica, sono
riducibili all’'unico sentimento della meravigliagho stupore per la bellezza stessa.
In questo modo l'autore riesce ad affermare comzafdiesistenza di proprieta
specifiche della musica, le emozioni, che non vapgespresse cosi come uomini 0
animali possono esprimerle abitualmente, ma diauusica é espressiva, come |l
muso di un cane San Bernardo, indipendentement®idaleale stato, € espressivo di
tristezza (per motivi dovuti ad analogie, abitudioulturali, legami dovuti
all'evoluzione della specie umana, corrispondenz&edsioni e risoluzioni, etc.).
L’emozionedella musica, causata dalla bellezza intenzionata dabliatore, € in
realtd un’emozionenella musica, proprieta reale dell’oggetto intenzionatdla
semantica della musica&he abbiamo brevemente menzionato si affianca una
considerazione propriamergatattica in questa direzione vanno le riflessioni di C.
Dahlahus, per il quale, data la mancanza di unamsone referenziale oggettiva
della musica, «si sarebbe tentati di rinunciar€idath di una semantica»
(DAHLHAUS, EGGEBRECHT 1985, trad. it.: p. 150). Mifa parte l'innegabile
aspetto sintattico (che consente di parlare di ‘lmgica musicale”) e le funzioni
derivanti dall'utilizzo della musica (aspetto pragmo) non solo permettono di
mantenere aperto il confronto tra linguaggio e deiesuoni ma invitano anche ad un
recupero della dimensione semantica poiché «gdsstenguisti non sono concordi
nello stabilire in quale misura le regole sintdt@dmplichino momenti semantici»
(ivi, p. 151). Ad esempio, nel caso del passaggio denunciato linguistico dalla
forma attiva a quella passiva, il soggetto logicnane invariato ma, mutando il
soggetto grammaticale, pud mutare il senso dedlsefre pud venir enfatizzato un
elemento specifico del discorso. Allo stesso moeltartrasposizione di accordi in
una cadenza musicale - come ad esempio dalla cagentetta (V-1, che prevede la
risoluzione dell’accordo di dominante sull’accordlb tonica) alla successione
opposta (I-V) - il valore tonale degli accordi noita (la differenza tra dominante e
tonica, inserite nel sistema della tonalita, rimaneriata) ma si modifica I'ordine
sintattico (e cosi 'effetto prodotto). Se la careperfetta V-I suggerisce un senso di
stasi e di conclusione, la successione |-V, semmmposta dagli stessi accordi,
introduce una tensione e adombra un potenziale mewbo risolutivo. In entrambi i
casi una diversa struttura sintattica provoca cpesioni semantiche, anche se cio
non significa che il confronto tra musica e linggi@gpossa essere puntuale: in
qguesto senso «ignificatotonale di un accordo e piuttosto qualcosa di eddiente
diverso dalsignificato concettuale di una parola, senza che per questdesian
differenza dobbiamo sentirci obbligati ad evitafasd equivoco della parola
significato> (ivi, p. 152). La tradizionale espressione “linguaggiasicale” pare
quindi cogliere alcune analogie ma non sembra ad@rdi spiegare il misterioso
effetto di senso prodotto dalla musica: se una iderszione sintattica della
costruzione armonica di un brano porta con séauyssioni semantiche, tale risultato
appare ancora vago o, al contrario, puntualmemqtendiente da una considerazione
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semantica dello stesso sistema tonale. Non interaliguttavia rigettare per il
momento lidea di un linguaggio musicale; al contra possiamo spostare
I'attenzione sul concetto stesso di linguaggionddo concettuale riguarda, infatti,
'immagine che di esso emerge (piu 0 meno espiiwtate) dalla lettura dei testi
degli autori citati. La considerazione sintatticagosta da Dahlhaus ricade infatti in
un’indagine intorno alla semanticita o asemantidgh linguaggio musicale (V-I =
stasi, conclusione; |-V = tensione, apertura), merato come insieme ordinato di
forme significanti riferite (per analogia secondoz&ne Langer, metaforicamente
per Goodman) a contenuti emozionali, umani o pespente musicali (come nel
caso delle “emozioni piene” di Kivy). La correlaa® biunivoca tra forma sonora e
sentimento tradisce un’idea di linguaggio seconglad ogni parola (o enunciazione
musicale) corrisponderebbe un significato; quesid sarebbe «l'oggetto per il
guale la parola sta» (WITTGENSTEIN 1953, trad. §.1). Contro tale immagine
“agostiniana”, Wittgenstein procede ad una critiedla tesi che vorrebbe ridurre il
linguaggio a comunicazione o cognizione introducefishdagine relativa allisa
«Si pensa che I'apprendere il linguaggio consistalenominare oggetti. [...] Si puo
dire che questa & una preparazione all'uso delalga fvi, §26). | concreti modi
d’'impiego del linguaggio costituiscono i diversiiechi linguistici» {vi, 87); in essi
'uso delle proposizioni coincide col senso: «[.!Uduale senso delle proposizioni
non consiste nel loro ugualmpiegd®» (vi, §20). La partecipazione ai diversi giochi
linguistici non riguarda dunque il recupero e lancmicazione di contenuti mentali
preesistenti (nascosti nell’'interiorita dei singmdirlanti) mediante la comprensione di
specifiche enunciazioni linguistiche poiché quest@mo in realta «mosse» di un
partita (vi, 822), azioni piu 0 meno pertinenti a seconda’atglita del giocatore.
Come sottolinea Felice Cimatti:

Qui siamo del tutto oltre la distinzione fra interr(originario, genuino,
misterioso) ed esterno (secondario, fallace, sgcigjui la mossa nel “gioco
linguistico” non esprime o descrive alcun preesigestato interno; al contrario,
lo realizza nell'atto stesso di pronunciarlo (CIMAT2007: p. 160).

Per spiegare ulteriormente cosa voglia dire “comqbeee una proposizione”,
Wittgenstein introduce I'accostamento tra linguaggimusica:

Il comprendere una proposizione del linguaggio eltangiu affine al
comprendere un tema musicale di quanto forse noreda. [...]. Per darne una
“spiegazione” potrei paragonare il tema con quaiiwe che ha lo stesso ritmo
(voglio dire, la stessa linea). (Si dice “Non ve@@i & come se si fosse tratta
una conclusione” oppure: “Questo € come una paséntcc.. Come si
giustificano questi paragoni? — Qui ci sono giicsifioni di generi molto
diversi (WITTGENSTEIN 1953, trad. it.: 8527).

Notiamo che lintento di Wittgenstein & sensibilrteediverso da quello degli autori
precedentemente citati: in questo caso, infatth sbcerca di definire la musica
mettendone in evidenza i punti di contatto coninlgliaggio ma al contrario
'indagine relativa al linguaggio, dopo aver negdtesclusivita della funzione
comunicativa/rappresentativa e aver messo a tematlaa performativa dei giochi
linguistici, chiama in causa I'esempio paradignatitella musica, ritenuto un caso
evidente di gioco retto da norme pubbliche conéiwle presiedono alla formazione
e allesecuzione di determinati concatenamenti gsoridon si tratta dunque di
stabilire se la musica sia un linguaggio; al cardraé il linguaggio, inteso come
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molteplicita dei giochi linguistici, ad essere astato alla musica, arte performativa
per eccellenza. Se da una parte I'esempio di Wistigen pare riferirsi alla capacita
di analizzare un brano da un punto di vista siictafia disposizione degli accordi da
I'impressione di una conclusione, di un inciso...all'dltra bisogna considerare
guesta capacita come una delle possibili competeaizdiversi partecipanti al gioco
della musica: il punto centrale e riuscire ad affie¥ una determinata “proposizione
musicale” come unmossadel gioco. Per riprendere I'esempio della cadgezéetta

di Dahlhaus, se all'accordo di dominamiggpondiamo— secondo le regole del gioco
dell’'armonia — con I'accordo di tonica, abbiamo @mo una mossa appropriata:
“comprende” la musica chi coglie la pertinenza westa configurazione strutturale.

"L'immagine mi dice se stessa” — vorrei dire. Valalire, cio che essa mi dice
consiste nella sua propria struttura, nalleforme e colori. (Che significato
avrebbe il dire: “Il tema musicale mi dice se st&34vi, §523)

Per rispondere a questa domanda possiamo direntappthe una considerazione
formale e strutturale del tema musicale, inserigh contesto delle norme che
presiedono alla formazione e allesecuzfordi un brano, equivale ad una
comprensione della mossa che il tema stesso (utea did‘proposizione musicale”)

rappresenta in uno dei molteplici giochi musicalsgibili.

2. Una prospettiva psicoanalitica

In opposizione a questa immagine del linguaggioeawrrispondenza biunivoca di
forma significante e contenuto emozionale intendiammtrodurre la lettura
dell*algoritmo saussuriano” proposta da Jacquesaball rapporto s/S, “significato
su significante” (SAUSSURE 1922, trad. it.: pp. &8 indica in ambito linguistico
la relazione tra concetto e immagine acusticateesiga relazione tra significante e
significato per cui il primo sta per il secondo @tsieme formano un’unita
inseparabile. Propriamente dal testo saussuriaauirste che € improprio parlare di
significantee significato come se fossero entita che esistono indipendentencdial
segno: in realta per Saussure dapprima c'é il sedmaui poi, successivamente,
possiamo ricavare, analiticamenggnificante e significato. Secondo Lacan, in
questo fedele alla lettera al senso reale del szstssuriano, il rapporto va invertito e
letto come S/s, stgnificante su significatodove il “su” risponde alla sbarra che ne
separa le due tappe» ed indica uno «scivolamegesgante» del secondo sotto il
primo (LACAN 1957-58: p. 83). In tal modo il sigménte non dipende dal
significato ma ne e, al contrario, la fonte poichigi dall'incarnare una idealita
anteriore, «il corpo letterale del significante noontiene nessuna anima (nessun
senso) prima che gli venga in mente di accoppieosi altri corpi» (BORCH-
JACOBSEN 1991, trad. it.: p. 211). Possiamo dunpgadare di un «effetto di
significato», risultante da una catena di significgolisemici ed equivoci - come
appare evidente nel lavoro onirico e Wéltz- e dalle loro reciproche interazioni. La
duplicita di significato e significante si manifasta livello [...] della lingugarlata»
(ivi: p. 214) come uno scivolamento del primo sot&etondo nel «diacronismo del
discorso» (LACAN 1955-56: p. 65): significante domignificante, compare

? 'esecuzione non & accessoria ma, al contrariditetiga del gioco: «La caratteristica essenziaé d
“gioco linguistico” & che deve essere giocato; egiste un gioco in astratto, per cosi dire, e poi i
gioco in uso, come se si trattasse di due entitintk e separate. Se non & giocato il gioco nistegs
semplicemente» (CIMATTI, 2007: p. 175)
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retroattivamente un effetto di senso, che risulbagqdie sempreacvenire> (BORCH-
JACOBSEN 1991, trad. it.: p. 217) rispetto aglineémti coinvolti nel discorso.
Lacan introduce qui i termini “metonimia” e “meta#d per indicare rispettivamente
lo scivolamento continuo, parola per parola, dghiicato in funzione della catena
di significanti ed il superamento (trasgressivo)ladesbarra tra S e s. | due
procedimenti, messi in relazione con i meccanisreudiani di spostamento e
condensazione, ci portano nel punto in cui «il eessproduce dal non-senso»
(LACAN 1966: p. 503) e, possiamo notare, la detrazione del senso procede da
una composizione della catena di significanti, daoudine e da una scansione che
solo retrospettivamente suggerisce un significatstantemente inattingibile perché
prodotto dai significanti stessi. La lettura lagar@ dell’*algoritmo saussuriano”
presenta numerosi punti d’interesse per una riflesssul senso della musica:
abbandonando il diffuso orientamento semiotico win@le vedere nella successione
di suoni un sistema coerente di segni ed una pomdenza puntuale tra forma
musicale e contenuto emotivo, possiamo volgercraglporto S/s per provare a
concepire un senso che non sia frutto di un rimamdeoco tra forma significante e
significato preesistente ma che, come abbiamo dethsca da una catena di
significanti articolata in un contesperformativg simile a quello della lingua parlata
indicato da Lacan. Se da una parte I'accentuazdwmila sbarra tra significante e
significato pare reintrodurre, capovolgendolo, rbllema di un senso profondo, di
un contenuto differente dal contenitore, dall’altra

il senso [per Lacan] si mantiene certo distintosighificante, ma in qualita di
vuoto, di punto di fuga [...]. Infatti, che vi sia arf'sbarra resistente alla
significazione” non significa affatto che vi sia gignificato opaco, nascosto
“dietro” o “sotto” i significanti. Al contrario, val dire che il significato,
proprio perché effetto del significantéscivola” e “scorre” continuamente sotto
di esso [...] inafferrabile come I'acqua (BORCH-JACEEN 1999, trad. it.: p.
216).

In realta la distinzione contenuto/contenente viereerata dal gesto, dall’atto
linguistico che consiste in una paralaperficiale essadice se stessa nient’altrg,
senza lasciar presupporre che vi siano signifagadichi situati in una qualche oscura
profondita: sotto c’@iente La concatenazione stessa dei significardrjéntamento

e la composizione di tale sequenza suggerirebbersenso inteso come direzione
spazialedello scivolamentadel significato sotto il significante; come abbmmbetto
esso si configura come metonimia e metafsp@stament@ condensaziondermini
freudiani che possono tuttavia suggerire in qusstie la funzione dinamica di una
dislocazione In questa direzione si muove la riflessione div@nni Piana (PIANA
1991), il quale rifiuta I'orientamento semioticorpeui, una volta ammesso che la
musica € un sistema di segni (ovvero che in esgal¢gsa” sta per “qualcos’altro”),
€ necessario successivamente spiegare di cosagia &d in quale modo. In tal
modo il filosofo milanese rimette al centro del atifto il fenomenomusicale e
suggerisce di considerare la scoperta ontologitauwtmo nella sua piena materialita
come punto d’innesto per le operazioni valorizzadéll'immaginazione, via
d’accesso ad un recupero della dimensione simbdieecorrendo dunque la strada
che si snoda lungo il piano sensibile é possibile€antatto che - per usare le parole
di Silvia Vizzardelli - richiede altresi umalzg un movimento di dislocazione, uno
smarcamento che conduce su un piano diverso, ezioee del dato che € insieme
il mantenimento proprio dellaconfigurazione(VIZZARDELLI 2010: pp. 48-57).
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Possiamo dire che I'adozione démo non consiste che in questa aderenza al dato
sensibile e che la possibilita del salto costiwibaccesso al piano simbolico tipico
dell’esperienza estetica in generale e dellespeaemusicale in particolare. Tale
presentazione dell’'esperienza estetica pare avemeenmosi punti di contatto con
I'interpretazione, proposta da Lacan, del giocoFt/Da, riportato da Freud iAl

di la del principio di piacereil piccolo Ernst, all’eta di diciotto mesi, sivdirte a
lanciare lontano un rocchetto di filo che prontateerterca di recuperare,
accompagnando il lancio con I'esclamazionieort” ed il recupero con Da’
(rispettivamente “Via” e “Qui”). Se per Freud ci@ lun legame simbolico con la
presenza e I'assenza della madre, la lettura lasarsottolinea ititmo dell’assenza:
«Tale esperienza possiede una forma complessaaiminando piacere e dolore,
rivela la struttura del “godimento”; [...] importantermine che in francese si scrive
jouissance (PALOMBI 2009: p. 140). Non é infatti 'assenZaecturba il bambino,
sempre rassicurato dall'attesa del ritorno preaciatm dal termineDa, bensi
I'eventuale presenza senza soluzione di contirdeléa madre, che provocherebbe
un’esperienza angosciante (paragonabile alla nausadriana dovuta alla
compattezza e ineluttabilitd della contingenza)m@ca la negazione viene meno |l
ritmo e con esso il gioco e la relatiyauissance distinta dal piacere dovuto al
semplice soddisfacimento di un bisogno:

Il godimento si distingue dal piacere perché norrisdlve nell’omeostasi,
ovvero nel mantenimento di un equilibrio utile allaopravvivenza
dell'individuo. Il godimento é un’istanza puramemkegativa perché “non serve
a niente” eppure si prolunga nel campo del lingia@bidem).

Ai fini del nostro discorso € molto interessantéan® come lgouissance differente
dal semplice piacere poiché segnata dal ritmicacamdarsi di positivo e negativo,
si trasformi per un gioco di omofonia jiouis-sens letteralmente “odo-senso”: |l
godimento appare cosi legato all’udire un sensa plassiamo a questo punto non
raccogliere il suggerimento offerto da Lacan: ilgoento frutto di un gioco ritmico
che alterna presenza e assenza, che apre unaaliienegazione nel compatto piano
sensibile della presenza e legato all’ascolto; & \®lta questo ascolto € - o pare
essere- l'ascolto di un senso. Quanto detto firserabra corrispondere all’idea di
musica e di esperienza estetica proposte da GaRigh Vizzardelli: il gioco della
musica percorre il profilo sensibile del suono,r&nin contatto con il piano
percettivo e salta, smarcandosene, per atterrave giano differente, in un ambito
di senso, tradendo e insieme rimanendo fedele ®@l. da ci0 consisterebbe il
godimento proprio della musica, jlauissancedi udire un senso, di avere accesso al
piano simbolico percorrendo il piano sensibileiférimento al gioco deFort/Da e
alla sua ritmica negazione dell'oggetto apre umrggsante confronto con alcuni
diffusi orientamenti psicoanalitici che associaaontusica a situazioni primitive di
tipo fusionale. Il comune richiamo ai suoni pertiepiel corso dello sviluppo
endouterino da parte del feto (GRIMALDI 1993) eccdnseguente riferimento al
rapporto madre/bambino precedente alla separazitee si consuma nel parto
(MAIELLO 1993) induce infatti a considerare I'esggrza musicale nei termini di
una «corrispondenza tra un significante (la musia)in significato definito e
univoco» rintracciabile nell’«esperienza dell’'unéorsimbiotica con la madre»
(ROMANO 1998: p. 94). La musica dunque va considerariferimento all’iniziale
ambiente sonoro del feto, alle pulsazioni cardiaclagerne, ed in sede terapeutica Si
presenta come un utile «strumento regressivant@k(EGARI 1998: p. 35). Se da
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una parte non intendiamo negare il ruolo dei ritmaterni (cardiaci, respiratori,
intestinali) nella formazione del mondo sonoro esitale del bambino, dall’altra
riteniamo quantomeno parziale lidea di una spiea monocausale
dell'esperienza musicale che si troverebbe ad essgra mera rievocazione
dell’'unione simbiotica madre-bambino. In questo moil significato della musica
non solo sarebbe esterno alla forma musicale nmmasionderebbe addirittura nella
fase originaria e inattingibile della crescita eum@oina; esso, inoltre, sarebbe una
forma di piacere omeostatico sempre uguale a secstacordo regressivante di uno
stadio fusionale inteso come significato unicoghiaifferente esperienza musicale.
Lo schema del gioco délort/Da suggerisce al contrario I'idea di una negazione
reiterata che, lungi dall'avvicinarsi ad un rappdusionale con la madre, si presenta
come un gioco critico, delittuoso (perché “uccidébdggetto) e luttuoso,
avvicinandosi piuttosto a quanto scrive Mauro Manea proposito del tempo
musicale: «L’ascolto comporta un continegpararsida forme compiute e una attesa
sempre nuova di nuove forme. Un proporsi, quindyrea serieininterrotta di lutti
[...]» (MANCIA 1998: p. 89). Se dunque la musica agpbegata al lutto, essa ne
rappresenta allo stesso tempo il superamento intgqugoco, composizione ordinata
e ritmica dellavvicendarsi di presenza e assenm@ «frammentazione delle
emozioni, una serie ininterrotta di “stati malingh superati e trasformati dal
recupero gestaltico operato dalla memoridsidén). In sostegno della lettura
musicale deFort/Da, dobbiamo rilevare che per Lacan il legamel tygoco di Ernst

e la jouissancg’ouis-sens si instaura a partire dalla vocalizzazione, dalle
esclamazioni Fort!” e “Dal” che accompagnano l'apparire e scomparire del
rocchetto di filo. Se da una parte questa constatasembra legare ulteriormente il
gioco all'ambito dell'ascolto, suggerendo un’ided dtmo particolarmente
interessante per la riflessione sulla musica, a&id Lacan scorge nella
vocalizzazione del bambino una «prima manifestazidn linguaggio» (LACAN
1953-54: p. 214): in tal modo l'interpretazionerfit& dallo psicoanalista francese ci
permette di accostare nuovamente I'esperienza alasatla dimensione linguistica.
Le due «giaculazioni elementari» sembrano cos#itumfatti una «dicotomia dei
fonemi» passibile di simbolizzazione ma, desuntd llaguaggio esistente,
condurrebbero il bambino ad un primo impegno «istka del discorso concreto
dell'ambiente» ifi, p. 215). Per Lacan «l'apparizione primitiva delrsfigante»
appartiene all’ordine simbolico e dunque all’ambBitguistico. Se dunque possiamo
accostare nuovamente linguaggio e musica e possemere di recuperare l'idea di
un linguaggio musicale, d'altra parte sara oppartumotare la differenza tra la
prospettiva linguistica dell’'estetica musicale @mnporanea e l'immagine del
linguaggio proposta da Lacan. Secondo lo psicostaalirancese il desiderio é
desiderio di riconoscimento del proprio desiderioovayo della propria
inoggettivabile verita; essa viene detta e insigadita dal linguaggio, che dunque si
presenta come «muro» (LACAN 1966: p. 301). Di qasce «l'esigenza, che la
psicoanalisi presuppone, di una parola verai . 276), contrapposta alla “parola
vuota” che nasconde dlesiderio, vuoto anch’esso. D’altra parte e propradla
parola vuota che si svela I'impossibilita di dii@dggettivabile: «In che modo dire
la verita se non dicendo il suo continuo ritraralla parola? [...] Dirlo equivarra
inevitabilmente a non dirlo. Ed € solo non diceondthe si potra dire. Se si, no. E se
no, si» (BORCH-JACOBSEN 1999: p. 152). Se vicifi@rt” e se lontano Da’,
aggiungiamo noi. Data linoggettivabilita del dewidd e allo stesso tempo la
necessita di manifestarsi di esso tramite la pat@ean afferma che «la parola deve
essere liberata» (LACAN 1966: p. 262) dal linguaggier divenire auto-
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enunciazione; tuttavia € inevitabile che essa appga al linguaggio, che pare
sempre riferirsi e «significare qualcosawi,(p. 76). Tale «parola piena» sara in
realta «piena di nulla» e non comunichera altro ckigesistenza della
comunicazione»iyi, p. 245): 'esempio portato da Lacan e quelloadedirola data
I'atto linguistico considerato, come direbbe Ausper la sua forza illocutoria. Tale
considerazione ci fa entrare dunque nell’ambitdad@lagmaticae ci pone davanti
ad una parola autoreferenziale che non dice alteose stessa e che presuppone il
riconoscimento di colui al quale e rivolta.

3. Conclusioni

Come si e detto precedentemente, I'idea di un &ggio musicale e stata sviluppata
solitamente in una prospettiva semantica o singtpiu raramente in termini di
pragmatica: la teoria lacaniana offre una basepparedere in questa direzione. Si
puo cosi mettere da parte la domanda relatigiggalficatodella musica per chiedere
con le parole di Piana: «Che cosa posso fare smoni?» ed iniziare a rispondere
considerando I'esperienza musicale come gioco aoamdmio: «Ebbene, ecco che
cosa posso fare! Guarda che cosa faccio! Ora farstionare un suono dopo l'altro
— i suoni si possono mettere in fila [...]» (PIANAY9 p. 320). Per Lacan, tuttavia,
il linguaggio non & solo muro: in altri passi essene infatti presentato come
principio, come «condizione radicale» (LACAN 1958-p. 394) della stessa parola.
Il linguaggio e la «ragione delle cose, quel giotme dell’assenza e della presenza
che da gia il quadro déht» (ibidem); esso ha il potere creatore di far esisterenlno
essere, di far essere cio che non e in una sineitdadi presenza e assenza: «Si tratta
di una successione di assenze e presenze o puttelsh presenza su un fondo di
assenza, dell'assenza costituita dal fatto chepuesenza possa esisterdsiden).

Da quanto detto pare ipotizzabile un accostamenatdl tinguaggio, inteso come
principio creatore, ed il gia citato gioco d€lort/Da: sembra infatti che il
meccanismo binario dellassenza e della presenaalssistruttura distintiva di
entrambi. Si pud dunque ipotizzare che il linguaginzioni come un gioco
(dimensione performativa) e che, nello specifidohia una stretta relazione con il
gioco delFort/Da. Come abbiamo detto, lo schema di quest’ultimo tasuholto
interessante ai fini di un’analisi dell’esperiengatetica in generale e di quella
musicale in particolare; esso, infatti, pare adffrircome  forma comune
dell’esperienza estetica - che vede una negaziehdatio insieme ad un contestuale
mantenimento del ritmo in direzione di un’attribmzé di senso - e dell’atto
linguistico, in cui la parola si offre come presearmi un’assenza. La nostra proposta,
dunque, rappresenta una deviazione dal tradizigpedeorso volto alla ricerca del
significato della musica: ci dirigiamo infatti verso un’indagi relativa algesto
musicale atto appartenente ad un gioco ritmico che trosfaFort/Da un possibile
paradigma. In tal modo riteniamo di poter metteseparentesi i diversi tentativi di
riduzione della musica al linguaggio, inteso conmtesna di corrispondenze tra
contenuti mentali preesistenti e forme significabiincontro tra musica e linguaggio
puo avvenire invece su di un piano differente,inivdella comune struttura binaria
che caratterizza il gioco dell'alternanza di presee assenza. L’'analogia tra i due
termini non mira dunque a ridurre I'uno all’altrim (questa sede non ci interessa piu
se la musica sia 0 meno un tipo di linguaggio) maler mettere in evidenza il
meccanismo ludico e gestuale che presiede allaaimone delle modulazioni della
musica come delle proposizioni del linguaggio. ahrmodo non si cerchera piu il
contenuto emotivo corrispondente ad una certa farmsicale, né si analizzeranno
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le ricadute semantiche di determinate sequenzattiite ma si procedera ad una
valutazione della pertinenza di determirati musicalj dotati di una forza analoga a
quella degli atti linguistici poiché anch’essi apgpaenti ad una specie di gioco, il
“gioco della musica”, retto da norme pubbliche endivise che presiedono alla
formazione, all’esecuzione e alla critica di spebié concatenazioni sonore.
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