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SESION DEL 16 DE ENERO DE 1975

1

Arrobamiento [Ravissement]*

Rapto [Rapt]

Empezamos, pues, por la Gnica figura que queda, para nosotros, al
margen del alfabeto, porque es la Gnica figura que puede reivindicar una
marca temporal, marca diegética del origen, del inicio, de la determina-
cion. Figura del «enamorarse», del enamoramiento, del rapto, o mads
aun, del Arrobamiento.

ENSENA

Frase a modo de ensena (daremos una a cada figura, lo que comen-
taremos cuando hablemos del simulacro metodoldgico):! «Sostenia en
su mano una hogaza de pan negro y a cada uno de los pequenos que la

N

rodeaban le cortaba un pedazo [...]» (Werther, 63).**
FiGura

Rapto del sujeto enamorado por el objeto amado: enamoramiento. O
también, palabra de una ambigliedad operativa: ravissement, captura,
rapto (acto de captura).

* La figura ravissement esta traducida como «rapto» por Eduardo Molina en la edicién espafiola de
los Fragmentos. Hemos optado en este caso por «Arrobamiento», para marcar la diferencia con Rapt,
que serd traducida como «Rapto». En principio, respetamos la terminologfa de la traduccién de Eduar-
do Molina, salvo indicacién contraria. (N. de la ¢.)

1. Véase pag. 243.

** Los nimeros de pagina junto a las citas de Werther corresponden a la siguiente edicién: Las penas
del joven Werther, traducciéon de Berta Vias Mahou, Madrid, Espasa Calpe, 2000. En algunos casos,
convenientemente sefialados, la cita no corresponde al texto de Goethe, sino a los textos liminares (no-
tas, prélogo...) de la edicién francesa. En esos casos, la traduccién es nuestra. (N. de la ¢.)
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El rapto. La hipnosis

Antropoldgicamente: unidad de la Region-Guerra. Paralelismo entre
el vocabulario amoroso y el vocabulario militar. Vinculo conocido: poe-
sfa 4rabe' (fitna: guerra material o ideoldgica y empresa de seduccion
sexual) y cortezia. En el extremo opuesto, el amor romantico retira el
amor del cédigo guerrero, pero reconoce al nacimiento del amor un ca-
racter brusco, irruptivo, violento, evenemencial, semelfactivo. Roman-
tico tardio, Robert de Bonnieres (Duparc), «Manoir de Rosemonde»:?

De sa dent soudaine et vorace

Comme un chien I’amour m’a mordu...
En suivant mon sang répandu,

Va, tu poursuivras ma trace...

Con su diente repentino y voraz / el amor me ha mordido como un perro...
/ Siguiendo el rastro de mi sangre / podras seguir mis pasos...

La mordedura animzal nos remite a lo esencial: la idea de un traumza?
El amor se origina en un trauma: es como si un trauma (de naturaleza
muy enigmatica, o en todo caso muy variada) determinase un estado
hipnoide (que, al convertirse en persistente, sera el estado amoroso). A par-
tir de este punto, el sujeto se encuentra en una fractura, la disociacion de
dos sistemas: uno social (de caricter ficticio) y uno amoroso (marcado
por la verdad).

Este trauma original (el rapto) es una imagen, la vision, el descubri-
miento, mediante la apertura repentina de una cortina o la propuesta
brusca de un espejo, de una imagen. Observaciones:

1) La imagen captura, cautiva (cf. psicoanalisis: la imagen cautiva-
dora en la relacién imaginaria). El sujeto esta atrapado, se le quedan los
ojos pegados a una vision, como el nifio ante el espejo (cuando se lo en-
sefia la Madre) o como el animal, pues aunque no se reconozca, el animal
se puede quedar pegado a un espejo: tiene un imaginario.

1. Tahar Labib Djedidi, La Poésie amoureuse des Arabes. Le cas des Udrites. Contribution a une socio-
logie de la littérature arabe, Argel, SNED, 1974, pag. 56. Este libro procede de una tesis doctoral defen-
dida en 1972 y realizada bajo la direccién de Jacques Berque. La obra, muy inspirada por la sociocritica
de Lucien Goldmann, y en particular por Le Dieu caché [El hombre y lo absoluto], relaciona el desa-
rrollo de la poesia amorosa y la situacién de marginalidad social y religiosa en la que se encontraban
algunas tribus de beduinos.

2. «Le manoir de Rosemonde», melodia para voz y piano compuesta por Henri Duparc sobre un
texto de Robert de Bonniéres. Escrita probablemente antes de 1870, esta melodia no se publicara hasta
1911 en la recopilacién de las diecisiete melodias de Duparc.

3. Trauma significa en griego «herida».
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2) Esta imagen lleva a cabo una transferencia brusca (que «quema»
etapas): es la hipnosis (o el estado hipnoide; no entrar en la historia del
pensamiento freudiano). Freud: «La relacion hipnética es un abandono
amoroso total con exclusion de toda satisfaccion sexual».!

3) El caracter brusco de la imagen (el rapto, la captura), segiin el es-
quema de Breuer-Freud, debe comprenderse asi:

— Estado hipnoide: ensofacién + sentimiento brusco.

— Por lo tanto, la captura esta articulada sobre un estado (o un pe-
riodo) anterior, impreciso, ausente, disponible, incluso crepuscular. La
encontramos en Werther; la disponibilidad de Werther: el Rapto. Freud-
Breuer: «LLa emocién penetra en el ensuefio habitual» (hipnosis de la
enfermera).?

4) Esta imagen-trauma tiene sin duda mil formas posibles. Forma
pura, autonimica: rapto amoroso = rapto guerrero. Cf. Sarrasine (castra-
dura y castracion),’ Erifile raptada (dos veces) por Aquiles:* imagen direc-
tamente falica del brazo ensangrentado. Cf. también: Isolda quiere matar
a Tristan, pero lo ve banandose y se enamora (Rougemont).” Imagen abso-
lutamente imprevisible, dificil de rememorar para el sujeto mismo. La
imagen puede ser una situacion, percibida bruscamente en su estructura
teatral. No hay que olvidar la carga erdtica de una situacion: hay fantasias
de situacion. También puede ser una escucha, es decir, una voz y una frase
(la voz es esencial en la imagen actstica). La frase como férmula de una
situacion (habria que estudiar estas frases-situacion; por ejemplo, situa-
cién-frase de oferta del cuerpo). Erotizacion brusca, rubor de lo posible.

Esquema general del arrobamiento en Werther

Articulemos —o desarticulemos— la escena del Arrobamiento en

Werther.

1. Sigmund Freud, Psicologia de las masas y andlisis del yo, citado por Léon Chertok, L'Hypnose,
Paris, Payot, col. «Petite bibliotheque Payot», 1965, pag. 45 (trad. cast.: La hipnosis, problemas tedricos
y prdcticos, traduccion de J. Diaz Vazquez, Madrid, Atika, 1964).

2. Roland Barthes se inspira en el articulo «Estado hipnoide» del Diccionario de psicoandlisis, op. cit.,
de Jean Laplanche y Jean-Bertrand Pontalis. La cita procede de Joseph Breuer y Sigmund Freud, Ezudes
sur I'hystérie, traducido del aleman [al francés] por Anne Berman, Paris, PUF, col. «Bibliothéque de
psychanalyse», 1956, pag. 175 (trad. cast.: Estudios sobre la histeria, traduccion de J. L. Ballesteros,
Obras completas, t. 1, Madrid, Biblioteca Nueva, 1981).

3. Véase pag. 53.

4. Jean Racine, Iphigénie (II, 1). Erifile, que descubre el brazo ensangrentado y luego el rostro de
Aquiles, se enamora inmediatamente de su raptor.

5. Denis de Rougemont, E/ amor y Occidente, op. cit., pag. 21.
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Werther ha oido hablar del administrador S*** y de sus hijos, y espe-
cialmente de su hija mayor. Nada.

1) En el coche que lleva a Werther al baile en el campo, que debe
recoger a Charlotte, una amiga le habla de Charlotte: «Conoceréis a una
bella muchacha [...] Tened cuidado [...] {No os enamoréis! [...] Estd ya
prometida» (Werther, 62). Nada. Toda la historia estd resumida en esta
nota indiferente, que su indiferencia misma desigha como figura del
Destino. Este fragmento de escena sefiala la predestinacion. Charlotte es
designada, senalada, catalogada.

2) Llegada: Charlotte aparece enmarcada en la habitacion, vista des-
de el umbral. Es la veduta,' la imposicion brusca de la imagen.

3) Charlotte aparece en situacién: cortando rebanadas de pan para
los nifios (sin duda, momento cumbre del rapto; importancia metonimi-
ca de los ninos en Werther).

4) En el coche: todo se vuelve encantos, que se van sumando a me-
dida que aparecen (voz, ojos, actitud, conversacién, complicidad litera-
ria). Cristalizacion: hacia el Objeto Perfecto (inhibicion de la Decep-
cion).

El marco

Volvamos a la imagen cautivadora. En un cuadro enmarcado: Lotte y
los nifios (cuadro cultural, de género, como un Greuze): escena fetiche.
El marco es un fenémeno estético, psicoanalitico e ideoldgico (pense-
mos en Diderot y Brecht).? Explorar la historia del 7zarco (polisemia de
la palabra). Vision congelada y tridimensional: maqueta iluminada, cua-
dro viviente. Todo ello quiere decir: zmpronta viviente. Camara:® cubo
con impronta en el fondo — fotograma animado (= secuencia filmada).
El marco designa una fetichizacion (que no existe en el cine).

Hay un primer intento (fallido, es decir, puramente plastico) de en-
marcado: conoce a una muchacha en la fuente: «Hace poco fui a la fuente
y encontré a una joven criada que, habiendo colocado su cantaro en la
parte mas baja de la escalera, miraba en torno [...], etc.» (Werther, pag. 52).

1. Veduta (italiano): vista. Término del vocabulario pictérico libremente utilizado por Roland
Barthes. En la pintura italiana del siglo xvii1, la veduta es la representacion de un paisaje, generalmente
bucdélico.

2. Cf., de Roland Barthes, «Diderot, Brecht, Eisenstein», 1973 (OC, IV). Publicado en castellano con
el mismo titulo en Lo obvio y lo obtuso, op. cit.

3. Se trata de la camera obscura, o «cimara oscura». Sala cerrada con una abertura que deja penetrar
los rayos luminosos y que permite que se forme sobre una pantalla la imagen de los objetos exteriores.
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Es una escena pictorica (tema de la fuente, del agua, importante, pag. 51,
encantamiento acuético, Melusina: pacificacion). La disponibilidad (el en-
sofamiento) persiste: no hay trauma.

Lo que importa, en mil y una situaciones de rapto, es tratar, median-
te una anamnesis aguda, de identificar el elemento que enmarca (por
ejemplo, una puerta, una habitacion, la ventana de un coche). El marco
tiene un valor temzporal. Coloca al objeto amado en situacion de ser visto
por primera vez (aunque no sea realmente la primera vez). El marco tiene
valor de inauguracion: podemos ver a un ser mil veces, pero el trauma
amoroso sélo se producira gracias a un enmarque brusco e inesperado.
Marco: ligera solemnidad.

En situacién

La imagen cautivadora es la de un cuerpo e situacion (incluso en
situacion de lenguaje).

1) a) La escena (enmarcada) nos presenta una szlueta (trabajando).
Papel importante de la silueta en las relaciones de Werther con Chatlotte:

— Werther es un buen dibujante: saca parecidos. Sin embargo, al
estar enamorado, no es capaz de dibujar a Charlotte (aqui, tema de la
impotencia para expresar del amor y del hiato, el abismo entre amor y
creatividad). Lo Gnico que Werther enamorado puede dibujar es la si-
lueta de Charlotte (Werther, pag. 85).

— Werther tiene en su cuarto una silueta de Charlotte. Tendria que
haberla destruido cuando Charlotte se casa con Albert, pero no lo hace.
Lega esta silueta a Charlotte antes de morir (Werther, pag. 171). (La si-
lueta es el equivalente de una fozto de familia = retrato. En fotografia no
debemos pensar Gnicamente en «imagen», «representacion», «repro-
duccién», sino pensar en zmzpronta, instantanea, enmarcada.)

b) Recordar el Imaginario. Cf. etologia animal: prevalencia de una
Gestalt en la aparicion de los comportamientos. El arrobamiento tiene
lugar mediante la captacion de una Gestalt: silueta, organizacion sutil
del cuerpo (de las manos) en una situacion, una escena. La «silueta»
puede ser fetiche: es e/ todo como fragmento. La escena produce precisa-
mente esta conversion brusca del cuerpo entero en fragmento, en falo; es
lo propio (ilogico) de la silueta.

2) Charlotte aparece en situaciéon de trabajo: esta cortando trozos
de pan para los nifos. Es la Donante de pan. Cf. «El hombre de los
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lobos».! El «flechazo» esta vinculado a una sztuacién. El hombre de los lo-
bos ve a Gruscha, la institutriz, «arrodillada en el suelo, en una posicion
que hacia resaltar sus nalgas» (actitud de la madre durante el coito:
¢compulsion que emana de la escena primitiva?). El nicleo del rapto es
una postura (un cuerpo en situacioén). Ya lo hemos visto: la postura pue-
de ser una «postura de lenguaje», una frase.

Relacion entre postura y fetiche, entre marco y situacion (accion).
Para que haya un fetiche, tiene que haber un cuerpo enmarcado, delimi-
tado (silueta). También hace falta un objeto cuya naturalidad (en cierta
forma reconstruida para la ocasion, artificial, inmediata) funciona como
una trampa. El fetiche rechaza su situacién museografica respetando su
exposicion (efecto propio del arte moderno). Culminacién excitante de
la contradiccion: un cuerpo natural, convertido en utensilio (la donante
de pan) y sin embargo transido.

(Insistir en el golpe de mano temporal del rapto: el aspecto Natural-
Congelado necesario del rapto descansa en esta contradiccion: lo poste-
rior inmediato.)

3) Estar «en situacién» quiza requiera este tltimo elemento de fasci-
nacion: su cuerpo sin mi. La «situacion» del cuerpo visto quiere decir
que es visto sin mi, sin que yo esté en escena. No estoy en lo que veo (es
la situacion de la escena primitiva) y es lo que me fascina: impronta viva
en una intimidad en la que no participo, modalidad sutil del presente /
excluido. Quiza el auténtico trauma sea fopoldgico. El trauma es sorpre-
sa: veo el cuerpo del otro sin para mi, sin que se dirija hacia mi, soy
voyeur de lo que no se exhibe. La escena del rapto se repetird (eviden-
temente atenuada) cuando Charlotte sea sorprendida por Werther bai-
lando.

La Mascara del Arrobamiento

Como causa (evenemencial) del Amor, el trauma del arrobamiento es
desplazado hacia, enmascarado por otras razones: el sujeto naturaliza el
rapto del que ha sido objeto.

1) ¢Qué se ve en la escena enmarcada? Un cuerpo en situacion. Al
parecer, este cuerpo esta asociado a un objeto metonimico: el cepillo de
Gruscha, el pan de Charlotte. Puede ser una parte de la ropa, en la me-

1. Sigmund Freud, Cing psychanalyses: Dora, le petit Hans, I’homme aux rats, le président Schreber,
Uhomme aux loups, traduccién francesa del aleman de Marie Bonaparte y Rudolph M. Loewenstein,
Paris, PUF, 1936, 1954. pag. 396 (trad. cast.: Historia de una neurosis infantil (caso del Hombre de los
lobos), traduccién de J. L. Lopez Ballesteros, Obras completas, op. cit.).
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dida de lo posible marginal, para acentuar la naturaleza excéntrica del
objeto: un sombrero, por ejemplo (pero siempre, si podemos decirlo asi,
un «sombrero en situacién», sombrero vivo, el cuadro viviente).

En suma, la escena del arrobamiento moviliza perfiles sucesivos: el
marco, la silueta, el objeto. Se dirfa que el sujeto va creando a cualquier
precio, a través de este perfil forzado, una huella, es decir, un recuerdo
(el objeto, pan o sombrero, es el mejor conductor posible, tiene la mayor
energia metonimica). Efectivamente, lo que es visto es el efecto de un
recuerdo. En el caso de Gruscha, este recuerdo es desvelado por el aflo-
ramiento analitico (la escena primitiva). Sin embargo, en la literatura y
en nosotros, en nuestro texto propio, este recuerdo es evidentemente
enigmatico. S6lo rememoramos aqui su efecto (y atn...): por aqui pasa la
linea analitica.

Con origen sin duda en un recuerdo, el trauma tiene a su vez voca-
cién de recuerdo. Werther rememora constantemente la donante de
pan: la hipnosis (voluptuosa, desorganizadora, gozosa) se alimenta cons-
tantemente y durante meses por la reminiscencia del perfil del arroba-
miento. (Estamos aqui en el gran viaje de la memoria: la memoria es la
auténtica sede del Otro Lugar. El Otro Lugar temporal es mucho maés
fascinante que el Otro Lugar local, exético: la Historia es una droga
mas segura que la geografia. Es lo que comprendid el gran drogadicto de
la Historia: Michelet.)

2) Sobre todo este montaje del «Arrobamiento» se extiende el Gran
Cddigo de la retorica literaria, clasica. El trauma es desplazado por el
discurso hacia un valor sublime de Arrobamiento: la Belleza, el canto de
la Belleza. La Belleza es la Mascara (ret6rica) del trauma.

El lugar del trauma es ocupado (tradicionalmente) por el retrato:
efigie que es la causa del rapto. Mito: el hombre —el principe— enamo-
rado de un retrato. El mito aparece aqui como una adaptacion del trau-
ma, si es necesario, retroactiva. Cf. las elaboraciones miticas del pequeno
Hans.! Cf. «Expresar».?

Esta efigie es una Gestalt analizable, desmontable. Y en esta descom-
posicion, la defeccion de la Gestalt (y de la sorpresa) se infiltra la elabo-
racion de una razon para ser raptado. Cada lugar del cuerpo, del rostro
viene dado ez sus detalles como una razén de amar, y estas razones pare-
cen sumarse: es el blasén.*

Blason de Charlotte: sus ojos negros (en realidad, los tenia azules),

1. Sigmund Freud analiza las angustias del pequefio Hans [Juanito en la traduccién al castellano de
J. L. Lépez Ballesteros] (la rueda, el caballo) como una fobia de castracion (Andlisis de la fobia de un
niiio de cinco asios (caso «Juanito»), traduccién de J. L. Lépez Ballesteros, Obras completas, op. cit.).

2. Véase pag. 131.

* Retrato en verso de moda en Francia en el siglo xv1. (N. de la )
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sus vivos labios, sus mejillas frescas y alegres. El blason siempre es trivial:
«La belleza se dice, no se describe».! El blasén no deja ver nada, sus
elementos son intercambiables (azul / negro). Lo que se expresa en él es
unicamente la perfeccion, la generalidad de la esencia (el atributo de ser
de Dios). Belleza: inmensa palabra cultural que ocupa el lugar de algo
diferente.

El blason es el idioma de la Belleza, la lista se agota al enumerarla, al
alargarse (sepia que produce tinta para ocultar el trauma). Sin embargo,
la belleza nunca consigue taponar el vacio del trauma. Cuando el sujeto
—cultural— toma conciencia de esta impotencia, de este agotamiento,
de la Belleza como agotamiento de la palabra, el c6digo, para terminar,
le ofrece el nombre mismo de lo que va mas alla del blasén. Este exce-
dente, es el gué sé yo (el «encanto», sentido clasico, fascinacion, el «gan-
cho»). Tautoldgico:? el gué sé yo es el nombre definitivo de éste no es el
lugar donde las cosas han ocurrido.

La «cristalizacion»

Al rapto sucede un episodio de solidificacion (de «cristalizacions).
Cuadro enmarcado, focalizado, agudo — cuadro difuso (en el coche del
baile). Este aspecto difuso: jirones de encantos, encantos indirectos:
«[...] Percibi en cada palabra nuevos encantos, nuevos destellos del es-
piritu irradiando desde cada uno de los rasgos de su rostro [...]» (Wer-
ther, 65): elaboracion de un tejido de znflexiones.

Cristalizacion: mediante capas sucesivas de encantos. Una sola ima-
gen —trivial— para esta construccién del Imaginario: la «mayonesa»
que cuaja y crece hasta el infinito sin desintegrarse.

Descubrimiento, mediante una serie de pequenas casualidades, de
nuevas razones de entendimiento, de complicidad, de gustos compar-

1. A pesar de las comillas, la frase no parece una cita, sino mas bien una afirmacién de tipo prover-
bial. Encontramos una frase muy similar en §/Z (XVI, «La belleza»): «La belleza (contrariamente a la
fealdad) no puede explicarse realmente: se dice, se afirma, se repite en cada parte del cuerpo, pero no se
describe. Como un dios (tan vacia como él), sélo puede decir: soy la gue soy. Al discurso no le queda
entonces més remedio que afirmar la perfeccién de cada detalle y remitir el “resto” al cédigo que funda
toda belleza: el Arte» (trad. cast.: §/Z, traduccién de Nicolds Rosa, Madrid, Siglo XXI Editores, 1980,
pag. 26). Werther describe asi a Charlotte para su amigo Wilhelm: «;Cémo me deleité con sus ojos ne-
gros durante la conversacion! ;Como arrebataron mi alma entera los vivos labios y las frescas y alegres
mejillas! ;Y, hundido por completo en el significado de su maravilloso discurso, a menudo ni siquiera
escuchaba las palabras con las que ella se expresaba! Te lo puedes imaginar, pues me conoces» (Werther,
66). La nota 6 [de la edicién francesa de Werther] (op. cit. pag. vi) aporta la siguiente precision: «En
realidad, Charlotte Buff tenia los ojos azules. Era Maximilienne Brentano quien los tenia negros» .

2. Sobre la belleza como tautologia, véase, de Roland Barthes, «El blasén», S/Z.
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tidos: maravillado confirmiandose a si mismo una consistencia dual
(Werther y Charlotte, pag. 101: «comtn aficién» por los libros, los lu-
gares).

Stendhal: «Lo que llamo cristalizacion es la operacion del espiritu
que en toda circunstancia descubre nuevas perfecciones en el objeto
amado».!

Melanie Klein:? el sujeto enamorado estd muy cerca del nifio kleinia-
no por su relacién con la Madre. El Imaginario es la fase en la que el yo
pasa de la incorporacion parcial a la incorporacion total del objeto.

«Cristalizacion»: desde el punto de vista 16gico, es una sobredeternii-
nacion. Habria que relacionar el discurso del Imaginario y la sobredeter-
minacién. El Imaginario es sobredeterminante (se aprovecha de una
coalescencia cada vez mayor de la imagen; sobredeterminacion de los
encantos, de la plenitud). En el polo de la decepcién: cuando el sujeto
cree que ha perdido el objeto amado: sobredeterminacion de las heridas.
El Celoso sufre tres veces al mismo tiempo: 1) porque cree que pierde al
objeto amado, 2) porque se reprocha sus celos, 3) porque lamenta haber
herido al objeto amado. Cf. el suicidio de Werther: 1) pasion sin salida,
2) mortificacion, afrenta en la tertulia del conde de C*, punto culminan-
te de las vejaciones sufridas en el interludio de la embajada® (Werther,
113, 146). (La sobredeterminacién del imaginario se opone a las defen-
sas [redan] defensivas / agresivas del paranoico.) Cristalizacion: adicion
sin sustraccion, suma sin resta, evaluacion sin balance.

Rapto y Cristalizaciéon. Es como un proceso de hipnosis, como en
una hipnosis del tipo més brusco, més crudo: la hipnosis animal.

En 1646, en Roma, el jesuita Athanasius Kircher: la experiencia ma-
ravillosa (Experimentum mirabile de imaginatione gallinae).*

Una gallina, con las patas atadas, tumbada sobre una tabla. Se agita
y luego se calma. Entonces se dibuja con tiza, sobre la tabla, una linea
que parte del pico. Si luego le desatamos las patas, permanece inmévil.
Para «despertarla» hay que darle un golpecito o hacer ruido; su vebe-
mens animalis imaginatio’ interpreta la linea de tiza como un lazo que la
deja en estado de estupor.

1. De l'amour, en (Euvres de Stendhal, t. 1, Paris, René Hilsum, 1932 pdg. 25 (trad. cast.: Del amor,
traduccién de Consuelo Berges, Madrid, Alianza Editorial, 1968).

2. Roland Barthes se refiere a Essazs de psychanalyse (1921-1945), traduccién del aleman [al francés]
de Marguerite Derrida, introduccién de Ernest Jones, introduccién a la edicién francesa de Nicolas
Abraham y Maria Torok, Parfs, Payot, 1968. [Existe una edicién en cuatro tomos de las obras completas
de Melanie Klein de Ediciones Paidds: Obras completas, Barcelona, Paidds, 1990. (N. de la t.)]

3. Sobre esta escena, véase pag. 129.

4. Experimentum mirabile de imaginatione gallinae (latin): asombrosa experiencia a propésito de la
imaginacién de la gallina. Anécdota relatada por Léon Chertok, L’Hypnose, op. cit, pag. 71.

5. Vehemens animalis imaginatio (latin): imaginacién intensa del animal.
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Cristalizacién: momento de la liberacion de los vinculos. Werther,
arrobado, es liberado del rapto y sin embargo permanece (hasta el mo-
mento de su muerte) en estado de estupor amoroso: su vehemens imagi-
natio le mantiene en ese estado. En la historia de Werther tenemos inclu-
so la linea de tiza con la que Werther esté imzaginariamente atado: los ojos
negros de Charlotte, que tienen un poder obsesivo: «Si cierro los ojos ahi
estan [...]» (Werther, 140). Es lo que la gallina del jesuita diria de la linea
de tiza.

Hay que inducir de este apélogo (porque no entraremos en las vici-
situdes de la idea de hipnosis) que el discurso amoroso, una vez instala-
do (a partir del rapto / arrobamiento) en cierta forma es un discurso li-
berado, libre, auténomo. El sujeto alcanza lo que he llamado una
inmovilidad agitada,' es decir, muy exactamente una deriva: va a la deri-
va, y su discurso, con él. A causa de esta deriva nos vamos con él, no a lo
largo de su historia, sino a lo largo de un alfabeto.

2
Abismo

ENSENA
«[...] me abismo,* sucumbo [... I» (Werther, 50).
FiGura

(Aqui: investigacion, y no clases. Trabajo en el presente, es decir, es-
tado de incompletud constante: para completar mis adelante. Trabajo
lacunar, no protegido. Algunas figuras las identifico bien, pero todavia
no tengo la posibilidad intelectual y sapiencial de sacarles partido, de
desplazarlas, de entretejer en un lenguaje diferente lo que siguen siendo
simples elementos 7zates de un pequefo proyecto.)

Por ejemplo, para «abismarse»: figura de una cierta forma de aniqui-
lacion del sujeto enamorado, que cae y se pierde.

1. Véase pag. 58.

* La traduccién al castellano que estamos utilizando no emplea la palabra «abismo» («abime») y sus
derivados, ni en esta cita ni en ninguna de las que aparecen en esta figura. Por lo tanto, hemos utilizado
para todas ellas una traduccién libre basada en la traduccién francesa. Los ntimeros de pégina si perte-
necen a la version castellana, para facilitar la localizacién del fragmento. (N. de la ¢.)
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ELEMENTOS
1) Dos campos de abismo:

A. La Naturaleza (en el sentido wertheriano): bosques, montanas, rios,
vegetacion, sol. Espacio de la trayectoria, de la inmersién que deslocaliza:
momento histérico de la conciencia burguesa, que requiere una explora-
cién histérica. Dos situaciones del sujeto: 1) se ve bajo la Naturaleza: «[...]
en estos pensamientos me abismo, sucumbo al poder la grandeza de estas
visiones» (Werther, 50); 2) inclinado sobre la Naturaleza, se va a sumergir
en ella. Naturaleza: «[...] abismo [...] que devora [...] rumia» (Werther 95);
«Con los brazos abiertos me planté ante el abismo [...]» (Werther, 147).

B. E/ Amor. La misma ambivalencia: hundido en la perspectiva de
desesperacion, de desamparo. O sumergirse en la perspectiva de pleni-
tud: «jVoy a verla! [...] Todo, si, todo, como devorado por un abismo,
desaparece ante esta perspectiva» (Werther, 84).

Evidentemente, hay equivalencia y permutacién Naturaleza / Amor
(esta reversibilidad, este giro de la rueda podria definir con propiedad el
romanticismo). El elemento propio es el pdnico (el todo). Juguemos con
las palabras: lo panico (pas)'! — el panico (dios Pan).

II) Se trata de una defeccién del sujeto. No por division, desgarro,
descuartizamiento: no se trata en absoluto del e/lo (de la psicosis). Se
trata de una globalidad que desaparece; una globalidad, es decir, una
imagen. El Abismo se convierte asi en la forma de defeccion propia del
Imaginario. Es el tema de la Muerte dulce, 1a muerte narcisista, que hace
desaparecer sin alterar o desgarrar. «Atascado», sin salida, el Yo desapa-
rece ante sus propios ojos, habla consigo mismo mientras lo hace, sin
recurrir a la castracion ni a la fragmentacion. De ahi la ambivalencia del
abismo:

1) Mediante aniquilacion: arrojarse al abismo o dejarse caer en él.
Werther, 147: en la Gltima fase de la desesperacion previa al suicidio,
Werther recorre durante la noche el campo inundado de Wahlheim. (El
suicidio —real— no tiene nada que ver con el abismo, que es un tema
discursivo.)

1. Pas, pan (griego): todo. Dios de la fecundidad y de la potencia sexual. Se suele asociar a Pan a la
violencia y la brutalidad. En Fragmentos de un discurso amoroso (OC, V, 80), Roland Barthes aporta la
precision siguiente («La catastrofe»): «Etimologia: “panico” se relaciona con el dios Pan; pero se pue-
den emplear las etimologias como las palabras (se hace siempre) y fingir creer que “panico” viene del
adjetivo griego que quiere decir “todo”» (traduccién de Eduardo Molina, op. cit., pag. 41).
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2) Mediante fusion con el ser amado. Tema de la muerte de los
amantes (tema isoldiano).! Mil versiones poéticas:

— Esta, mala (Jean Lahor, Exzase, Duparc).? La mala poesia es mu-
cho mids proyectiva, identificadora, que la buena. Quizi podriamos defi-
nirla asi. Eminentemente figurable, «reconocible»: la proyeccién no dis-
tingue entre uno y otro Texto:

Sobre un lirio palido mi corazén duerme

El dulce suefio de la muerte (jinsecticida Timor!)?
Muerte exquisita, muerte perfumada

con el aroma de la bien amada.

— Baudelaire: «LLa muerte de los amantes».*

— Y, sobre todo, el arquetipo: la fusién con el amado en el mito de
Aristéfanes (El banguete).?

— Y Werther, 84: «;Voy a verla! Todo, si, el abismo lo devora todo
ante esta perspectiva [...]».

IITI) De momento, no tengo medios para avanzar en mis interpreta-
ciones (ni siquiera para seguir describiendo). Simplemente, percibo en
la figura «Abismarse» dos movimientos, que son dos cenestesias:

1) «Me caigo»: movimiento prehipndtico. Test de resistencia a la su-
gestion (tras la entrevista preparatoria). Test del balanceo: paciente, con
el cuerpo erguido, mirando al techo, con los ojos cerrados. Médico:
«Ahora voy a ponerle las manos sobre los hombros y sentird una fuerza
que le empuja hacia atras, contra mi. No se resista [...] Se va a caer [...]».
El médico retira las manos, el paciente se pone a oscilar: «Se cae hacia
atras, se cae, se cae, se cae hacia atris, le sujetaré cuando caiga».®

1. En Fragmentos de un discurso amoroso (OC, V, 38), Roland Barthes cita las dltimas palabras de
Isolda al finalizar la 6pera de Wagner: «jEn la voragine bendita del éter infinito, en tu alma sublime,
inmensa inmensidad, me sumerjo y me abismo, sin conciencia, joh voluptuosidad!» (Muerte de Isolda)»
(traduccion de Eduardo Molina, op. cit. pag. 19). [En realidad, en la obra de Roland Barthes se atri-
buyen estas palabras a Tristan, pero son las Gltimas palabras de Isolda. (N. de /a ¢.)]

2. Melodia para voz y piano compuesta por Henri Duparc, sobre un texto de Jean Lahor.

3. Roland Barthes afiade entre paréntesis un comentario humoristico.

4. Poema de Les fleurs du mal («La mort») (trad. cast.: Las flores del mal, traducciéon de José Luis
Martinez de Merlo, Madrid, Catedra, 1980).

5. Para el seminario, Roland Barthes utiliza la ediciéon de Mario Meunier (Le Banguet ou De I'amour,
nueva traduccion integra [al francés], seguida de los comentarios de Plotino sobre el amor, prélogo,
prolegémenos y notas de Mario Meunier, Paris, Payot, 1920). Sobre las ediciones utilizadas por Roland
Barthes, véase el prefacio, pag. 29 (trad. cast.: E/ banquete — Fedon — Fedro, traduccién de Luis Gil,
Madrid, Guadarrama, 1969. Todas las citas estdn tomadas de esta edicién).

6. Léon Chertok, L’Hypnose, op. cit., pag. 149.



SEMINARIO | (1974-1975) 73

2) «Abismarse» = «para mi no queda ningun sitio», bien en la reali-
dad, bien en la propia estructura amorosa. El duelo (fundamento de la
imagen) ha sido reprimido, por lo que el sujeto se tamzbalea y cae en la uni-
cidad: catastrofe sin despiece.

IV) Lo que precede, y en particular la referencia, que nos viene im-
puesta, a un texto romantico (es decir, enfatico), no debe llevarnos a re-
ducir este «Abismarse» a una figura (a una postura de discurso) solem-
ne, cercana al suicidio o al nirvana.

El relente de abismo puede ser recurrente: como un fading' depresi-
vo recurrente. Esta misma recurrencia (esta no solemnidad, esta «futili-
dad») es lo mas interesante.

1. Fading (inglés): desvanecimiento. Segtin Jacques Lacan, el fading es el eclipse que manifiesta la
«grieta» como escisién del sujeto entre su psique més profunda y su discurso consciente. Véase Ecrits,
Paris, Seuil, col. «Le Champ freudien», 1966, pag. 642 (trad. cast: Escritos I, México, Siglo XXT Edi-
tores, 1971, y Escritos II, México, Siglo XXI Editores, 1975, ambos en traduccién de Tomés Segovia).
Véase la figura «Fading», pag. 141.





