רות רונן, פילוסופיה אוניברסיטת תל-אביב

חציית הפירוש

מהו האתגר שמציב הפירוש הפסיכואנליטי לפתחה של הפילוסופיה? האם הפסיכואנליזה מציעה פירוש רדיקאלי למושג הפירוש? האם מה שמשתמע ממנה היא נטישה של  הפרקטיקה של הפירוש? האם הפסיכואנליזה מציעה לנו להשתמש אחרת בפירוש או ללכת מעבר לפירוש? האם ניתן להשוות את מושג הפירוש כפי שעושה בו הפסיכואנליזה שימוש לאופן בו מופיע הפירוש בפילוסופיה המכונה רדיקלית? מטרתי במאמר זה לבחון האם הרדיקליזציה של מושג הפירוש משותפת למחשבה הפסיכואנליטית והפילוסופית, האם היא נעצרת באותה נקודה? אראה שגם כאן וגם כאן מדובר בחצייה של הפירוש, מדובר בשתי צורות לחצות את הפירוש וראשית אסביר, בשלבים, מהי החצייה הזו. יש להקדים ולומר שחצייה כאן מתייחסת ל"מעבר דרך" (passing through), שהוא המובן שנקשר בעברית גם למושג "חציית הפנטזמה" אצל לאקאן. החצייה של הפנטזמה היא מעבר דרכה וזו גם משמעותה של חציית הפירוש, כפי שאבקש לטעון.

במובן טריביאלי חציית הפירוש פירושה ללכת דרך אל העבר האחר, היכן שכבר לא מתקיים הפירוש במובן של קשירת סימן למשמעותו. כלומר, חציית הפירוש פירושה ללכת מעבר לפירוש במובנו המסורתי הסמנטי של ייחוס מובנים מנקודת מבט חיצונית לאובייקט. במובן הראשוני הזה, חציית הפירוש טמונה כבר בעצם המחשבה של פרויד על הלא מודע והתצורות שלו כבר טורפת את הקלפים עבור הפירוש במובן הסמנטי של צבירת מובנים. לומר תצורה לא מודעת זה כמו לומר שהפירוש והמובן נפרדים. שהפירוש איננו מתנהל היכן שאנו מייחסים משמעות לדברים. למשל, הזיכרון הטראומטי שעולה בעקבות אנליזה איננו נותן מובן לסימפטום אלא מצביע על קיומה של שרשרת שהסובייקט רשום בה. הסימפטום מפרש בכך שהוא מייצר, כאפקט אנליטי, מסמן נוסף: זיכרון. זהו הפירוש הפסיכואנליטי במובנו הבסיסי ביותר והוא כבר מלכתחילה לא פירוש במובנו הסמנטי. 
במאמר הפסיכואנליטי שפתח את הדיון בשאלת הפירוש בשנים אלה, מילר
 אכן מציין שכבר עם פרויד מופיעה המחשבה שהלא מודע מפרש (ואיננו מושא של פירוש).  הלא מודע רוצה לומר והוא אומר זאת ובכך מתבטל כבר הצורך לחשוב על הלא מודע כמה שיש צורך לפרשו מבחוץ. הלא מודע אומר בכך שהוא שותל בדיבור ובמעשה של הסובייקט מסמנים שמעידים על המובן של הסימפטום, על המקום והפונקציה שלו בכלכלה הנפשית של הסובייקט. נראה שהפסיכואנליזה אם כך, לידתה בייתור מסוים של הפירוש שכן לא רק שהטענה "הלא מודע מפרש" מבטלת באחת את האפשרות לראות בפרשנות מטה-שפה, אלא גם שלומר "הלא מודע מפרש" פירושו לומר שהפירוש איננו מתן מובנים אלא פריסה של מסמנים. הלא מודע הוא זה שמביא את הפירוש לתמצית המהותית שלו: הפירוש של הלא מודע הוא אימננטי לאובייקט עצמו אך גם טרנסנדנטי לו. לומר הלא מודע מפרש פירושו לומר שיש ללא מודע ידע, ידע שיופיע בצורת מסמנים אך שהידע הזה איננו כלול ואינו מתמצה במה שמוסרים מסמנים אלה. הלא מודע מפרש כי בכל תצורה לא מודעת יש משהו ממשי שאימננטי לה אך בו בזמן אותו גרעין ממשי גם מושהה-נדחה אל המסמן הבא. "הלא מודע מפרש" כי הממשות שיש בו מבטיחה שהלא מודע ייצר אפקטים בכלכלה הנפשית של הסובייקט. "הלא מודע מפרש" מחדד את הממד הלשוני בלא מודע באותו היבט של היעדר היחס בין מסמנים למובנים. "הלא מודע מפרש" מחדד גם משהו בעמדה של האנליטיקאי אשר מנקודת מבט זו הופך להיות זה שכל הכשרתו מכוונת ללימוד הדרך לפרש טוב כמו הלא מודע. 
בקיצור, הפסיכואנליזה פוטרת אותנו באחת מן התעתוע הפרשני, מן ההנחה שיש מישהו שיודע טוב יותר מן הלא מודע כיצד לפרוש את מסמניו. אם ניקח דוגמה מפרויד, למשל את החלום הידוע בשם "חלום את הקצב היפה",
 זו שחולמת על ארוחה אליה תזמין את חברתה הרזה חובבת הקוויאר, ולא מוצאת בבית דבר מלבד חתיכת סלמון קטנה ומבטלת את הארוחה. באופן בו פרויד ובעקבותיו לאקאן מפרשים את החלום הזה ניתן לראות כיצד הלא מודע יודע לפרש את הסימפטום ההיסטרי המגולם בתשוקה לאי-הסיפוק באמצעות המסמן 'סלמון'.  אפשר לומר שכל העמדה ההיסטרית נפרשת באמצעות מסמן זה שמופיע בחלום כאפקט של הסימפטום ההיסטרי. 

אם כך, שואל מילר, אם הפירוש הוא כולו ברגיסטר של הלא מודע, לשם מה אנו זקוקים בכלל למושג הפירוש? ובכן, איננו זקוקים לו אלא כדי ללכת מעבר לו, אל מה שניתן לכנות ההופכי של הפירוש. אך לפני שנדון בהופכי הזה של הפירוש נשאל: באיזה מובן הסתבר הפירוש כולו כתעתוע שיש לסלק אותו? ואם נטשנו את הפירוש במובנו הבסיסי ביותר, מדוע להמשיך לקרוא 'פירוש' למה שאיבד מזמן את צלם הפירוש? מדוע להמשיך ולדבר על פירוש, כאשר הפסיכואנליזה מיקמה אותנו כבר בעידן של ה'פוסט-פירוש' או בהופכי של הפירוש (שני מונחים שמציע מילר)? מדוע לקרוא פירוש למה שמסרב לסמנטיקה של הפענוח? "חציית הפירוש", כפי שאטען בסופו של דבר, היא דרך להסביר מדוע הפירוש איננו משהו שעוברים ממנו והלאה אלא חוצים אותו, כלומר הפירוש נחצה כדי שימשיך להתקיים. הצעתי היא לקרוא את ההתבוננות הפסיכואנליטית והפילוסופית בפירוש לא כהליכה מעבר לו אלא כחצייתו. השאלה עליה אנסה לענות היא מהי חציית הפירוש ומה קורה אחת שחוצים את הפירוש. 

על השאלה לשם מה אנו זקוקים לפירוש אם הפירוש הושווה כבר עם האופרציות של הלא מודע, על שאלה זו מילר לא עונה ישירות אך מראה כיצד במחשבה של לאקאן, מרגע שחילצנו את הפירוש מהתעתוע של המטה-שפה הפך הפירוש חלק מן השפה עצמה, מן השפה שההוויה עצמה ממוקמת בה. כלומר הפירוש הופך להיות מה שתומך בעצם התשוקה של הסובייקט: "ישנה התענגות בפענוח" אומר מילר ובכך מצביע על כך שכבר יצאנו מן המחשבה על הפענוח כהתחקות, ועברנו למה שהוא ההופכי של הפירוש.  
נעצור כאן ונשאל מה ניתן ללמוד מחציית הפנטזמה עבור חציית הפירוש? בסמינר ה-11 מתאר לאקאן את המהלך של האנליזה כמהלך שבסופו חצייה, חצייה של פנטזמה שהיא גם החצייה של האנליזה עצמה.
 אך לפני שנגיע לחצייה שבסוף האנליזה, יש לומר שהאנליזה עצמה היא חצייה של המרחב בין הסובייקט לאובייקט. האנליזה היא חצייה רדיקלית של מרחב בו נקבע היחס בין הסובייקט לאובייקט, לא סתם אובייקט אלא האובייקט סיבה, האובייקט a. אפשר לומר שהאובייקט הזה הוא האובייקט שקובע את הסובייקט אך הסובייקט איננו יודע עליו דבר ואשר האנליזה, על ידי שהיא מרחיקה אובייקט זה, מאפשרת לידע אודותיו להיווצר. זהו האובייקט שהסובייקט ממפה את עצמו ביחס אליו. למשל, אשת הקצב שוב ושוב שואלת האם בעלה אוהב אותה או רוצה להתעסק עם חברתה. עד האנליזה היא רק יודעת לומר שהבעל, למרות שטוען שאוהב נשים מלאות, לא חוסך שבחים מחברתה הרזה. במסגרת האנליזה בה מופיע החלום, מתאפשרת הופעתו של האובייקט-סיבה עבור אשת הקצב היפה, אובייקט שניתן לקרוא לו האובייקט של אי-הסיפוק, והופעתו מתאפשרת באמצעות ההתערבות של האנליטיקאי. האנליזה מרחיקה בין התביעה של הקצבית לאהבה מבעלה לבין אי הסיפוק שהוא זה שבפועל ממפה את חייה. במילים אחרות, באנליזה, בכוחה של ההעברה בין המטפל למטופל, יכול האנליטיקאי לעצור ולשאול מהי הסיבה לספק באהבת האחר. "החלום אומר לך," כך אומר פרויד לאשת הקצב היפה, "שאינך יכולה לארח לארוחת הערב וכך הוא ממלא את משאלתך שלא לתרום דבר שיעגל את חמוקי ידידתך".
 כלומר האנליטיקאי יוצר מרחק בין הסובייקט לבין האובייקט הפנטזמטי. היות שהאנליטיקאי בהעברה מגלם את האובייקט סיבת התשוקה, אפשר לומר שהאנליזה מרחיקה עד המקסימום את האובייקט הזה מהאני, הרחקה שמאפשרת למפות את הסובייקט ביחס ל-a. אם ההתערבות האנליטית יוצרת הרחקה בין הסובייקט לאובייקט, הרי מהלך החצייה אותו מתאר לאקאן מבחין בין המהלך של האנליזה לבין סופה. כל עוד מדובר במה שמתרחש בתוך האנליזה, אפשר לראות שהאנליטיקאי בפעולה האנליטית יכול לבודד, לסמן באופן כלשהו את המקום של האובייקט הזה, את ההכרחיות שיש בו. באנליזה ההרחקה של האובייקט מאפשרת להצביע על העובדה שהאובייקט הזה נמצא במשא ומתן עם האחר. במהלך האנליזה הסובייקט תלוי באנליטיקאי שיגלם עבורו את האובייקט ביחס אליו הסובייקט מתייצב, ובכך ניתן לראות מדוע אידיאליזציה של האנליטיקאי היא כורח המציאות.

אך יש מומנט בו החצייה מביאה את הסובייקט אל המקום שהוא היפוכה של החצייה שהאנליזה אפשרה. כלומר, אם האנליזה אפשרה הרחקה של האובייקט, בסופה של האנליזה אנו מגיעים לנקודה שהסובייקט כבר חצה את ההתנסות הזו בה התמקם ביחס אל אובייקט-מקור אטום, אל הדחף, כלומר כבר חצה את המרחב הפנטזמטי. זהו כבר מומנט שמחוץ לאנליזה, טוען לאקאן, היכן שמסתמן שוב יחס של הזדהות ולא של הרחקה אל האובייקט. הדברים האלה שאומר לאקאן מעידים על נוכחותו של מהלך טופולוגי הכרחי במסגרת החצייה של הפנטזמה כאשר עבודת העיבוד (durcharbeiten) מסתברת כהיפוכה של אותה עבודה ממש, כנקודת ההיפוך של החצייה, היכן שנדמה שהסובייקט קורס בחזרה (אך בעצם אל נקודה אחרת במרחב הטופולוגי) אל המקום של האובייקט.  

בלי להרחיב מעבר לכך לגבי המשמעויות האנליטיות של היחס הלוגי-טופולוגי שבין חציית הפנטזמה לסיום האנליזה, אפשר בשלב זה לחזור אל התחום של הפירוש ולהמחיש את משמעות ההרחקה של האובייקט בהקשר של הפירוש. אפשר לומר שההופכי של הפירוש אותו מתאר מילר כרוך במהלך הלוגי-טופולוגי של החצייה כאשר הסובייקט מתמקם באופן שונה כלפי מושא הפירוש. בהמשך אדגים מהלך זה של חצייה - במובן של הליכה דרך הפירוש -  באמצעות הדוגמה של גלן גולד אך קודם לכן אפשר להמחיש באופן כללי יותר את משמעות החצייה של הפירוש בהקשר של הפירוש האמנותי. אם הפירוש איננו עוד היחס בין מסמן למובן הרי שבמקום יצירת מפל של מובנים הפירוש ייצר דווקא הרחקה של המובן של האובייקט מן הצופה או הקורא. הרחקה זו היא הרחקה ביחס למה שאפשר לתאר אותו כהתהפנטות מול יצירת האמנות. להתהפנט מן היצירה פירושו להתלכד עם המסמן האידיאלי, התמונה למשל, שמולנו. זהו הפירוש כתעתוע, הפירוש בתור מה שמאפשר לסובייקט למפות את התשוקה שלו באמצעות האובייקט האידיאלי כאילו הם אחד. זו המחשבה שאפשר לכבוש את האובייקט האמנותי בכוח המובנים, מחשבה שביחס אליה הפירוש האנליטי משמש בפונקציה של הרחקה וסימון האובייקט כאטום עבור המתבונן. כאשר יצירת האמנות תומכת במציאות של התשוקה אך לא מתלכדת איתה, אפשר לומר שהסובייקט מתייצב בעמדה אחרת מול האובייקט האמנותי. הוא ממתין למסמן שאולי ייתן מענה ואולי לא לשאלה "מה אני רואה?" או "מה אני שומע?" "האם זה מכוון אלי?" האם כולם רואים אותו דבר? האנליטיקאי, או המפרש, בניגוד למהפנט או למפרש המתעתע, בהיותו גילום של אובייקט זה שלא ניתן להתאחד אתו, מונע מן האני את האפשרות להתלכד באמצעות הזדהות עם האובייקט. 

בסיום האנליזה, אומר לאקאן, מתרחשת חצייה של הפנטזמה, כלומר האנליטיקאי נופל מן המקום של האידיאליזציה ממנו גילם, עד כה, את האובייקט סיבה, את האובייקט הפנטזמטי. האם חצייה זו של מישור ההזדהות היא אפשרית? שואל לאקאן ועונה בחיוב. אך מה מתרחש לאחר חצייה זו? ולאקאן מוסיף שזה כבר מעבר לאנליזה ואף פעם לא התקרבו אל המקום הזה. עד כה התקרבו אל המקום הזה בו נחצתה הפנטזמה רק דרך האנליטיקאי שמשתמש בחצייה הזו כדי להתייצב בעמדה האנליטית אבל לגבי השאלה מה קורה אצל כל סובייקט וסובייקט כאשר האובייקט מפסיק להיות מורחק מן האני? על שאלה זו אין עדיין מענה. 
כדי לבחון את מובנה של חציית הפירוש ואת הלוגיקה של חצייה זו נפנה לדוגמה. גלן גולד, הפסנתרן-גאון הקנדי, נפטר מן העולם בשנתו ה-50, כמעט עשרים שנה אחרי שהפסיק להופיע בפני קהל. בעשרים השנים האחרונות לחייו הסתגר גולד בביתו ועבד על הקלטות של יצירות, במיוחד יצירות של באך. גולד היה אדם מוזר, מלא גחמות והתנהגויות אקסצנטריות וביצועיו ליצירות מוסיקליות שונות נחשבים מהפכניים, בלתי צפויים ובלתי ניתנים לחיקוי. גולד כתב גם טקסטים שמכילים תיאוריה מוסיקלית כמו גם מתעדים את מחשבותיו סביב יצירות שבצע. כפי שהוא מתעד בטקסטים אלו, גולד המציא למשל, שפת תנועה אותה הוא מבטא בפרטי פרטים ואשר יוצרת זיקה בין תנועת הגוף לבין הקשת האצבע בצורה האופטימלית על המקלדת. הטקסטים של גולד כבר מעידים על כך שאנו נמצאים בהופכי של הפירוש, היכן שיש התענגות בפענוח. גולד כבר ממקם אותנו מעבר לנקודה שבה אנו מאזינים ליצירה המפרשת את עצמה בכוח המסמנים שהיא פורשת לאוזנינו. כלומר, זה הפירוש לא במובן זה שהלא מודע מפרש אלא הפירוש בחצייתו, היכן שהאובייקט המענג חוזר כאובייקט של הזדהות גמורה אל הסובייקט. 
מה מייחד את "המקרה-גולד"? גולד כתב בין השאר טקסט שילווה את המהדורה הראשונה של "ווריאציות גולדברג" של באך. 4 פסיכואנליטיקאים משטרסבורג פרסמו קובץ מאמרים על גולד ווריאציות גולדברג שלו
 והם מראים דרך כתביו של גולד משהו שניתן לעשות בו שימוש כדי להסביר את הדרך שעובר הפירוש בפסיכואנליזה. הטקסט של גולד על יצירה זו סוטה מכל מה שבדרך כלל מתייחסים אליו מוסיקולוגים. מדובר ביצירה מורכבת של באך הבנויה מאריה, מנגינה פשוטה שבעקבותיה מופיעות 30 ווריאציות. נהוג לחשוב שכל ווריאציה משנה במשהו את האריה שמשמשת לווריאציה מעין מודל למרות שבעצם המנגינה של האריה לא חוזרת במלואה עד סוף היצירה. המפרשים ביקשו ברגיל למצוא את האופנים בהם הווריציות מפתחות, מתכתבות עם האריה, האופנים בהם הן מקיימות יחסי דמיון עם מה שמתבקש שישמש מוטיב חוזר ביצירה. אך הקריאה של גולד נראית מנוגדת לכל מה שמאפיין את הפירוש המקובל. במקום לצאת מן ההמשכיות שבין התימה לווריאציות עליה כדי להדגיש את ההבדלים הפרודוקטיביים בין הווריאציות השונות והתימה, העניין של גולד מונח במקום אחר. גולד טוען שאף אחת מן הווריאציות לא חוזרת על המנגינה של האריה. יש אמנם יסוד במלודיה הפותחת, הבאס, שחוזר ללא שינוי שוב ושוב בהמשך היצירה, אך גם לגביו אין מקום לטעון שהיסוד הזה מתפתח באיזו נקודה או מתכתב עם שאר היצירה. עבור גולד זהו ההבדל בין התימה והווריאציות שמעניין אותו, הבדל מוחלט אותו גולד לא מפסיק להדגיש במהלך התפתחותו המוסיקלית. התימה היא אלמנט זר ביחס לווריאציות ועבור גולד זה דווקא היסוד הזה המנוגד באופן מוחלט לשאר היצירה שמייצר את מה שיש בו הכרחיות מוחלטת, כלומר מה שקובע את  הייחודיות של יצירתו של באך. 
גולד אומר: "היכרות עם היצירה הזו, גם היכרות שטחית המבוססת על האזנה אחת, כבר גורמת להתפרצות של אי-התאמה בולטת שקיימת בין הווריאציות לבין הסרבאנד התמים שמשמש לווריאציות כתירוץ." מעניין שגולד משתמש בדימויים פאטרנליים כדי לתאר את היחס בין האריה לווריאציות וטוען שלאריה אין שום אחריות פאטרנלית ביחס לקונפיגורציה הכללית של היצירה ושואל האם בכלל רלבנטי לבחון את היצירה הזו במסגרת מודל גניאולוגי. כאמור רק חלק מן האריה (של הצלילים הנמוכים) חוזר בווריציות, אבל אינו מפותח, איננו מתוגבר ואיננו מומחש אלא רק משמש כמעין דפוס בלתי משתנה. האוטונומיה הזו של הבאס מעניקה לו אופי בלתי נמנע. המלודיה לעומת זאת, מספיקה לעצמה אומר גולד ונמנעת מכל התנהגות פטריאכלית, לועגת לגמרי לרעיון של תכלית סופית ואיננה מטילה שום שאלה לגבי הצדקת קיומה. 
גולד מדגיש את היעדר ההרמוניה בין הווריציות לתימה, היעדר הקשר האורגני. המקוריות של נגינתו של גולד אכן נמצאת בחשיפת ההכרח שיש בתימה ובאופן בו הוא קושר אותה לווריאציות שיבואו בעקבותיה. זהו החיפוש אחר ההבדל המוחלט, אחר האלמנט שיוותר זר למכלול הווריאציה שגולד ממקם בו את היחידאיות של היצירה. 

הדוגמה של גולד ממחישה את המעבר מן ה"לא מודע מפרש" אל ההופכי של הפירוש. כלומר, במקום לראות את היצירה כארטיקולציה של מסמנים מוזיקליים שפירושם מגולם בארטיקולציה עצמה, הביצוע של גולד נושא אותנו אל המקום בו הפירוש נתקל בנקודת עצירה, באריה כמסמן אטום. הביצועים של גולד ליצירות של באך הם ביצועים גלן גולדיים מובהקים במובן זה שהם נושאים איתם את מה שאנו מזהים כתו הגולדי אך בפועל התו הגולדי איננו אלא הנקודה בה המסמן המוסיקלי לא מפרש ולא מתפרש אלא חוסם את הפירוש. איך גורמים למסמן אחד להזדקר מבין כל השאר בלי שיזמין הופעתו של מסמן נוסף? גולד עשה עשרות הקלטות לכל קטע ביצירה כדי להגיע לאותו צליל שיעתיק את הקונסיסטנטיות למקום אחר מהמקום של ההמשכיות (ושל כל המושגים הנלווים להמשכיות: פיתוח, אינטנסיפיקציה, המחשה). בכך שגולד הצליח לנגן את הקונסיסטנטיות באמצעות התו של ההבדל המוחלט, הוא הביא את הנגינה של באך לאותו מומנט בו בהמתנה למסמן הבא שיופיע אנו כבר יודעים שלא יופיע כלום. התו הזה של ההבדל הוא המסמן האידיאלי שקובע את הכיוון המסמני של היצירה ככיוון אנטי מסמני, אל מחוץ למסמן. זוהי החצייה של הפירוש במלוא ממשותה: החצייה אל מה שהוא ההופכי לפירוש.
גולד בנגינתו מבודד את הנקודה של ההבדל המוחלט ביצירתו של באך וזו גם הנקודה שמייחדת את גולד כמבצע. גולד בנגינתו מגיע אל המקום בו הפירוש במובן של "הלא מודע מפרש", הפירוש הזה נחצה. אך מה קורה מעבר למומנט הזה של החצייה?
אפשר לומר שגולד משמש כאן באותו אופן בו שמש ג'ויס את לאקאן. ההמצאה של האמן היא נקודת עצירה למנגנון המסמני לא במובן הזה שאין כבר טעם לפרש, להעניק משמעויות, אלא שאין כבר טעם לצפות למשהו נוסף. גולד מצליח בנגינתו לחשוף את היסוד ההכרחי ביצירה של באך ובכך מגלה לנו את ההופכי של הפירוש ממש כמו שבכתיבתו את Finnegans Wake ג'ויס חושף את המקום בו הכתיבה נוטשת את המסמן, הולכת כנגד כל מחשבה על התפתחות, אינטנסיפיקציה או המשכיות. מילר מתאר מנגנון זה שעובר מן הפירוש אל היפוכו של הפירוש בתור ההשהייה של  S2, השהייה המתרחשת כאשר נוצר סימון, עיגול סביב ה-S1 והוא מסרב לכל היבור מסמני נוסף. מה שמסמן את התו ההכרחי אצל גולד-באך זה היכן שבנגינתו נחשף שאחרי האריה לא יתכן שתבוא שום ווריאציה בתור ההמשך הטבעי או אפילו המסוכסך שלה. 

ההופכי של הפירוש הוא היכן שנתקלים במסמן היולי, יחידאי, שהוא לעצמו חסר מובן. ההופכי של הפירוש הוא היכן שסומן עיגול סביב המסמן שבכך הופך לתו היחידאי ברגע שקודם לארטיקולציה של מסמנים, שקודם לפורמציה של הלא מודע שמסתברת כאן כסוג של דלוזיה. התו שסומן בנגינה של גולד הוא התו של ההבדל המוחלט ולא של הדמיון, כלומר התו שאין אחריו דבר נוסף. 
אך ההופכי של הפירוש, עדיין איננו אומר מה מתרחש עם חציית הפירוש אלא רק מתאר את הלוגיקה של חצייה זו. אפשר לומר שבנקודה הזו האובייקט חוזר אל הסובייקט, הושלם המעגל. גולד השלים את המעגל ובמקרה שלו אכן ההתגלמות המוחלטת שלו במוסיקה ביטלה את המרחק הנחוץ בסובייקט בינו לבין תו זה שאליו חתר. אפשר לומר שעבור גולד התו של באך, ברגע בו הגיע אל המיצוי של אפשרויות הנגינה את "ווריאציות גולדברג", הוא תו שכבר לא מקיים את המרחק שלו מגולד. הרגע בו גולד מיצה את האפשרויות לנגן את ווריאציות גולדברג הוא הרגע בו נמחק המרחק בין התביעה לנגינה האבסולוטית את המוסיקה של באך לבין ההזדהות עם מוסיקה זו. זהו הרגע בו התו שגולד מנגן הופך להיות התו של באך עצמו, גולד הופך למבצע של באך פר אקסלנס. 
כאשר גולד הגיע אל הנקודה בה הקיש בצורה המושלמת ביותר על המקש כדי לבטא את ההבדל המוחלט, התו שבודד בנגינתו מעורר את השאלה מהם גורלותיו של הסובייקט ביחס לתו זה. כאשר באך הפסיק להבטיח עבור גולד את המרחק המתמיד בין גופו לבין תו הזה, בין הסובייקט לבין מעשה אמנותו, התו הופך להיות תו בגופו של גולד. זה היכן שהפירוש נהפך על פיו וזה היכן שהנחיצות של הפירוש מתחדדת במלוא עוצמתה. 
הפילוסופיה עסוקה בשאלה דומה ביחס לפירוש שהיא שאלת היחס בין אובייקט הפירוש לבין התו המפרש אותו – או, מה יכול התו המפרש ללכוד מן הממשות של האובייקט? אביא כדוגמאות פילוסופיות לאופן בו מוצבת דילמה זו משהו מאלן בדיו (Badiou) ומשהו מז'אן לוק ננסי (Nancy), שני פילוסופים המושפעים מהיידגר ומלאקאן, ויכולים להדגים את האופן בו ניגשת הפילוסופיה הרדיקלית בת זמננו אל שאלת הפירוש. אתמקד במקומות בהם שאלת הפירוש עולה ביחס לאמנות, שהוא ההקשר בו בחרתי לבחון את מעמדו הרדיקלי של הפירוש בפסיכואנליזה. בדיו עוסק רבות בשאלה עד כמה יכולה המחשבה הפילוסופית וחתירתה אל האמת לומר משהו על האמת האמנותית. כך למשל במאמר שנקרא "מהו שיר?"
  טוען באדיו שהאירוע הפואטי, האירוע 'שיר' תמיד מתרחש קרוב לישות השירית, אך תמיד מותיר את הישות השירית בתור מה שניתן להצביע עליו רק באמצעות מתימה, דרך הפרדיגמה המתמטית. כלומר הפילוסופיה נדרשת למתמטיקה כדי למסור את מה שאין אפשרות לשיים אותו במחשבה השירית שבמקרה של השירה מגולם בשפת השירה עצמה. 

הפילוסופיה משתמשת במתימה כדי לתאר את הקונסיסטנטיות של השפה, והשירה משתמשת בכוח של השפה כדי להצביע על מה שלא ניתן לשיים אותו והוא הוא המחשבה הפואטית. בגלל שהפילוסופיה מחוייבת, נאמנה תמיד לאירוע השירי, גם אם היא ממוקמת מחוצה לו, אפשר לומר שהפילוסופיה שחותרת אל האמת תמיד ממוקמת היכן שמשהו מן האמת מוחסר. זו נקודה של התמקמות ממנה גם המתימה איננה יכולה לשיים את האמת שהיא נאמנה לה. התפקיד של הפילוסופיה להצביע על היסוד הזה בשירה, לשמר את הוודאות שעד כמה שהפירוש רב עוצמה, המשמעות שהפירוש משיג אף פעם לא תלכוד את הכוח של המשמעות עצמה, את הממד הישותי שיש במשמעות. האמת, זו שנחשפת באירוע השירי ונותרת ללא שם במחשבה השירית, היא האמת שהפילוסופיה עסוקה בה, ולכן תפקידה של הפילוסופיה איננו לפרש אלא תפקידה לחשוף את משמעות המשמעות. ובדיו מסכם ואומר: "אפלטון גרש את השירה מפני שחשד במחשבה השירית שאיננה יכולה להיות המחשבה של המחשבה. עבורנו, אנו מקדמים בברכה את השיר שכן הוא מאפשר לנו לוותר על הטענה שהסינגולאריות של המחשבה ניתנת להמרה במחשבה אודות המחשבה."
 במילים אחרות, באדיו אומר לנו שהפירוש הוא תעתוע מפני שהוא גורם לנו לחשוב שניתן לחשוב את המחשבה השירית ואילו האירוע של השירה הוא בדיוק היכן שהפירוש הוא מחסום, היכן שנחשפת העובדה שהמחשבה השירית איננה ניתנת לגילום, אלא כחוקיות בלבד, בשפת הפילוסופיה. הכוח של המחשבה השירית, זה שלא יכול להיות משויים, מוחסר מן האמת הפילוסופית שמתבטאת במתימה. כל מה שהפילוסופיה עושה זה לחתום את הלא ניתן לשיום, להבטיח את היותו באופן רדיקאלי לא אובייקט למחשבה. הפילוסופיה היא מחשבה ששומרת על הלקוּנה היסודית, המכוננת, שלה דווקא בגלל שאיננה נופלת לתעתוע של הפירוש, כלומר בגלל שאיננה מתגייסת לאפשרות של לחשוב את המחשבה השירית. 
הדמיון בין טענותיו של בדיו לבין מה שעולה מהמקרה של גולד הוא קריטי. באדיו נוגע בשאלה של נקודת העצירה שהפירוש מייצר בחקירה של המחשבה הפואטית. אך שימו לב שבהגיענו לנקודת העצירה הזו של הבלתי ניתן לשיום בשיר או של התו ההכרחי אצל באך – בהגיענו אל התו של ההבדל המוחלט – התמקמנו במקום שונה. בפילוסופיה התמקמנו בצד של הפילוסופיה, כלומר עקפנו את הסובייקט, בעוד בפסיכואנליזה מנועה מאיתנו ההתמקמות כי הגענו אל המקום בו הסובייקט בוחר לחיות או למות עם או למען התו הזה. הפילוסופיה מהווה מקלט בפני האובדן של הסובייקט המפרש נוכח מה שלא ניתן לשיימו באובייקט של הפירוש.
ז'אן-לוק ננסי שואל באחד מכתביו האסתטיים
 מדוע יש הרבה אמנויות ולא אחת (בהשאלה מן השאלה המטפיזית היסודית אותה מנסח היידגר: "מדוע הנו כלל יש ולאו דווקא אין?"
). במסגרת המענה לשאלה זו טוען ננסי שהפירוש קשור להטרוגניות של החושיות האמנותית. כלומר האמנות נוגעת בנו דרך החושיות של חוש מסוים, אך באופן זה, דרך הלוקאליות של החושי החזותי או הטקטילי האמנות חושבת משהו חיצוני ללוקאליות הזו, משהו שנוגע בעצם ההיות-בעולם שלנו. נגיעתה של האמנות לכן כבר  איננה נגיעה לוקאלית, אלא זו נגיעה במובן היישותי של המילה, נגיעה בגרעין של הוויתנו. דרך הפירוש, דרך סימון ההבדל בין אמנות זו או אחרת, נחשף קיומו של מרחב הוויה, של המרחביות עצמה ולא של ההיות-במרחב זה או אחר. המרחביות שנחשפת במעשה היצירה כבר מכילה את ההבדל המוחלט בין האמנויות, הבדל שנחצה. ההתמקמות של האמנות  תמיד מוחלטת, ולכן, מצטט ננסי דוגמה של וויטגנשטיין, לעולם לא נצביע על כתם האישון בפניו המצוירות של רמברנדט ונאמר: צריך לצבוע את הקיר בחדר שלי בדיוק בצבע הזה. האמפירי איננו זהה עם החושי שכן הצבע שנתפס בחושים באופן אמפירי נוגע רק בטכניקה של יצירת הצבע הלוקאלי. אך הצבע במובן החושי איננו רק צבע אלא מצרף של ערכים חושיים הטרוגניים: צבע, סמיכות, עובי, צורה, תנועה. מסיבה זו אין הקבלה בין הפירוק לחושיות זו או אחרת לבין האופן בו הריבוי של האמנות מתפרק מאחדותו. אמנות המילה או הדימוי החזותי היא לא אמנות של חושיות מסוימת במובן האמפירי כי היא תמיד גם משהו אחר. אמנות של חושיות מסוימת תמיד חושפת גם אפשרות אחרת של חזותיות, צליליות וכו'. עולם איננו אחדות אלא הוא תמיד מגלה את אחת מפניו, הוא תמיד מפרש באופן מסוים משהו שאין בו אחדות. החושי איננו מגבלה אלא מה שמופיע כנושא כוח של הפרדה, בידוד. מתוך משהו שהוא חלק מאחדות מסוימת נוצרת אפשרות לנגוע באחדות אחרת, שכבר איננה האחדות של המשמעות אלא השהייתה. האמנות, כדי להבין אותה בחלוקתה, מתנתקת מן המשמעות. זו החושיות/מובניות של העולם, היותו השהיה של המשמעות.
הצעתו של ננסי היא לכן יציאה מן הלוקאליות או התמקמות מחוץ ללוקאלי כדי לראות כיצד בין החושים נחשפת אחדות שאיננה אחדות כל החושים כולם אלא אחדות שבין החושים או מחוץ להם. זו אחדות שמחוץ לעצמה שאיננה נוגעת בקיומו של אובייקט זה או אחר אלא להיות-בעולם של האמנות, היותה מחוץ לעצמה. 

עבור באדיו ועבור ננסי הפילוסופיה היא החתירה אחר אמת (או אחדות) שכבר איננה בשדה של הסובייקט וגם אין אפשרות לתת לה שם. באדיו קורא לאמת הזו "the unnameable" ואילו ננסי מצביע על אמת זו באמצעות האחדות של הנגיעה "touching". עבור באדיו השיר לא יכול להיות מחשבה אודות המחשבה משום שהמחשבה אודות המחשבה איננה נמצאת בשדה של השיר אלא בשדה של הפילוסופיה, ושם בשדה הפילוסופיה לא ניתן לחשוב את המחשבה הפואטית בתור מה שהיא. כך הנגיעה של ננסי היא אחדות החושים שממוקמת מחוץ לכל חושיות. 
אפשר לומר אם כך שהחתירה של הפילוסופיה ושל הפסיכואנליזה היא חתירה שמתעניינת במה שאפשר לכנותו חציית הפירוש, הליכה דרך הפירוש כדי להגיע אל ההיפוך שלו. רק שהפילוסופיה עושה זאת תוך כדי עקיפת הסובייקט. זה לא אליו, לא אל הסובייקט, שהאובייקט של החתירה מושב מעבר לפירוש, אלא הוא מושב אל הפילוסופיה. בפסיכואנליזה החצייה של הפירוש מביאה את האובייקט לפתחו של הסובייקט וכל סובייקט ידון את האובייקט הזה לגורלותיו. גולד הכחיד את עצמו באובייקט הזה בסופו של דבר אך גורלותיו של האובייקט שונים מסובייקט לסובייקט. חציית הפירוש מותירה כל סובייקט לגורלות ההמצאה, מפני שההמצאה איננה אלא המעבר דרך הפירוש אל ניגודו, אל המקום בו המסמן הופך לתו. 
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