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1
RESUMEN

Histéricamente el psicoanalisis encontro la posibilidad de recurrir y servirse de materiales
provenientes de otros discursos. Jacques Lacan en su retorno a Freud asume este
recorrido e incorpora nuevos materiales, entre ellos el cine. Es a partir de alli que se
considera la posibilidad de recurrir a este material estético para la investigacion, la
verificacion de conceptos, y la ensefianza en el campo psi. A partir de la pregunta por la
funcién del cine en el psicoanalisis, se sostiene que existe un uso del cine en Lacan que
abona a su ensefanza. Es decir, lejos de aplicar el saber psicoanalitico al analisis de



materiales cinematografico Lacan se sirve de ellos para avanzar en sus argumentaciones.
Se analiza las menciones de la peliculas La dolce vita de Federico Fellini, en los
seminarios La ética del psicoanalisis y La angustia; la de Hiroshima mon amour, de Alain
Resnais y El desprecio de Jean Luc Godard, ambas, en el seminario La angustia, y los
diferentes modos de producir una ensefianza a través de ellas, es decir, cdmo las trabaja
y cual es el efecto que se produce. El analisis resultante de esta investigacién
bibliografica presenta una mirada novedosa de lectura de la obra de Lacan en relacion al
cine y ofrece un recurso para nuevas elucidaciones y desafios al campo psicoanalitico;
saber vivo que se abre a revision constante, y para el cual el cine renovado en su oferta a
partir de las nuevas tecnologias es testimonio de la subjetividad de ésta época.

PALABRAS CLAVE

Ensenanza - Cine - Psicoanalisis

INTRODUCCION

El presente trabajo pretende realizar una investigacion bibliografica sobre el lugar
del cine en la ensefianza de Jacques Lacan.

La indagacion sobre este tema es de relevancia para el devenir psicoanalista.
Efectivamente, Sigmund Freud destacé que la formacion del psicoanalista no consiste



solamente en el estudio tedrico y el analisis personal sino que también requiere de la
relacion con saberes de las mas disimiles procedencias. Es asi que Freud ha convocado
a multiples elementos provenientes de otras disciplinas; entre ellos el arte v,
especificamente, la literatura.

Asimismo, el retorno a Freud sobre el que apoya la ensefianza de Lacan requiere
de la participacién de diversos saberes a los fines de producir una lectura inédita hasta
ese momento de los textos freudianos. En este sentido, se encuentra tanto en su
Seminario como en sus Escritos una remision constante a la filosofia, la linglistica, la
antropologia, las matematicas, la etologia, la literatura, la dramaturgia, la pintura. Y si
bien esta enumeracion no se propone como exhaustiva es suficiente a los fines de
justificar la problematica que da lugar al presente trabajo.

El cine, arte que se inserta en las costumbres de la época a partir de la segunda
década del siglo XX, adquiere progresivamente un fuerte reconocimiento a nivel social e
intelectual. Esta atmdsfera de creciente interés tuvo sus resonancias en la ensefianza de
Jacques Lacan. Sensible a los intereses de su época, Lacan propicia, de esta manera, la
prolifica serie de articulaciones entre el cine y el campo psicoanalitico. El cine al que
remite Lacan en sus seminarios es un arte, como lo define Badiou (Laso, 2021), de
masas. Caracteristica que se alcanza cuando ocurre el infrecuente fendmeno de que las
obras son vistas y amadas por millones de personas de cualquier grupo social, en el
tiempo en que éstas aparecen.

Asimismo, Lacan senala la importancia de hacer responder al psicoanalisis por las
preguntas de lo actual y, solidariamente, atisbar aquello que emerge en el presente y que
hace a la subjetividad de la época, como indica en “La Cosa Freudiana o el sentido del
retorno a Freud” (Lacan, 2012a). Sobre esto, ya anteriormente, en 1953, habia afirmado:

Mejor pues que renuncie quien no pueda unir a su horizonte la subjetividad de su época.
Pues ¢cémo podria hacer de su ser el eje de tantas vidas aquel que no supiese nada de la
dialéctica que lo lanza con esas vidas en un movimiento simbdlico? Que conozca bien la
espira a la que su época lo arrastra en la obra continuada de Babel y que sepa su funcién
de intérprete en la discordia de los lenguajes. (Lacan, 2012b, p. 308)

Se puede apreciar, entonces, el valor que puede llegar a poseer este material
estético en la enseflanza de Jacques Lacan; ensefianza que pivotea en torno a la
operacion de retorno a Freud propuesta de modo explicito en 1955 (Lacan, 2012a).

Como se afirmd anteriormente, el presente Trabajo Integrador Final se propone
como una investigacion bibliografica orientada a establecer ciertos lineamientos que
permitan una reflexion sobre la presencia del cine en la ensefianza de Jacques Lacan.
Concretamente, la hipétesis que anima la escritura de este trabajo sostiene que existe un
uso del cine en Lacan que abonaria a su ensefanza. Es decir, lejos de aplicar el saber
psicoanalitico al analisis de materiales cinematograficos, o de realizar un psicoanalisis
aplicado, Lacan se serviria de ellos para avanzar en sus argumentaciones.

Tal como se desprende de lo precedente, el trabajo de investigacion que aqui se
presenta se detendra con especial énfasis en especificar las caracteristicas del cine con
el que Jacques Lacan dialogaba como asi también en situar el modo en que concibe y se
posiciona en lo que él mismo dio en llamar su “ensefianza”.

Este trabajo abordara las referencias de Lacan a cuatro peliculas. Para ello se
tomaran aquellos pasajes del seminario en donde estas peliculas son mencionadas. La
pelicula La dolce vita, de Federico Fellini, mencionada por Lacan en dos oportunidades:
en el seminario La ética del psicoanalisis del afo 1959-1960, clase “El brillo de Antigona”
y en
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el seminario La angustia, del afio 1962-1963, clase “La voz de Yahvé”. La pelicula
Hiroshima mon amour, de Alain Resnais, mencionada por Lacan en el seminario La



angustia, clase “Del a a los nombres del padre”. Y, finalmente, la pelicula E/ desprecio, de
Jean-Luc Godard, mencionada por Lacan también en el seminario La angustia, clase “La
mujer, mas verdadera y mas real”.

OBJETIVOS



Objetivo general:

- Indagar la utilizacién por parte de Lacan de las peliculas La dolce vita, en los
seminarios La ética del psicoanalisis y La angustia, Hiroshima mon amoury El

desprecio, ambas en el seminario La angustia, como modo de producir una
ensefanza.

Objetivo especifico:

- Relevar las menciones de Lacan de las peliculas La dolce vita, Hiroshima mon
amoury El desprecio, en los seminarios La ética del psicoanalisis y La angustia. -
Situar la utilizacion del cine por parte de Lacan en sus seminarios. - Considerar la
producciéon de una ensefianza a partir de la utilizacién del cine.



EXPOSICION DEL MATERIAL
Freud y los saberes que convoca

Freud apelé a una infinidad de saberes de diversas procedencias para la
construccion de sus conceptos y la especificidad de su método. Entre ellos, la biologia, en
“Tétem y tabu” (Freud, 2013b); la optica, en “La interpretacién de los suefios” (Freud,
2005); la religién, en “Moisés y la religion monoteista” (Freud, 2013c); la arqueologia, en
“La etiologia de la histeria” de 1896 (Freud, 2008), la historia y las artes, en “El malestar
en la cultura”, (Freud, 2013d), por mencionar tan sélo unos pocos ejemplos.

Las obras literarias han adquirido un lugar especial en la obra de Freud. Tal es asi
que en 1914 escribid: “me he sentido impulsado a considerar muy detenidamente algunas
de aquellas obras que tan profunda impresion me causaban y he ftratado de
aprehenderlas a mi manera” (Freud, 2013e, p. 1876). Retomando un dialogo de la obra
Hamlet, Freud sefalé que “los poetas son unos aliados valiosisimos y su testimonio ha
de estimarse mucho, pues suelen conocer muchas cosas existentes entre el cielo y la
tierra y que ni siquiera sospecha nuestra filosofia” (Freud, 2013f, p. 1286). Finalmente,
Edipo Rey de Sodfocles ha sido una referencia especialmente importante en su obra.
Dificilmente se opondrian reparos a cémo, a partir de su introduccion, fue cobrando
preponderancia en la  construccion de conceptos a lo largo de sus escritos,
proyectandose en diversas producciones presentes en el movimiento psicoanalitico.

Sus vastas referencias literarias han dado lugar a una diversidad de analisis. En
este sentido, se puede apreciar el estudio “La practica de la letra versus el psicoanalisis
aplicado” de Blanca Sanchez (2018). Alli, retomando, entre otros, el libro ;Se puede
aplicar la literatura al psicoandlisis? de Jean Pierre Bayard, Sanchez afirma que el
analisis de piezas literarias que Freud llevo a cabo lo hizo de maneras muy diversas a lo
largo de su obra. Partiendo de la nociéon de psicoanalisis aplicado como aquella
exportacion que se hace de sus conceptos o problematicas a otra disciplina, en este caso
la literatura, la mencionada autora sitia dos modalidades o vias a través de las cuales el
psicoanalisis ha sido aplicado a la literatura por Freud. Por un lado, aquella que se
detiene y analiza las significaciones psicoanaliticas que pueden extraerse del o de los
personajes de la obra sin atender a su autor, modalidad que se ubica por ejemplo en “El
delirio y los suefios en la Gradiva de W. Jensen” (Freud, 2013f). Y, por otro lado, aquella
en la que el estudio avanza a partir de hacer lugar a las particularidades de la biografia
del autor y la incidencia de éstas en la obra. Escritos paradigmaticos al respecto son “Un
recuerdo infantil de Leonardo da Vinci” (Freud, 2013g) y “Dostoievsky y el parricidio”
(Freud, 2013h).

Los modos situados por Sanchez (2018), la aplicacién del psicoanalisis al
personaje o la reduccién clinica de la obra, refieren a cdmo, con los datos que la obra
aporta al psicoanalisis, se interpreta al personaje y, por su intermedio, al autor, pues su
obra representaria su psiquismo, sus fantasias y mociones pulsionales, de modo que se
introduce un sentido que se adjudica al personaje, al autor, 0 a ambos.

Ahora bien, y siguiendo la lectura del texto de Bayard, Sanchez situa un tercer
modo de abordar los textos literarios en Freud. Se trata de una modalidad infrecuente y
que aparece en el articulo “Lo ominoso” (Freud, 1992) del afio 1919. En dicho texto, en el
que Freud recurre al cuento “El hombre de arena” de E. T. A. Hoffman, se ubica un gesto
de lectura sutilmente diferente: Freud analiza la historia deteniéndose en aquellos rasgos
caprichosos o desenlazados de la misma para extraer aquello que permite esclarecer un
concepto, en este caso lo ominoso, y aportar una novedad a su teoria: |0 ominoso y su
relacion con la castracion presentificada e ilustrada con la extraccién de los ojos.

Como puede apreciarse, esta direccion no se acomoda a ninguna de las dos
mencionadas anteriormente ya que aqui, lejos de una aplicacion del psicoanalisis a la
literatura, de lo que se trata es del movimiento inverso. Es decir, el trabajo que Freud
realiza en “Lo ominoso” presenta la modalidad de tomar un material estético del cual



extraer aquello que permite esclarecer un concepto o aportar una novedad a la teoria.
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Como se observa, en Freud no solo la aplicacion del psicoanalisis ha funcionado
para la construccion de conceptos, permitiéndole avanzar en las teorizaciones, sino que
también valord el recurso de servirse de un rasgo o elemento ajeno para aplicarlo a su
disciplina, tal como se aprecia con “Lo ominoso”. Gesto metodologico este que, a los fines
de conceptualizar nuevas nociones, introduce la posibilidad para el psicoanalisis de
acunar elementos que solo los artistas tan atinadamente son capaces de transmitir.

Hasta aqui se ha puesto de relieve cdmo Freud ha convocado a diversos saberes
al momento de fundar un campo discursivo inédito hasta ese momento. En otras palabras,
se ha destacado la importancia que estos saberes extranjeros poseen para el
psicoanalisis. Asi, se puede constatar que el psicoanalisis convoca a una dialéctica con
materiales ajenos al mismo y, en especial, con el arte. Dialéctica que ha constituido un
puntapié fundamental para seguir ampliando sus interrogantes y horizontes; adquiriendo,
consecuentemente, un lugar de suma importancia para su ensefanza, ensefianza en la
que la practica de lectura posee un lugar fundamental.

En las secciones siguientes, la ultima modalidad analizada en el trabajo de
Sanchez se pondra de relieve para indagar la propuesta de ensefianza de Jacques
Lacan y su introduccién del recurso del cine.

La enseiianza en Lacan y el retorno a Freud

A los fines de explicitar algunos aspectos que hacen a la ensefianza de Lacan se
comenzara destacando el dispositivo a partir del cual se organiza el pasaje a la escena
publica de la misma. Se trata de la triada simbdlico, imaginario, real y cémo estos tres
registros toman, de algun modo, consistencia a partir de diversos saberes: la
antropologia, la linglistica, la etologia, la filosofia, la 6ptica; por mencionar a aquellos que
aparecen de modo preponderante en los inicios de su ensefianza. Es desde estos
saberes que Lacan emprende la lectura de los textos freudianos o, en otros términos, su
operacion de retorno a Freud (Allouch, 1984). Operacién que tuvo como efecto hacer
pasar a un Freud desconocido hasta ese momento por quienes eran sus lectores de
entonces, fundamentalmente ingleses, al mismo tiempo que producir un efecto
subversivo, rupturista, respecto a los modos en que se interpretaban los textos del
fundador del psicoanalisis, su practica, el sentido de su descubrimiento.

Otro aspecto que se considera de relevancia a los fines del presente escrito se
halla en la “Apertura” de Los escritos técnicos de Freud. Se puede apreciar alli el
posicionamiento desde el cual Lacan emprende el recorrido de su ensefianza.

El maestro irrumpe el silencio con cualquier cosa, un sarcasmo, una patada. Asi procede,
en la técnica zen, el maestro budista en la basqueda del sentido. A los alumnos les toca
buscar la respuesta a sus propias preguntas. El maestro no ensefia ex-cathedra una
ciencia ya constituida, da la respuesta cuando los alumnos estan a punto de encontrarla. La
ensefianza es un rechazo de todo sistema. Descubre un pensamiento en movimiento que
sin embargo se presta al sistema, ya que necesariamente presenta una faz dogmatica. El
pensamiento de Freud esta abierto a revision. (...) Cada nocién posee en él vida propia.
(Lacan, 2010, p. 11)

Alli se puede corroborar como la posicion de Lacan se distancia de la del maestro
segun la tradicién de pensamiento occidental. Si bien reconoce que se trata de un campo
que tiende a la dogmatizacién y que empuja hacia la incorporacion enciclopedista, hacia
el mero reconocimiento de saberes establecidos, también da lugar en este recorrido a



proponer la ensefianza de un saber cuyo sentido no sera dado de antemano, que
irrumpira a partir de un fuera de sentido y anticipa a sus alumnos que, en ese recorrido,
ellos deberan hallar la respuesta a sus propios interrogantes, hasta tanto estas se
vislumbren.

Asimismo, la trama argumentativa presente en la ensefianza lacaniana comporta
las marcas de ese real o imposible que la practica de un psicoanalisis bordea, al mismo
tiempo que produce. Seria este un posible sentido para el interrogante por el cual Lacan
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(2015), reconociendo este problema estructural que comporta su ensefianza, se pregunta
“¢.,Qué es ensefiar cuando lo que se trata de enseiar, se trata de ensefarlo no solo a
quien no sabe, sino a quien no puede saber?” (p. 26).

A partir de estos aspectos de la ensefianza de Lacan que han sido destacados
puede retomarse, ahora, la tercera modalidad con la que Sanchez (2018) lee la presencia
de materiales de la literatura en la obra de Freud. Es decir, aquella que se ubicaba a partir
del modo en que la literatura aparece en el articulo “Lo ominoso”. Para, desde alli,
esclarecer cierto uso posible del cine por parte de Lacan en el contexto de su ensefianza.
Es en este sentido que se destacan dos elementos de la propuesta de Sanchez.

En primer lugar se trata de la ponderacion de los recursos provenientes de los
artistas. Con el articulo de 1965 en el cual rinde homenaje a la escritora Marguerite Duras,
Lacan (2016a) reconoce en Duras la capacidad de “saber sin mi lo que yo ensefo” (p.
211) y afirma que “los artistas disponen de un saber que implica al psicoanalisis” (p. 211).
Es asi que invita a recordar, con Freud, que los artistas en su materia siempre preceden
a los psicoanalistas, y por tanto, no conviene llevar la psicologia alli, donde el artista abre
camino. Se reencuentra en este punto el gesto por el cual no se trata de aplicar a un
material (literario o cinematografico) un saber proveniente del psicoanalisis sino, por el
contrario, del movimiento inverso. Es decir, encontrar en estos materiales elementos que
abonan a las argumentaciones del psicoanalisis y que, tan so6lo por ese motivo, le
corresponden.

En segundo lugar, se trata del aspecto fragmentario que Sanchez (2018) destaca
del modo en el que Freud acude a la pieza de Hoffman. Es decir, se trata de fragmentos o
detalles en los que Freud repara, y no de un analisis global o de un psicoanalisis aplicado
a la totalidad del cuento, los que enriquecen y permiten que la nocidén de lo ominoso
termine de cobrar forma. Si se lleva este segundo aspecto a la ensefianza de Lacan se
encuentra, por un lado, que no hay posibilidad de un psicoanalisis aplicado, tal como fue
situado a partir del trabajo de Sanchez. Asi, en su articulo referido al artista André Gide,
Lacan (2013a) acentia que “el psicoanalisis solo se aplica en sentido propio, como
tratamiento y, por lo tanto, a un sujeto que habla y oye” (p. 711). Asimismo, por otro lado,
se puede comenzar a especificar un posible modo en que el cine se hace presente en
ciertos tramos de la obra de Lacan. Se trata de aquellas ocasiones en las cuales Lacan
convoca no a la totalidad de peliculas sino tan sélo a determinadas escenas o
fragmentos. Caracter fragmentario y disruptivo que evoca el gesto del maestro zen con el
que Lacan abria el seminario Los escritos técnicos de Freud y que ha sido citado
anteriormente.

A continuacién, el presente escrito se detendra en el analisis de ciertos materiales
filmicos presentes en la obra de Lacan coherentes con lo que ha sido planteado hasta el
momento para finalmente poner a prueba la hipétesis que ha dado lugar al presente
Trabajo Integrador Final.

Cuatro referencias al cine en Lacan: Seminarios La ética del psicoanalisis y La
angustia



En esta seccidn se revisaran cuatro referencias al cine presentes en el seminario
de Lacan. Se exponen las citas que aluden a la pelicula La dolce vita, en el seminario La
ética del psicoanalisis (Lacan, 2013b) y en el seminario La angustia (Lacan, 2015); y las
referencias a Hiroshima mon amoury El desprecio, ambas mencionadas, también, en el
seminario La angustia. Asimismo, sera necesario detenerse en los respectivos contextos
argumentativos en el que aparecen estos materiales procedentes del cine.

Un interesante aporte que permite diferenciar la lectura del material a investigar es
el que proponen Eduardo Laso y Juan Jorge Michel Farifia, en su libro El Seminario de la
Etica a través del cine (Paragis y Gonzalez Pla, 2017). Alli sitian una distincién
metodolégica para abordar cédmo Lacan dio entrada a los diferentes materiales
cinematograficos en su seminario, diferenciando menciones, citas y referencias
propiamente dichas, las cuales dan cuenta de alguna manera el objetivo de Lacan puesto
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en el momento de introducirlas. Los autores definen las menciones como aquellas que se
limitan a traer a colacion el nombre de un film de modo digresivo y sin que se articule a
algo que Lacan pretenda transmitir. Es el caso, por ejemplo, de la inclusion a “Un chien
andalou” de Bufiuel, con su escena del sujeto arrastrando dos curas, un piano y un burro
podrido para evocar como se siente él mismo ante su alumnado. Las citas, por su parte,
remiten a alguna escena de una pelicula para transmitir una idea que Lacan esta
desarrollando en ese momento, sin que importe la trama del film mismo. Es el caso, por
ejemplo, de la escena final del monstruo marino en La dolce vita, que se analiza en este
trabajo. Finalmente, y en un lugar mas relevante, los autores ubican las referencias
propiamente tales. Estas ya presentan alguna articulacién con los argumentos que
desarrolla Lacan, otorgandoles valor de ejemplo, por lo que es necesario haber visto el
film para completar la transmision de la idea puesta en juego. Es el caso de la tramitacion
de un duelo histérico y singular, con Hiroshima mon amour (Paragis y Gonzalez Pla,
2017), asi como también lo es el caso de El desprecio, ambas analizadas en este trabajo.

Como se puede apreciar, Laso y Michel Farifia realizan un acercamiento al uso de
Lacan de materiales extranjeros, puntualmente el cine presente en su obra, y se detienen
en clasificar los modos en que este es presentado. Los autores introducen una légica para
leer a Lacan en la cual sus coordenadas anticipan un objetivo, una orientacion, y en
consecuencia, un efecto resultante de la misma. Aqui es la cita la que de alguna manera
se acerca a la modalidad a la cual Sanchez (2018) refiere cuando subraya aquel
movimiento que propone un desafio a la teoria, una novedad que la conmociona, cuando
se aplica al psicoanadlisis un recorte aislado de un material extranjero que posibilita
avanzar en un concepto. Como se explicé mas arriba, las citas se valen solo de detalles y
no de la trama completa del film, y Lacan las utiliza para la transmisién de una idea que
esta desarrollando en ese momento. A diferencia de los ejemplos, como es el caso de las
referencias propiamente tales, las citas funcionan como pasadoras de una idea, es decir,
comportan un valor en si mismas, no develado ni explicitado que transmite un sentido
posible.

Asimismo, se considera de pertinencia llevar a cabo ciertas especificaciones que
definen al cine europeo con el que Lacan dialoga en su seminario. Es sabido que, a pesar
de su contemporaneidad, en Freud el cine no ha estado presente en su obra. Se conoce
que Freud asistié a, al menos, dos proyecciones y su opinidon no fue de las mas felices
(Saban, 2014). En defensa de Freud, el psicoanalista Saban esgrime la hipétesis de que
lo que llegaba a Europa desde América por esa época eran peliculas de tortazos de
cremas, caidas, corridas, etc. Ahora bien, fue otro el cine que llega a Lacan. De origen
impuro y ateo, aparecido en el contexto del capitalismo industrial, se fue consolidando
como arte promediando la década del veinte, y a partir de alli se posiciond en un lugar
vanguardista (Laso, 2021). Por su parte, Lacan estaba en contacto con artistas



surrealistas' y con intelectuales y artistas que ponderaban el cine como arte ontoldgico,
en el que su eje gira en torno de la distincion entre el ser y la apariencia; partiendo de lo
visible, que busca aquello que va mas alla conectando la apariencia con lo trascendente
de la Idea platonica (Laso, 2021).

La dolce vita. Seminario La ética del psicoanalisis

A continuacion, se transcribe la referencia de Lacan a La dolce vita:

Pero, lo digo al pasar, hay que ser verdaderamente un alumno de mi seminario, quiero
decir especialmente despierto, para llegar a encontrarle algo al espectaculo de La dolce
vita. Me maravillo del susurro de placer que este nombre parece haber provocado en un
nuamero importante de miembros de esta asamblea. Quiero creer que este efecto se debe
al momento de ilusién producido por el hecho de que las cosas que digo son adecuadas
para

1
- Nacido en Francia en 1924, el surrealismo o dadaismo fue un movimiento literario y estético de

vanguardia que buscaba traducir en la plastica y en la poesia, imagenes de procedencia psiquica,
reconstruir el mundo de los suefios y reflejar el inconsciente (Motta, 2013).

9
destacar cierto espejismo que es, efectivamente, casi lo Unico a lo que se apunta en esa
sucesion de imagenes. Pero no se alcanza en ningun lado, salvo, debo decirlo, en un Unico
momento. El momento en el que, a la mananita, los vividores, en medio de los troncos de
pinos, al borde de la playa, después de haber quedado inmdéviles y como desapareciendo
de la vibracién de la luz, se ponen en marcha de golpe hacia no sé qué meta, que es lo que
tanto le gusté a muchos, que creyeron encontrar en ella mi famosa Cosa [las cursivas son
nuestras], es decir, no sé qué de repugnante que se extrae del mar con una red. (...) Los
vividores tan solo se ponen a caminar y seran casi siempre tan invisibles; se asemejan
totalmente a estatuas que se desplazaran en medio de arboles de Uccello. Alli hay un
momento privilegiado y Unico. Es necesario que quienes todavia no han ido a reconocer ahi
mi ensefanza, lo hagan. (...) Llegamos al punto de nuestra Antigona. (Lacan, 2013b, p.
312)

Para comenzar a ampliar las nociones que Lacan pretendia introducir con esta
cita, es necesario recordar, antes que nada, la propuesta que se desprende desde una
lectura global del seminario La ética del psicoanalisis (Lacan, 2013b) en relacion,
también, a los seminarios anteriores. Durante los primeros afnos de su ensefianza, y para
explicar lo inconsciente, Lacan se habia centrado en la légica del significante, situando
alli una preeminencia de lo simbdlico. A la altura de La ética del psicoanalisis, seminario
que transcurre durante los afios 1959 y 1960, Lacan se confronta con un limite en
relacion a la posibilidad de simbolizacion, situando alli el advenimiento de lo real.
Relacionado con la vivencia de satisfaccién freudiana, una vivencia perdida e irrepetible,
Lacan sitda lo real en un objeto ajeno y desconocido para el propio sujeto pero que, al
mismo tiempo, lo concierne. Elemento que es aislado en el origen por el sujeto, como
siendo por naturaleza extranjero e incluso hostil, a veces, y que sera el primer exterior en
torno al cual se organiza su deseo (Lacan, 2013b). En este seminario, Lacan sostiene
que ese objeto, en términos freudianos, es lo que se trata de volver a encontrar, en
coordenadas de placer, pero no el objeto en si. Este objeto es, entonces, homologable al
das Ding freudiano.

En la clase “El brillo de Antigona”, Lacan continia su recorrido en relacién a la
Cosa vy el lugar del deseo, concluyendo con la cita de la pelicula italiana, La dolce vita. Es
asi que introduce lo que para Aristételes es la funcion de la tragedia: la catarsis. Es decir,
aquel apaciguamiento que sobreviene luego de la tragedia. Ahora bien, en la tragedia de
Sofocles Lacan ubica el lugar del deseo en la economia de /a Cosa freudiana al sefialar
que la tragedia de Antigona, especificamente el personaje de Antigona, permite ver el



punto de mira que define el deseo (Lacan, 2013b). Conforme avanza en sus ideas, se
detiene en un efecto a destacar del personaje principal de esta tragedia: aquello que
fascina en Antigona.

Con su brillo insoportable, con lo que tiene, que nos retiene y que a la vez nos veda en el
sentido que nos intimida, en lo que tiene de desconcertante esta victima tan terriblemente
voluntaria.

Del lado de ese atractivo debemos buscar el verdadero sentido, el verdadero misterio, el
verdadero alcance de la tragedia. (Lacan, 2013b, p. 306)

Este efecto de su imagen, sefala, no corresponde a un registro de lo imaginario,
mediante el cual se purgan las pasiones en las tragedias. Entonces se hace la pregunta:
“¢,Qué produce el poder disipante de esa imagen central respecto a todas las demas, que
parecen reducirse de golpe a ella y desvanecerse?” (Lacan, 2013b, p. 307). En dicha
obra, Antigona es condenada al suplicio, por tanto, es despojada de toda ley simbdlica,
ya no hay leyes ni dioses que la amparen en su acto, se la encerrara viva en una tumba
por exigir la inhumacion de los restos de su hermano.

Lacan (2013b) se detiene en la fascinacién por la imagen de Antigona. El
personaje central es convocado al limite del ser, lo que Lacan llama “la segunda muerte”
y declara que esto que fascina en su imagen es “el efecto de lo bello sobre el deseo” (p.
307).

Luego de insistir sobre la pregunta respecto de qué fascina en Antigona, Lacan se
refiere a la pelicula La dolce vita. Lacan ya habia advertido que el deseo se encontraba
en la economia de la Cosa freudiana, y que la imagen de Antigona situaba el punto de
mira que define el deseo. También habia anticipado que Antigona permite ver el efecto
de lo bello, como ultima barrera ante el goce, sobre el deseo, produciendo ese efecto de
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fascinacion sobre el que Lacan se interroga. Sin mas preambulos, Lacan, remata que, a
los alumnos de su seminario que mucho les ha gustado la pelicula La dolce vita,
seguramente creyeron encontrar su famosa Cosa en aquello que, en la escena final, se
extrae del mar. Antigona queda en el mismo lugar, se encamina hacia esto que se sustrae
de lo simbdlico y lo imaginario, lo real. Esa es la relacién de Antigona con la Cosa, con el
brillo de lo real del deseo. Lo que fascina en Antigona sera algo que resiste a la
representacién, a pesar de estar rodeado de imagenes y de una narrativa, no se ubica en
el registro simbdlico ni imaginario, sita un vacio. EI monstruo marino es un vacio, la
segunda muerte para los vividores de la pelicula.

La dolce vita. Seminario La angustia

Algunos anos después de haber dictado el seminario La ética del psicoanalisis,
Lacan introduce en los afios 1962-1963 un nuevo elemento en su ensefianza, el objeto a
y vuelve a mencionar a la La dolce vita. Se trata del seminario La angustia (Lacan, 2015),
siendo la angustia una via para aproximarse a este objeto tan extrafio. A continuacién, se
transcribe la cita de Lacan (2015) de la pelicula La dolce vita:

¢, Qué es lo que nos mira? El blanco del ojo del ciego, por ejemplo. O, por tomar otra
imagen, (...) -piensen en el vividor de La dolce vita, en el ultimo momento fantasmatico del
film, cuando avanza como saltando de una sombra a la otra por el bosque de pinos en el
que se ve su perfil, hasta desembocar en la playa, donde ve el ojo inerte de la cosa marina
que los pescadores estan haciendo emerger. He aqui por o que somos mas mirados, y
que muestra de qué modo la angustia emerge en la visién en el lugar del deseo gobernado
por a. (Lacan, 2015, p. 274)



En este seminario, Lacan vuelve sobre su esquema 6ptico para, entre otras cosas,
acentuar que aquella imagen que devuelve el espejo, mediada por Otro, deja un resto, no
especularizable ni simbolizable. El objeto a conmociona la arquitectura 6ptica en tanto
supone un fragmento no especularizable, no asimilado por la maquinaria simbdlica; objeto
situado del lado del sujeto, objeto extrafio que, al mismo tiempo, lo concierne. Asimismo,
dicho objeto a tomado en la estructura del fantasma ($<>a) y en relacién al sujeto barrado
funciona permitiendo al sujeto acomodarse a esa falta que es el deseo del Otro, velarla,
tomar posicion en relaciéon a esa falta, y por consiguiente, velar la angustia que emergeria
en su lugar.

Avanzado el seminario, Lacan situara a la angustia mediante la superposicion de
dos faltas. De esta manera articula aquella falta que no se refleja en el espejo a partir de
la constitucion del narcisismo y la nocion de aquel vacio éxtimo constitutivo del sujeto a
partir de la separacion del Otro, una falta causa del deseo, la que emergera alli donde el
fantasma vacila. La angustia para Lacan surgira, también, en la medida en que el sujeto
se acerca al lugar del objeto a como causa de deseo. En consecuencia, es en la medida
en que se toca lo concerniente al sujeto en relacion al deseo que emerge la angustia.

Ahora bien, sobre el final del seminario, Lacan recorre todos los objetos
pulsionales para situarlos como los posibles cortes a partir de los cuales el sujeto se
separa del Otro, objetos de la libido, alli por donde el significante toca al cuerpo. Lacan
introduce nuevamente la escena por él mencionada, tres afos antes, de la pelicula La
dolce vita, al momento de referirse a la angustia en relacién a la pulsién escopica, el
objeto mirada. En su esquema Optico, si aquello que no pasa en el plano imaginario
eventualmente se hiciera presente, se presentara como la propia imagen viendo, algo del
orden de lo real emergera, hara vacilar la propia imagen, y en consecuencia, a la
posicién fantasmatica del sujeto. La angustia que suscita la mirada como forma del objeto
a revela al sujeto un no saber sobre su deseo, qué es para esa mirada, para ese objeto.

Lacan realiza la pregunta: “; Qué es lo que nos mira?” (Lacan, 2015, p. 274), y alli
aparece la referencia a la pelicula italiana y a la misma escena que ya se menciono..
Situara asi, de manera disruptiva, ya no el monstruo marino que en el seminario sobre la
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ética habia articulado a la Cosa sino especificamente su ojo. Se trata de lo propio del
aparato visual, “la mancha pigmentaria, primera aparicién de un érgano diferenciado en el
sentido de una sensibilidad ya propiamente visual” (p. 275). Esto es lo que impone la
imposibilidad radical de captar a un ser vivo en el campo puro de la sefial visual, punto de
relacion reciproca entre el deseo y la angustia que se presenta enmascarado,
engafosamente ligado a la estructura del deseo.

Aquella cosa marina que mira a los vividores, los deja como inertes, los
desvanece. Este es el objeto a, pero por fuera del marco fantasmatico, por fuera del
“ajuste imaginario de lo que constituye el soporte del deseo” (Lacan, 2016b, p. 342).
Donde se constituye la pregunta por el sujeto dividido por el significante en presencia del
objeto a, que constituye la causa inconsciente de su deseo, alli se ubica el fantasma,
cuya funcion no es otra que de obturacion de lo real (Chemama, 1998, p. 157).

Mas adelante reafirmara mas claramente esta teorizacion:

La angustia, les he dicho, esta vinculada a lo siguiente -no sé qué objeto a soy para el
deseo del Oftro, pero esto, a fin de cuentas, sélo vale en el nivel escépico. Aqui es donde
puedo darles a ustedes la fabula ejemplar en la que el Otro seria radicalmente un Otro, la
mantis religiosa de deseo voraz con la que no me vincula ningun factor comun. (..) Hay
desconocimiento de lo que es el a en la economia de mi deseo de hombre, y por eso en el
nivel llamado cuarto, el del deseo escépico, aquel donde la estructura del deseo esta mas
plenamente desarrollada en su alienacion fundamental, es también, paradéjicamente, aquel
donde el objeto a se encuentra mas enmascarado y, por este hecho, el sujeto esta mas



protegido contra la angustia (Lacan, 2015, p 352)

Hiroshima mon amour. Seminario La angustia

Hiroshima mon amour es citada por Lacan en el seminario La angustia en relacion
al duelo en la clase “Del a a los nombres del padre”. Esta pelicula tuvo el efecto de una
verdadera bomba cultural. Los jovenes cineastas de la época sabian de memoria los
didlogos de la pelicula: la memoria del amor, la guerra, la ocupacién nazi, la explosion
atdmica, la traicion y la carne, la humillacion y el orgullo (Motta, 2013, p. 139). Del libro y
guion de Marguerite Duras, esta pelicula fue dirigida por Alain Resnais y se estrené en
1959.

Por nuestra parte, el trabajo del duelo se nos revela, bajo una luz al mismo tiempo idéntica
y contraria, como un trabajo destinado a mantener y sostener todos esos vinculos de
detalle, en efecto, con el objeto enmascarado, el objeto a -al que, a continuacioén, se le
podra dar un sustituto, que no tendra mayor alcance, a fin de cuentas, que aquel que
ocupo primero su lugar-. Como me lo decia uno de entre nosotros, humoristas, a propdsito
de la aventura que se nos describe en el film Hiroshima mon amour, es una historia muy
adecuada para mostrarnos que cualquier aleman irreemplazable puede encontrar
inmediatamente un sustituto perfectamente valido en el primer japonés que aparezca a la
vuelta de la esquina. (Lacan, 2015, p. 362)

Esta pelicula muestra la relacion intensamente amorosa entre una actriz francesa
y un arquitecto japonés que acaban de conocerse en una Hiroshima contemporanea a los
estragos de la guerra. “No sabes nada de Hiroshima”, es la frase que él pronuncia. Poco a
poco, se va descubriendo que ella reside en Nueva York pero que antes residia en
Nevers, aunque no se sabe nada de su pasado alli. Luego el espectador conoce que tuvo
un amante aleman durante la ocupacién Nazi en Francia, y que habia muerto en Nevers
hace quince anos. A través de los planos e imagenes comprobamos el impacto de un
momento traumatico, doloroso (Motta, 2013). Deliberadamente no se les conoce los
nombres a los personajes, seran referidos por la guionista como el aleman, el japonés, la
francesa.

A la altura de este seminario, Lacan esta abordando el duelo y su relacién con el
deseo, que anteriormente introdujo a partir de Hamlet. Lacan retoma el concepto de duelo
en Freud, la falta del otro en la realidad, para situar la emergencia de la angustia en
relacion
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a esa pérdida real del objeto de amor. Ubica que, ante la muerte de Ofelia, se localiza
finalmente el deseo de Hamlet, el cual hasta ese momento habia sido hundido en el Ideal.
De esta manera ilustra que la angustia esta vinculada al deseo del Otro. Ahora bien,
afirma que es en el nivel escépico donde mas protegido se esta contra ella, por lo tanto,
se dirige al momento de la constitucion del sujeto para buscar la huella del a, objeto
mediante el cual es representado, objeto originalmente soltado, cesible (Lacan, 2015).

La muerte de Ofelia, su amada, deja al descubierto el lugar vacio que representa el
objeto, el a. Alli donde se revela la ruptura entre el sujeto y el a, se desarma su estructura
fantasmatica, deja de operar. Alli es cuando Hamlet finalmente se encamina, realiza el
acto ante el duelo por la pérdida de Ofelia y se superpone la angustia por el encuentro
con el deseo del Otro.

Alli se enlaza la idea del duelo y el deseo. En la referencia a la pelicula se sugiere
que el objeto es efectivamente reemplazado por otro que vino a ocupar el lugar de objeto
a. Objeto de cualidad cesible, ilustrado en la referencia humoristica que hace Lacan de
Hiroshima mon amour. el objeto anteriormente perdido, el soldado aleman por el cual la
francesa adolece y el objeto que vino a ocupar su lugar, el japonés, no comparten



elementos en comun en tanto son de muy diversas procedencias y culturas.

El desprecio. Seminario La angustia

La referencia a la pelicula El desprecio no es explicitada por Lacan, tampoco esta
acreditada en el establecimiento del texto por parte de Miller. La pelicula francesa dirigida
por Jean-Luc Godard se estrena en 1963, afo en que Lacan dicta el seminario La
angustia, y su argumento presta mucho de su material a las coordenadas del seminario,
por tanto se evidencia una alusién a la misma (Alvarez Bayén, 9 de septiembre 2021,
comunicacién personal). Dicha pelicula, basada en la popular novela homénima de
Alberto Moravia (1954), contaba con la actuacion de Brigitte Bardot, actriz musa de los
mas reconocidos directores y cuya presencia en los films espontaneamente ha suscitado
el interés de los mas diversos sectores.

La pelicula El desprecio (Le Mépris, en francés), tiene como protagonista a un
dramaturgo francés felizmente casado con una bella mujer, interpretada por Brigitte
Bardot. Atento a conseguir contratos laborales generosos para poder darse todos los
gustos junto a su esposa, el escritor acepta reescribir algunas escenas para una pelicula.
En un primer encuentro con el arrogante y posesivo productor norteamericano, este
insiste y convence al escritor de llevar a su bella esposa a su finca en coche. Este hecho
dara lugar a una crisis en la relaciéon con ella, quien siente que la ha ofrecido como
moneda de cambio para obtener un mejor pago. Como consecuencia de esta situacion, él
experimentara el desprecio de su esposa, que ésta llevara hasta las ultimas
consecuencias.

En conjunto, la mujer es mucho mas real y mucho mas verdadera que el hombre, porque
sabe lo que vale la vara para medir aquello con lo que se enfrenta en el deseo, porque
pasa por alli con la mayor tranquilidad, y porque siente, por asi decir, cierto desprecio por
su equivocacion. Lujo que el hombre no se puede permitir. No puede despreciar la
equivocacion del deseo, porque su cualidad de hombre consiste en preciar. (Lacan, 2015,
p. 208)

Esta cita contiene una nota al pie del traductor donde indica que en francés los
vocablos desprecio y equivocacion son homofonos, lo cual clarifica la cita de Lacan al
referir mediante un juego de palabras -en el que se presume una alusion a la obra en
cartelera por aquella época- que la mujer siente “desprecio por su equivocacion”, es
decir, como toda mujer, sabe del valor falico con el que se enfrenta en su deseo, y por
tanto desprecia la equivocaciéon del hombre, quien en tanto tal no conoce sino un unico
representante simbdlico para acceder al deseo, pagando un precio por él, un valor falico,
mediando al ser con el tener. El elemento que introduce aqui pone en escena lo que
Lacan ensefia respecto del deseo y las modalidades de acceder a él mediadas por los
objetos pulsionales. Lacan
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sefiala, anticipando lo que diez afios después desarrollara, en su seminario Aun, en
relacion a los modos de goces femeninos y masculinos, que en los modos de goce
femeninos no hay mediacién del significante Falo, es enigmatico, su encuentro fallido
pasa “con mayor facilidad” (Lacan, 2015, p. 208). En la pelicula, a raiz de que el
protagonista masculino busca acceder a su deseo, mediado por el significante falico, y
por consiguiente, utiliza a su bella esposa como objeto intercambiable, lo que produce en
ella el desprecio hacia él. Un desprecio por su equivocacion, por no poder dirigirse a su
deseo sin mediaciones.
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ANALISIS Y REFLEXIONES

En el apartado anterior se expuso el material objeto de analisis de esta
investigacién, que busca comprobar si existe un uso del cine en Lacan que abone a su
ensefanza. Para comenzar el analisis, y en relacion a la cita cinematografica en el
seminario La ética del psicoanalisis (2013b), Lacan menciona la pelicula La dolce vita,
dirigida por Federico Fellini y dice quedar maravillado por los murmullos que se generaron



a raiz de ello. Una mirada retroactiva permite afirmar que la respuesta de su auditorio es
totalmente esperable, y acorde con el impacto que la pelicula generd a nivel social. Esta
pelicula, estrenada en 1960, ha adquirido desde entonces una larga trascendencia. La
prensa y la iglesia la condenaron, llamandola “La repugnante vida”. Se la etiqueté de
inmoral, e incluso se pidié el arresto del director. Influyé en la vida cotidiana, por ejemplo,
en la moda, ya que la polera de cuello de cisne de sus protagonistas adoptd la
denominacién “dolce vita”; el apellido del fotégrafo, Paparazzo, pasé a describir
oficialmente a todos los fotdgrafos de sociedad mas conocidos luego como paparazzi, en
plural; “felliniano” devino un adjetivo habitual de personajes raros, bizarros, inquietantes;
la Fontana di Trevi, donde se filmé una memorable escena, se convirtié en sindnimo del
star system y atrajo a turistas de todas partes del mundo (Motta, 2013).

Con ese gesto, Lacan esta introduciendo la polémica en su seminario, al referirse
a una pelicula en boca de todos por aquellos dias, que cuestiona sin tapujos a la
sociedad y a las instituciones, y que presenta dilemas éticos y existenciales de aquella
“Dulce vida”. Con su mencién, Lacan no es indiferente a lo que ocurre en la sociedad,
pretende estar atento a las preguntas actuales. Por otra parte, siguiendo las coordenadas
que esta investigacidn se propone, se puede decir que hay algo disruptivo en el acto de
presentar la escena mientras esta avanzando en elementos como /a Cosa, mediante la
tragedia de Antigona, movilizando a la audiencia de sus cdmodos lugares, mostrandoles
lo que su saber ignora. Movimiento que, como propone Lacan con su concepcion de
ensefanza, genera en los estudiantes la necesidad de encontrar las respuestas por si
mismos.

Ahora bien, lo que este trabajo considera de pertinencia es como La dolce vita
participa en la escena de ensefianza de Lacan. Se puede ver que, para responder a la
pregunta sobre qué de la imagen es lo que tanto cautiva de Antigona, Lacan va a la
escena final de la pelicula y se detiene solamente en un fragmento de la misma, con la
intencion de mostrar como ese brillo de Antigona es el ultimo limite de su ser ante /a
Cosa. La Cosa,
que en este seminario Lacan la postula como un real, ese objeto éxtimo: exteriory, a la
vez, intimo del sujeto que resiste a la simbolizacién y que organiza su deseo. La cita de
La dolce vita en el seminario La angustia, refiere a la misma escena. En este seminario
ya no se trata de /a Cosa sino del objeto a, como esa localizacion de goce articulado al
fantasma. En la clase “La voz de Yahveé”, Lacan esta ocupandose del objeto voz, la
pulsién invocante, pero para comenzar a introducir algunas elucidaciones respecto del
duelo vuelve a proponer la escena final de la pelicula La dolce vita. Sin embargo, ya no
es en la Cosa marina en la que pretende detenerse, sino en su 0jo, el 0jo o la mirada
como forma del objeto a. Aqui, el gesto de preguntar por lo que angustia en el objeto
mirada y recurrir a la escena cinematografica para responder funciona, al igual que la cita
anterior, como un modo de ensefar sobre aquello que se propone, la mirada. Prueba de
ello es que Lacan frente a tematicas y seminarios diferentes acude a la misma escena y
se sirve de elementos distintos a los fines de una transmision fructifera.

Ambas referencias a La dolce vita dan lugar a pensar que aqui el cine es una
pieza que, aplicada al psicoanalisis, produce un efecto en sus estudiantes. Permite
elucidar nociones en la medida en que la mirada que propone Lacan hacia la pelicula
recorta y sustrae el elemento adecuado para el caso, de una manera que posibilite el
avance en su teorizacion, independientemente del argumento, historia o escena de la
misma pelicula.

El material cinematografico es aplicado al psicoanalisis para producir una
ensefanza. Lacan recorta de aquel rasgo que funciona como algo ominoso, que produce
la suficiente incomodidad de sentir que hay un saber, alli, que es ignorado completamente
por el espectador hasta tanto se implica en la ensefianza en el contexto del seminario.
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En el mismo seminario de La angustia, Lacan también hace referencia a la
pelicula Hiroshima mon amour, intentando esclarecer la nocién del duelo y su articulacion
con el deseo. Si bien aqui la utiliza como ejemplo y no es el mismo empleo del cine que
hace con La dolce vita, también hay un efecto que promueve consecuencias en la
ensefianza. Un rasgo diferencial en esta referencia es que es necesario haber visto la
pelicula para poder captar lo que esta proponiendo Lacan con ella. Ahora bien, una vez
vista la pelicula, el espectador queda desconcertado en relacion a la propuesta o
interpretacion de Lacan hacia la misma. Lacan utiliza un recurso de tinte irénico que
resume una historia de amor de un modo que se aleja de lo propuesto por la pelicula.
Esta se centra integramente en la intensidad con la que viven su enamoramiento sus dos
personajes principales. Dos personajes de diversas culturas y pasados: “la francesa”,
como la llama su guionista (Suarez, 2016) y “el japonés” relatan su apasionada historia
contextualizada en el terror de la bomba atomica y la guerra. Lacan expone una mirada
que va a contrapelo de una mirada convencional sobre lo que es el argumento central de
la pelicula vy, refiriendose al duelo, sitia aquello que ningun sujeto que ha atravesado uno
esta dispuesto a saber: que cualquier irreemplazable partenaire puede ser reemplazado.
Esta actitud despiadada de Lacan permite interpretar una intencion, la de sefnalar aquello
que subyace en términos del sujeto y el objeto a, remarcando como a partir del duelo,
eventualmente, un otro vendra a ocupar el lugar de a, sin importar cuan irreemplazable
haya sido el objeto perdido. Se debe recordar que la francesa recuerda el sufrimiento por
amor de un soldado aleman, mientras que en la historia presente se enamora
completamente de un japonés.

En lo que a esta investigacién respecta, se puede destacar que esta referencia
portadora de un tono insensibilizado se puede considerar una actitud que intenta
despertar a sus alumnos de la tranquilidad de disponer de un saber del orden imaginario
en relacién al film: el drama y el amor, las consecuencias de la guerra, etc,;
conmocionando la comodidad de la audiencia con una novedad, un nuevo sentido sobre
Hiroshima... que produce el efecto de esclarecer algo del orden de lo real del duelo. De
manera figurada, a partir de esta pelicula, Lacan ensefia, a aquellos que sabian “los
didlogos de memoria” (Motta, 2013), lo que no saben sobre la cualidad del objeto a.
Produce, de este modo, una ensenanza.

El desprecio, al igual que Hiroshima..., también es una referencia que requiere
haber visto la pelicula para comprender la idea que Lacan esta transmitiendo con ella. En
esta referencia, Lacan realiza un juego de palabras aprovechando su homofonia, donde
resalta que la mujer que desprecia, pone en evidencia la equivocacion del hombre.
Nuevamente en este material cinematografico Lacan esta movilizando a la audiencia a ir
mas alla de una mirada superficial de la pelicula, suscitando la posibilidad de resaltar por
qué la mujer es mas verdadera y mas real, tal como se titula la clase. El titulo del film
anticipa su argumento: el desprecio entonces, no es la novedad. Ahora bien, situando su
homofonia con equivocacién le permite a Lacan introducir el correlato del desprecio
femenino. Lacan propone de esa manera, correrse de la mirada convencional del film, y
apunta a destacar, resaltar aquello que se deja velado en dicha pelicula.

Finalmente, otro punto a destacar y siguiendo a la mencionada autora Sanchez en
relacion a la distincion entre psicoanalisis aplicado y su via inversa, se puede observar
que en ninguna de las mencionadas peliculas Lacan realiza un estudio psicoanalitico de
las peliculas, no aborda la totalidad de la pelicula, no aplica su saber a interpretar a sus
actores, a la obra, ni al director, por ejemplo. En todos los casos, Lacan se centra en dar
un giro de perspectiva a la mirada, correr el velo de lo imaginario, suscitar un punto de
ignorancia, introducir algo de lo ominoso de la escena para esclarecer sus conceptos y
avanzar en su ensefianza ya sea en las referencias aqui analizadas, sobre la Cosa, el
objeto mirada, el duelo o el falo en juego en el deseo.
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CONCLUSIONES

Esta investigacién buscdé comprobar que existe un uso del cine en Lacan que
abona a su ensefianza. Fue asi que se orientd a situar en el contexto del Seminario la
utilizacion de una serie de materiales cinematograficos y a considerar a la misma en
relacibn a su ensenanza. Fue de este modo que se tornd posible llevar a cabo la
articulacion entre la presencia del cine y su relacién con la ensefanza de Lacan.
Efectivamente, en cada una de las referencias a peliculas por parte de Lacan aqui
analizadas, se produce un efecto de ensefianza, conmocionando al lector o a la
audiencia mediante ese material disruptivo. Se verifica, asi, que funciona al modo de /o
ominoso, tal como se lo ha abordado al comienzo de este trabajo. Lacan cuidadosamente
extrae elementos del cine mediante un recorte novedoso con el objetivo de producir cierto
extrafiamiento, de propiciar cierto no saber; confrontando con los saberes aparentemente
establecidos, despabilando a su audiencia pero, simultdneamente, generando
incomodidad. Ciertamente, esta es la modalidad que él propuso para su ensefanza,
como lo establece en “Apertura” del seminario Los escritos técnicos de Freud (Lacan,
2010), dando inicio a la serie que se extendera por mas de 20 afios.

El presente Trabajo Integrador Final comenzé explicitando cémo Freud acudid a
saberes de diversas procedencias al momento de fundar un campo inédito hasta ese
momento. Del mismo modo, Lacan retomé ese gesto como modo de emprender la lectura
de la obra de Freud en el marco de aquello que conocemos como retorno a Freud. Es asi
que toda una serie de saberes provenientes de otras disciplinas fueron dando
consistencia a lo simbdlico, lo imaginario y lo real. Y es en este punto que este trabajo
situé al cine como un material y saber mas presentes en la ensefianza de Lacan vy,
consecuentemente, formando parte de la operacion de retorno a Freud.

Mediante mecanismos como citas o referencias, Lacan recorta uno o varios
planos, toma un argumento, gira el foco de atenciéon a personajes... poniendo en acto
una otra escena en el recurso cinematografico. Podria afirmarse que, en ocasiones,
Lacan hace jugar al cine al modo de una escucha analitica devolviendo una posible
interpretacién; lo cual incide en su ensefianza produciendo un avance o, mas
precisamente, un cambio de ritmo: algo sorprende y al mismo tiempo precipita.

Es necesario sefalar que, aquellas interpretaciones en torno al cine en Lacan que
se expusieron en el analisis y que confirman la hipotesis, constituyen un material limitado
a los fines de este trabajo. Sin dudas, existiran mas argumentos tras nuevas lecturas.

Surgen, ademas, algunas reflexiones que amplian los limites del recorrido de esta
investigacién. Por un lado, encontramos en el cine un material que, al igual que ocurria
con Lacan, nos confronta con los interrogantes que se originan a partir de los malestares
y la subjetividad que especifican a nuestra época. De este modo, encontramos que
actualmente se impone una vasta oferta cinematografica, fendbmeno social que, a partir
del uso de las plataformas pagas y sitios web de acceso gratuito, se ha instalado en la
cotidianidad y ha modificado las costumbres. El cine, que en otros tiempos se
caracterizaba por ser un fendmeno masivo, molar, comienza a convivir con otra forma de
cine, de una impronta mas aislada en individualista. En este sentido, la investigacién en
relacion a cémo leer las referencias al cine en Lacan abre todo un amplio camino por
recorrer a partir de esta nueva configuracion del cine junto a las coordenadas que
especifican a nuestra época.



Por otro lado, es de relevancia destacar que en este trabajo se utilizé el término
ensefanza y no transmisién, que es una idea largamente utilizada en el campo, aunque
de tinte algo difuso. A diferencia de la ensefianza que puede recortar un fragmento,
sistematizar y explicar, aunque fallidamente, una idea; la transmision se comporta como
una suerte de pasamanos, donde muchas veces se corre el riesgo de que aquello que se
recibié sea entregado sin ningun tipo de elaboracion, perdiendo, en ese pasaje, su efecto
de ensefar. Esto sugeriria como primera medida que la transmisién no siempre produce
una ensefanza, sin embargo es una hipétesis a indagar que excede los propdsitos de
este trabajo, aunque no por eso menos valiosa para apostar a un trabajo de lectura de la
obra de Lacan al modo en que él lo establecid, uniendo los horizontes a la subjetividad de
la
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época, a la altura de sus interrogantes y sus problematicas; una lectura a contrapelo del
dogmatismo, ese saber muerto tan denunciado por Lacan.

Asimismo, como se pudo observar en el analisis, las conclusiones y las lecturas
que surgen a partir de las escenas de las peliculas, las mismas no se prestan a
interpretaciones desde el sentido, por tanto de haber otros efectos por fuera de una
ensefanza, es una pregunta que quedara para elaboraciones futuras que se orienten por
la curiosidad de elucubrar en Lacan las aristas de su transmision, de estilo rispido,
intrincado, y que a la vez genera por momentos fascinacion, por momentos desconcierto.

Finalmente, un elemento que se menciona al pasar en este trabajo pero que
podria abrir a posibles nuevas reflexiones es la idea de que Lacan concibe un
psicoanalisis que se aplica a quien habla y oye, en clara separacion de lo que se conoce
como psicoanalisis aplicado. Como se puede apreciar, en las cuatro peliculas analizadas,
Lacan toma material del cine y lo aplica al psicoanalisis, la via es siempre hacia el
psicoanalisis, invirtiendo la direccion convencional, abriendo una practica de lectura tan
compleja como interesante, y que sin dudas, queda pendiente para préximas
investigaciones.
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