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Restimen: Este trabajo parte del analisis del film de Akerman “Jeanne Dielman, 23 quai
de Commerce, 1080, Bruxelles” (1975) que pone en escena la rutina de una ama de casa
belga de clase media, describiendo morosamente tres dias de su vida y sus quehaceres
cotidianos. La pelicula toma como base narrativa una serie de ‘“detalles inutiles”
(Barthes, 1970:96), en una operatoria que encuentra vinculacion no solo con
experimentos como los que Andy Warhol llevo adelante en films como “Sleep” (1963)
o “Eat” (1964) ); sino también en modalidades de representacién que acercan a la
directora a los postulados sobre cine y realismo de Bazin. Sobre la base de pensar la
particular arquitectura narrativa desarrollada por Akerman y sus consecuencias en la
escena enunciativa construida por el film es que versard esta ponencia, que busca
indagar sobre la apuesta estética y politica de una directora que ha abordado desde sus

diversas producciones los vinculos entre cine y género.
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LOS LIMITES DEL PLACER NARRATIVO.
UN ANALISIS DEL FILM “JEANNE DIELMAN...” DE CHANTAL AKERMAN

INTRODUCCION.

“...los «detalles inutiles» parecen pues inevitables: todo relato, al menos todo
relato occidental de tipo corriente, posee algunos”

Roland Barthes?

En este trabajo nos proponemos avanzar sobre los vinculos entre representacion
y realismo, tomando como objeto especifico de nuestro analisis el modo de enunciacién
cinematogréafica propuesto por el film Jeanne Dielman, 23 quai de Commerce, 1080,
Bruxelles (1975) de la directora Chantal Akerman, que pone en escena la rutina de una
ama de casa belga de clase media, describiendo morosamente tres dias de su vida, sus
quehaceres cotidianos y su ejercicio de la prostitucion.

Esta pelicula, que por la temética que aborda podria haberse consolidado como
un melodrama, desmonta, sin embargo, las estructuras del género®. En
aproximadamente tres horas de duracion, el film de Akerman nos enfrenta al visionado
de la rutina doméstica de la protagonista y de sus tiempos muertos. La directora pone en
escena a través de una sucesion de datos insignificantes la cotidianeidad de esta ama de
casa viuda que vive con su hijo y ejerce la prostitucion®.

Solo a medida que el film transcurre y el tiempo homogéneo de lo cotidiano se

ve alterado en su repeticion por pequefias diferencias, entendemos que la pelicula, que

! “E] efecto de realidad” en Lo verosimil, 1970: 96, comillas del autor.

2 Entendiendo la enunciacion melodramética en los términos referidos por Gustavo Aprea quien sostiene
que el melodrama interpela a las audiencias acentuando el patetismo de las situaciones dramaticas y
provocando “un contrapunto entre la exhibicion del sufrimiento de personajes cuyos deseos enfrentan
alguna convencién social o discursiva y el placer que puede provocar la contemplacion de esa
circunstancia dolorosa” (Cfr. 2003: 2)

% En este contexto narrativo, resulta llamativo que el momento de la relacion sexual sea lo elidido en las
dos primeras jornadas. La elipsis evidencia la falta. Jeanne entra a la habitacion con un hombre distinto
cada dia. Vemos la puerta, un cambio en la iluminacion que nos sefiala el paso del tiempo. La
protagonista sale, recibe el pago, y despide a su cliente.
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parecia proponer una narrativa del mero acontecer, esta en verdad gestando una

trasformacion interna que opera sobre el personaje, y que traducira en un
acontecimiento que le dard un vuelco inesperado a la trama. Vuelco que solo se
evidencia a nivel del relato, cuando avanzada la pelicula, comprendemos que ese
cotidiano escenificado ha sido irremediablemente perturbado.

Nuestra hipotesis es que este film basa su caracter realista en la puesta en escena
de datos insignificantes, esos “detalles inutiles” aludidos por Barthes, en una operatoria
que encuentra vinculacion no solo con experimentos como los que Andy Warhol llevo
adelante en films como “Sleep” (1963) o “Eat” (1964); sino también en modalidades de
representacion que acercan a la directora a los postulados sobre cine y realismo de
Bazin y a sus elogios del uso de la profundidad de campo y el plano secuencia en
detrimento del montaje mas expresionista o simbélico®. En los films de Akerman, pero
centralmente en Jeanne Dielman, el sentido de la duracién, del acontecer del tiempo,
estd vinculado a la frontalidad pictérica® con la que construye sus planos, que
prolongados en el tiempo devienen escenas.

Para Roland Barthes, el mecanismo bésico del realismo es el de una ilusion de
referencialidad que opera como una aparente detencion de la secuencia logica de los
nacleos significantes del relato, focalizandose en sus funciones estéticas, y otorgando
centralidad a la notacién catalitica (Cfr. 1970). En consonancia con estos planteos, es
que buscaremos profundizar en este trabajo sobre los modos de construccion de ese
efecto de realidad, y las consecuencias de esta configuracion poética en la escena
enunciativa que el film funda, desde un marco tedrico que buscara incorporar elementos

de la teoria cinematogréafica y de la semidtica audiovisual.

EL TIEMPO (RE) PRESENTADO EN SU DURACION.

* En el capitulo “La evolucion del lenguaje cinematografico” presente en Ontologia y lenguaje, Tomo | de
los cuatro libros que componen ¢ Qué es el cine?, el teorico y critico francés sefiala que “...en los tiempos
del cine mudo, el montaje evocaba lo que el realizador queria decir; en 1938 la planificacién describia;
hoy, en fin, puede decirse que el director escribe directamente en cine. La imagen, su estructura plastica,
su organizacion en el tiempo, precisamente porque se apoya en un realismo mucho mayor, dispone asi de
muchos mas medios para dar inflexiones y modificar desde dentro la realidad” (1966: 138-139, cursivas
del autor)

5 Algunas escenas de los films de Akerman recuerdan la particular construccion espacial de la pintura del
artista estadounidense Edgard Hopper, su focalizacién en interiores, con espacios muchas veces vacios,
donde la luz provoca una detencion particular de la mirada espectatorial.
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“En el cine, una imagen no intencional es por definicion imposible. Si el cine
puede (no sin paradoja) mostrar lo insignificante, no puede significar lo no significante”

Eliseo Veron®

Nuestro punto de partida para este trabajo serd la revision de una serie de
conceptualizaciones que serviran de guia al analisis, y que nos permitiran articular una
lectura sobre la manera particular en la que en el film analizado opera el efecto de
realidad (Barthes) en estrecha vinculacion a la construccion de extensas secuencias
descriptivas —sintagmas descriptivos, en términos de Metz’-.

En el film de Akerman el eje aspectual o durativo caracteristico de las
descripciones gana protagonismo por sobre el eje cronoldgico —diacronico, diegético-,
pero en las escenas conformadas por planos medios y fijos, no sélo obtiene centralidad
la dimension espacial, sino que la temporalidad se vuelve clave en la construccion de la
particular propuesta enunciativa del film.

La escena comunicativa desarrollada por el film se distancia asi de las
propuestas narrativas clasicas, poniendo en cuestionamiento —como ya lo habia hecho
su corto Saute Ma Ville (1968)- el placer narrativo® (Mulvey, [1975] 2001) como
horizonte del film. Esta produccion resulta asi encuadrable dentro de lo que Giulia
Colaizzi (1995), ha denominado des-estética cinematografica, que representa al mismo
tiempo no so6lo una practica diferente de hacer films sino también un modo distinto de
concebir al objeto «arte» en cuanto tal y la relacion de los/as espectadores/as con la

imagen, discutiendo tanto los modos como los contenidos de la representacion clasica.

® Efectos de agenda, 1999: 95.

" En lo que se refiere al lenguaje cinematografico fue Metz uno de los primeros en ocuparse de lo
descriptivo. Lo hizo dentro de lo que llamé la gran sintagmatica de la banda de iméagenes, donde
distingui6 un tipo, el sintagma descriptivo, en el que todos los motivos presentados sucesivamente en la
imagen establecen una relacion de simultaneidad, contribuyendo a la preponderancia de la dimensién
espacial sobre la temporal: “...el sintagma descriptivo es el tnico sintagma en el que los encadenamientos
temporales del significante no corresponden a ninglin encadenamiento temporal del significado, sino sélo
a ordenamientos espaciales de este significado” (1988: 156)

¥ Sefiala Mulvey “La magia del estilo de Hollywood en su punto algido (y de todo el cine que cae dentro
de su zona de influencia) surge, no exclusivamente pero si en un importante aspecto, de su habil
manipulacion del placer visual en orden de producir satisfaccion.” ([1975] 2001: 366). Result6 central en
el programa politico de las tedricas feministas no arrastrar al espectador hasta las honduras psicolégicas
de la verosimilitud dramatica de los textos, criticando los diversos recursos técnico-semiético-discursivos
del cine narrativo (relacion causa-efecto entre acontecimientos, montaje invisible, raccords,
verosimilitud).
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En Jeanne Dielman nos enfrentamos continuamente con los tiempos muertos del

relato, con un texto que, para decirlo con la terminologia de Hayden White (1992),
narra sin narrativizar. Poniendo en escena un modo particular de incluir lo cotidiano en
la diégesis, dotandolo de una centralidad de la que carece en el cine tradicional, y
trastocando las maneras tradicionales de representar a la mujer®, no sélo desde el punto
de vista de la construccion de los planos (escaso movimiento de camara, composicion
equilibrada de los cuadros, ausencia de contraplanos), sino también por la particular
manera en la que el tiempo de la cotidianeidad de la protagonista es (re)presentado en su

duracion, enfrentando al espectador a una experiencia de visionado particular.
ESTUDIOS DE GENERO Y CINE.

“El primer golpe contra la acumulacion monolitica de convenciones
cinematogréficas (ya asumido por los cineastas mas radicales) consistio en liberar la
mirada de la cAmara a su materialidad en el tiempo y en el espacio, y la mirada del
publico, permitiendo asi una dialéctica, un distanciamiento apasionado”

Laura Mulvey®

La relacidn tedrica entre los términos cine y género nacié en la década del '70 de
la mano del feminismo estadounidense y britanico. Desde sus comienzos, este vinculo
estuvo centrado en dos tareas complementarias. Por un lado, desmontar, desde una labor
historiogréafica, los olvidos y silencios acerca de las pocas mujeres que intervinieron
activamente en los comienzos de dicha industria y, por el otro, elaborar un analisis sobre
los estereotipos femeninos que las peliculas proponian. Asi, los primeros estudios de la
critica cinematografica feminista analizaron el caracter ideologico de las
representaciones socialmente dominantes sobre las mujeres, sobre todo en el cine

hollywoodense. Prontamente se fueron incorporando nuevas herramientas teoricas y

% Basadas en los “...estereotipos mas tradicionales de la feminidad: son, fundamentalmente, objetos de
deseo, adoracidon o violencia, sujetos pasivos (...) y atrapadas por su propia sexualidad en la
imposibilidad de salir de las figuras complementarias y yuxtapuestas de madre/femme fatale,
virgen/puta.” (Colaizzi, 2007: 12)

10 «“placer visual y cine narrativo” en Arte Después de la Modernidad. Nuevos Planteamientos en torno a
la Representacion, [1975] 2001: 377.
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metodolodgicas, y surgieron en ese contexto estudios vinculados al psicoanalisis y a la

semidtica.

La teoria filmica feminista o teoria feminista sobre la imagen no busca
consolidarse como un modelo analitico -incorporable a la lista de los modelos
estructural, semidtico, psicoanalitico, etc.-, Sino que es una propuesta que, atravesando
el territorio epistemolégico de todos ellos, busca subvertir la manera misma en que se
ha construido historicamente la mirada cinematogréfica".

Paralelamente al desarrollo de estos trabajos teoricos, cineastas feministas
incursionaron en el campo de la produccion cinematografica, a través de la realizacion
de lo que se ha denominado contra-cine, un proyecto critico que implica no la
sexualizacion de la imagen o de la politica, sino la politizacion de la sexualidad (Cfr.
Colaizzi, 1995). Es en este contexto que debe entenderse la produccion de Akerman,

que con su film Jeanne Dielman, puso en escena:

...las acciones de una mujer, de su cuerpo y de su mirada (...) De tal
manera que el suspenso narrativo no se basa en la expectativa de un
hecho significativo, de un hecho social de importancia trascendental (...)
sino en los pequefios errores en la rutina de Jeanne, pequefios olvidos,
vacilaciones entre gestos reales como pelar patatas, lavar platos o hacer
café y luego no tomarlo...(De Lauretis, 2002: 210, cursivas de la autora).

Los debates en torno a que forma deberia adoptar el emergente cine feminista
reeditaron pasadas dicotomias entre el cine llamado “realista” y el de “vanguardia”, asi
como tambien las oposiciones entre cine narrativo y no narrativo. Akerman con sus
producciones parece restar importancia al maniqueismo de los términos de esta disputa,
y dirige films que la convierten en una firme representante de la posibilidad de

convergencia entre estas posiciones.

ALGUNAS CONSIDERACIONES SOBRE EL CINE DE CHANTAL
AKERMAN.

! Una mirada que sefiala Mulvey estd asociada a “tres diferentes formas de mirar”: “la de la cadmara
cuando graba los acontecimientos, la del pablico cuando contempla el producto acabado y la de los
personajes que se miran unos a otros en la ficcion de la pantalla. Las convenciones del cine narrativo
niegan las dos primeras subordinandolas a la tercera...” ([1975] 2001: 377)
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“Yo creo que se trata de una pelicula feminista [comentario de la autora a

propdsito de una entrevista sobre Jeanne Dielman] porque hago sitio a cosas que nunca,
0 casi nunca, aparecen presentadas de esa forma, por ejemplo, los gestos diarios de una
mujer. Estos ocupan el lugar mas bajo de la jerarquia de las imagenes cinematograficas
(...) En el cine, las imagenes mas importantes, las mas eficaces y poderosas, reflejan
crimenes, persecuciones en coche, etc. Jamas a una mujer filmada de espaldas, lavando
platos”

Citada en Janet Bergstrom, “Chantal Akerman y el espiritu de los afios setenta™*?

Teoricas feministas del cine como Annette Kuhn han querido ver en algunos de
los trabajos de Akerman una reinvencion-deconstruccion del concepto tradicional del
placer filmico™. Al romper con premisas narrativas tan béasicas como la sutura o el
plano/contraplano, insertando en su lugar largos planos secuencia de una mujer en
actividades rutinarias, muchos de ellos con puestas en escena en tiempo real, el film que
analizamos de Akerman, asi como también muchas otras de sus restantes producciones,
enfrentan al espectador a una experiencia singular de visionado, que se aleja del
tradicional inmiscuirse en el discurrir narrativo que propone la trama caracteristica del
cine de ficcién, y que se encuentra en consonancia con las propuestas de
distanciamiento enunciativo que caracterizaron a producciones del nuevo cine europeo
como Una mujer es una mujer (1961) o Pierrot el loco (1965) de Jean-Luc Godard.

Asi, ante una ausencia de la retdrica convencional del montaje y mediante un
habil y poco convencional uso de la elipsis, Akerman logra generar en el espectador una
distancia que le impide verse arrastrado por la verosimilitud dramatica. En lugar de eso
lo que se produce es un divorcio entre lo que se representa y la l6gica que preside dicha
representacion. En los apartados que siguen analizaremos la escena enunciativa
construida por el film en dos secuencias claves de la pelicula, aquellas con las que
comienza y culmina, que nos habilitan a trabajar no solo sobre la construccion de los

planos a nivel poético/figural, sino también narrativo, ya que ellas permiten dar cuenta

12 \/ersion online en:
http://www.ub.edu/cdona/Lectora_07/ARTICLES/Dossier%20monogr%E0fic%20dones%20i%20cinema
/Janet%20Bergstrom_Chantal%20Akerman%20y%20el%20espiritu%20a%F10s%2070.pdf

3 Tal como ha sido pensado, por ejemplo, por Christian Metz en Psicoanalisis y Cine. El significante
imaginario (1979 [1977]), Barcelona, Espafia, Editorial Gustavo Gilli.
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de las transformaciones operadas en el personaje en el acontecer de los tres dias/horas

en los que transcurre la narracion.

En este sentido, entendemos que el realismo de Akerman tiene otro de sus
pilares —que se suma al anteriormente sefialado sobre la centralidad de los datos
insignificantes- en el modo particular de construir una escena enunciativa en la que el
espectador no es un placido voyeur, sino el testigo de un acontecer que mas alla de la
proximidad de los temas y motivos representados, es ubicado a distancia de lo que

acontece en la pelicula.

REALISMO Y EFECTO DE REALIDAD EN EL CINE.

“No existe «el realismo» sino «los realismos». Cada época busca el suyo, es decir, la
técnica y la estética que mejor pueden captar, retener y restituir lo que se quiere mostrar
de la realidad”

André Bazin'*

Segun Aumont et al, el realismo puede entenderse de dos formas, las cuales
despliegan a su vez una serie de confrontaciones en pugna a lo largo de la historia del
cine, de su critica y su teoria (Cfr. 2008). La primera asignacion es la del realismo de los
materiales de expresion. El cine es imagen y sonido, pero no se presenta en bruto sino
que esta altamente convencionalizado, “...el «realismo» de los materiales de la
expresion cinematografica es el resultado del gran nimero de convenciones y reglas,
que varian segun épocas y culturas” (:135, comillas del autor). La segunda forma es la
del realismo de los temas, cuyo estatuto es mas ambiguo.

En términos de Bazin el cine respondia a una vocacién ontoldgica de reproducir
lo real. En este sentido, el tedrico francés consideraba que renunciar a los excesos del
expresionismo y a los efectos del montaje, permitiria recuperar el valor de ambigiiedad
de lo real y mostrar la lentitud y el espesor de los ritmos cotidianos, es decir, de los
procesos en su duracion. Todas ellas caracteristicas que pueden ser también atribuidas al

film de Akerman.

¥ «Ontologia y lenguaje” en ¢ Qué es el cine?, 2006: 146-147, comillas del autor.
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Sin embargo, y en esto coincidimos con Benjamin (1973), el supuesto realismo

de la imagen filmica es siempre resultado de un méximo de artificio. Christian Metz
(2002 [1965]) sefiala que el film construye un poderoso efecto de realidad, que toma su
fuerza de la naturaleza del dispositivo, fundamentalmente de la I6gica indicial que el
film funda recuperando el procedimiento productivo de la fotografia e incorporando
otros indices de realidad, tales como el movimiento y el sonido sincrénico. Esta
impresion de realidad se sustenta también en la coherencia del universo diegético
construido por la ficcion, que se encuentra fuertemente sostenido por el sistema de
verosimil.

Lo verosimil, para el teérico francés, es cultural y arbitrario, y la linea de lo que
excluye y lo que retiene varia segun los paises, las épocas, las artes, los géneros. Las
variaciones afectan al contenido de los verosimiles, y no al status de lo Verosimil —con
mayuscula- que reside en la misma existencia de una linea de demarcacion. Lo
Verosimil es la reiteracion del discurso. La obra parcialmente liberada de este Verosimil
es la obra abierta, aquella que actualiza o reactualiza uno de los posibles. En este
sentido, el film de Akerman tensa los limites de la representacion tradicional al optar
por un modo no convencional de puesta en escena de lo cotidiano mediatizado, la

escenificacion de la temporalidad en su —casi- duracion.

SOBRE LOS LIMITES Y LOS USOS DE LA REPRESENTACION.

“El re- del término “representacion’ no es repetitivo, sino intensivo”
9

Jean-Luc Nancy™

En este apartado nos centraremos en el andlisis de dos secuencias del film, la
escena inicial y final de la pelicula, y tomaremos como punto de partida para nuestro
abordaje la distincion metodoldgica de Oscar Steimberg (1998) de tres niveles

analiticos: retorico, tematico y enunciativo.

En un primer momento, nos centraremos en las poéticas™® de puesta en escena y

modalidades de representacion del espacio y caracterizacion de la protagonista, para ello

15 a representacion prohibida, 2006:36.
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haremos una descripcion de las secuencias y los modos de construccion de la imagen.

Las operaciones indiciales de puesta en imagenes de cuerpos y espacios de lo cotidiano
suponen siempre algun tipo de juego retorico: elipsis, acumulacion, contraste, metéafora,
metonimia, sinécdoque. No obstante todas ellas son usadas repetidamente y asi
conforman el repertorio de convenciones mediaticas en la (con)figuracion. Como
describe Soto ([2001] 2004): “Esta convencionalidad hace que se asuma, sin reflexionar
siquiera, la presuposicion que la habilita y, mucho menos aun, nuestro grado de acuerdo
con ella.” (: 4). En este sentido, un aspecto interesante en el film de Akerman es su
juego con las convenciones representativas de lo cotidiano que asume, tematiza y pone

en abismo, por ejemplo, en su particular manera de construir la temporalidad.

El campo de lo tematico, que remite a la articulacion del discurso con sus
condiciones de produccién, y que tiene que ver con la adscripcion a discursividades
previas y englobantes, que son retomadas y resignificadas en una configuracion de
sentido particular, permite vincular al film con esquemas de representabilidad més
abarcativos y externos a él. La pelicula de Akerman trabaja sobre temas y motivos como
la cotidianeidad femenina, la soledad, la familia caros a la representacion

melodramatica, pero se distancia de ella por la forma en que los aborda.

Por Gltimo, nos proponemos reconstruir la escena enunciativa que el film
construye. Nuestra hipotesis es que ésta es central para comprender el efecto de
realidad. Asi como en muchos films narrativos de ficcion hollywoodenses el espectador
tenia y tiene la posibilidad de asumir el punto de vista de uno 0 mas personajes que
encarnan de manera inequivoca la posicion moralmente correcta —o sencillamente la
posicién moralizante y/o pedagdgica -, el cine de Akerman, le quita al espectador esta
posibilidad consolatoria. El film de la cineasta belga presenta una enunciacion que si
bien aparece como transparente, borrada, ante los ojos del espectador, no deja de tener

rasgos de opacidad.

16 Entendemos la poética como ha sido definida por Jakobson (1985), como aquella funcién del lenguaje
que se orienta hacia la constitucién del mensaje como tal. En este sentido las operaciones retoricas no
tendran que ver con una funcion ornamental del discurso sino, con las caracteristicas internas a todo acto
de significacion que hacen que éste, por momentos, se vuelva sobre si mismo y permita pensar las formas
de su configuracién. (Cfr. Steimberg, 1998).
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Escena Inicial: La mujer sin cabeza

El film de Akerman comienza con un plano de Jeanne Dielman (Delphine
Seyrig) en la cocina de su casa, vestida con un delantal celeste. Una cocina que serd uno
de los espacios mas recurrentes de la puesta en escena del film. La cAmara aparece fija,
a una distancia media. Después de algunos segundos, en los que la presencia estatica de
la cAmara nos ha permitido pasear nuestra mirada por el plano, escuchamos el ruido de
un timbre que motiva a Jeanne a quitarse el delantal. Vemos como la protagonista se
acerca en direccién a la camara, en un plano que deja por fuera de cuadro partes de su
cuerpo, generando un encuadre en el que s6lo observamos la parte troncal de la
protagonista, quedando su cabeza por fuera del plano. Nuevamente Jeanne entra en
cuadro y se seca las manos morosamente con un repasador. Hay un corte, un cambio de
ambiente y de posicién de la camara que se sitla en una habitacién oscura. Escuchamos
un saludo (“Buen dia”), y una nueva reubicacion de la cdmara, nos enfrenta a otro plano
medio de la protagonista, en el que la vemos situada en el centro de la imagen
recibiendo el sombrero, la bufanda, y el saco de alguien, a quien no hemos visualizado
aun, pero que suponemos un hombre por la voz que hemos escuchado y por las prendas
que han transitado desde unas manos andénimas hasta las de Jeanne. El plano
nuevamente escatima el rostro, y la protagonista, sale de cuadro, abandonando la mirada
del espectador al cuadro vacio de un pasillo. A los pocos segundos, vemos a la Jeanne
dirigiéndose hacia una puerta, y un personaje masculino que la sigue de espalda. La
puerta se abre, los personajes entran, y un cambio de luz en el ambiente nos sefiala —
elipsis mediante- que el tiempo ha transcurrido. Los personajes salen, y esta vez
podemos ver (mas alld de la oscuridad del ambiente) los rostros de ambos. Jeanne
acciona un interruptor de luz en el pasillo y el plano nuevamente se ilumina. La camara
que sigue fija, da cuenta de una nueva salida de cuadro de los personajes. Y en una
escena que parece deshacer la anterior, la protagonista le da al hombre su saco, bufanda
y corbata. El caracter iterativo y mecanico de las acciones, la particular temporalidad
gue nos enfrenta a los actos en su duracion, son algunas de las caracteristicas que ya se

dejan entrever en esta escena con la que se inicia el film y se presenta a su protagonista.

Escena Final: El grado cero de las emociones



http://www.imdb.com/name/nm0786891/
http://www.imdb.com/name/nm0786891/
http://www.imdb.com/name/nm0786891/
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Esta escena es precedida por el asesinato a manos de Jeanne de uno de sus
clientes. El crimen, que vemos a través del reflejo de la accion en el espejo de la
comoda del cuarto de la protagonista, es realizado como todas sus acciones sin
sobresaltos y de manera impasible. Después de dejar las tijeras con las que ha cometido
el homicidio, Jeanne sale de la habitacion. Hay un corte y vemos el Gltimo plano/escena
de la pelicula, que nos enfrenta a Jeanne, esa madre y prostituta, ahora también asesina
que nos ha retratado Akerman, sentada en la mesa de su living. El espacio se encuentra
a oscuras, iluminado exclusivamente por el resplandor de lo que suponemos un cartel
luminoso en la calle. Sélo la mano y la camisa ensangrentadas, recuerdan al espectador
que algo ha pasado alli. También la respiracion un poco agitada, y los parpadeos
prolongados de la protagonista actian como indicios de lo acontecido. Una
transformacion ha atravesado la corporalidad de ese personaje pero no ha logrado
quebrar, sin embargo, su impasibilidad. Transcurridos algunos minutos vemos a Jeanne
mover su cuello, como quien necesita aflojar tensiones. No hay en ella llanto, ni
descubrimos una kinésica que nos sefiale malestar por lo acontecido. El film finaliza
cuando ella, cerrando los ojos, parece adormecida sobre la mesa después de ese largo

plano fijo de siete minutos.

Como hemos sefialado en la introduccion, por su anclaje tematico, centrado en
retratar la vida de un ama de casa que se ha quedado viuda y que vive con su hijo en un
departamento ejerciendo la prostitucion como modo de subsistencia, el film de
Akerman podria haberse constituido en un perfecto melodrama. Sin embargo, el topico
de una felicidad imposible, inalcanzable, no pertenece al horizonte del personaje de
Jeanne.

El film opera a través de la puesta en escena de tiempos muertos, que permiten
exhibir la textura de lo cotidiano escenificado generando, por un lado, un profundo
efecto de realidad que toma como base la proliferacion de pequefios detalles
autentificantes (actos cotidianos como preparar café o pelar papas mostrados en tiempo

real), y que, por el otro, contribuyen a la construccion de una particular escena
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enunciativa que aleja al film de la matriz melodramatica’’, impidiendo la posibilidad

pathica del espectador.

Film de detalles insignificantes que ganan centralidad, la pelicula de Akerman
encabalga su narracion en la construccion de un in crescendo caracterizado por la
presencia de pequefios y disruptivos desvios del cotidiano de la protagonista (un
despertador que no suena a la hora indicada, un café que sale mal, unas papas que se
qgueman). Poco a poco todo parece salirse de su sincronizacion, y esto no sélo a nivel
del relato, sino también de la puesta en escena. La cdAmara que desde un inicio se habia
mostrado distante y respetuosa del espacio privado de la protagonista penetra hacia el
final del film en el cuarto y nos muestra por primera vez a Jeanne con su cliente en el
acto sexual. De manera evasiva, a través del plano del reflejo de la accidn en un espejo,
y no de una toma directa, nos sefiala también el momento del homicidio.

El plano final que nos muestra a la protagonista sentada a la mesa, intenta
restituir a la camara en su posicién original. Tras un reacomodamiento y una vuelta a su
posicion primaria, un nuevo y prolongado plano medio sefiala nuevamente el
distanciamiento. Sin embargo, se han producido una serie de transformaciones a nivel
de la protagonista y el relato, que tornan imposible la anterior impasibilidad

enunciativa.

ALGUNAS REFLEXIONES A MODO DE CONCLUSION.

“Lo real es siempre ¢l objeto de una ficcion, es decir, de una construccion del espacio en
el que se anudan lo visible, lo decible y lo factible”

Jacques Ranciére'®

De todo lo antedicho, entendemos que la factura del film de Akerman, y en

particular su puesta en escena desprovista de acentuaciones y con una camara

7 Distintos elementos seménticos contribuyen a la consolidacién de una enunciacién melodramatica en el
film: la exaltacion de los sentimientos (amor, odio, rivalidad, tristeza); el esquematismo en la
construccién de los personajes (con caracteristicas altamente codificadas de acuerdo con premisas
morales: malos/buenos); los recursos propiamente filmicos que acentdan el dramatismo (uso de montaje
paralelo, claroscuros, primeros planos). Ninguno de ellos, sin embargo, aparece como central en el film
de Akerman.

18€| espectador emancipado, 2010: 77
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prudentemente distanciada de la protagonista (abundan los planos medios, por sobre los

planos detalle o primeros planos), conforman un modo singular de establecer contacto
con el espectador, contribuyendo a la construccion de una escena enunciativa, que
acerca la modalizacion visual impuesta a las imagenes a la de un registro documental.

El film de Akerman es, sin embargo, un film de ficcion. Y la potencia de la
ficcion radica segun Ranciere en la capacidad de generar nuevas visiones y miradas
sobre los acontecimientos representados, un aspecto central del programa politico de
produccién de imagenes del cine de mujeres. La ficcion no es solamente la creacion de
un mundo imaginario opuesto al mundo real, es la reivindicacién de una mirada, la
posibilidad de (re)construir y cambiar las coordenadas de lo representable.

En Jeanne Diezman ... la cdmara esta ahi y registra a distancia. El espectador sin
una voz over o una voz off que le brinde mas informacion que la mostrada, se ve
obligado a transitar la trama sin otra guia que el deambular de la protagonista, sus
acciones y gestos —que por cierto son pocos-. Todo esto culmina por generar un
poderoso efecto de realismo que toma como base, por un lado, la proliferacién de datos
insignificantes, de caracter fuertemente autentificante y, por el otro, el posicionamiento
singular de la camara que termina por contribuir a la construccién de una escena
enunciativa en |IA que el/la espectador/a verd censurada cualquier posibilidad de

entregarse al placer narrativo.
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