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Resumo:

A presente pesquisa analisa dois filmes da cineasta belga Chantal Akerman, Saute ma
Ville (1968) e Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975) a fim de
investigar a sensacao de claustrofobia domeéstica com um traco autoral de Akerman, um
elemento que é referenciado ao longo de toda a filmografia da cineasta. Para tanto, é
importante destacar atravessamentos tematicos e estilisticos na obra da diretora que
impactam os modos de construcdo da cena. Destacamos ao longo das analises a
montagem, a utilizacdo sonora, a performance, o enquadramento e a duracdo do plano
como formas de construir um cinema pautado nas sensacGes. As escolhas formais e
teméticas de Akerman sdo associadas as questdes propostas pelo cinema moderno, ao
mesmo tempo que estabelece dialogos com as discussGes propostas pelas teorias
feministas. Akerman combina elementos de referencialidade para construir um cinema
préprio, um cinema autoral, que cria visibilidades e fissuras que produzem formas
sensiveis de apreensdo, e portanto, possibilidades criticas ao cotidiano das mulheres,
através do compartilhamento da claustrofobia doméstica vivenciada em seu dia a dia.

Palavras-chave: Chantal Akerman, sensacdo, claustrofobia, feminismo



Abstract:

This research analyzes two films by Belgian filmmaker Chantal Akerman, Saute ma Ville
(1968) and Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), with the
purpose of investigate the domestic claustrophobia sensation as an authorial trait of
Akerman, an element that is referenced all over the filmograpy of the filmmaker.
Therefore it is important to highlight the thematic and stylist crossings in the directress’s
work. We emphasize along the analysis the montage, the sound use, the performance, the
framework and duration of the plan as ways to build a cinema based on sensations. The
Akerman’s formal and thematic choices are associate with the questions purpose by
modern cinema, in the same time, weembracing the present affinities in her work with the
feminist theory. Akerman combines elementes of referentiality to build her own cinema,
an authorial cinema, which creates visibilities and fissure that produces sensitive forms
of apprehension, and therefore, others critical possibilities to the women’s everyday, the

domestic claustrophobia experienced in their daily lives.

Keywords: Chantal Akerman, sensation, claustrophobia, feminism
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Introducéo

Saute ma Ville! (1968) e Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles?
(1975), filmes da cineasta de origem belga Chantal Akerman, possuem a capacidade de
gerar sensagOes e sentimentos nos espectadores. Criando diversas possibilidades
perceptivas, estados corporais, que sdo fundamentais para a narrativa e para 0 acesso a
critica a representacdo dos modos de ser e agir das mulheres. Esses dois filmes, que séo
tomados como objetos de pesquisa, possibilitam que encontremos a sensacdo de
claustrofobia domeéstica como uma matriz autoral na obra de Akerman. Trata-se, em
ambos os filmes, de um elemento tanto tematico quanto estilistico, materializado atraves
das cenas. Assim sendo, lanca-se mao do conceito de mise en scéne, e se aproveitam
contribuic6es da filosofia do cinema, propondo-se um campo de analise com multiplas
referéncias que compdem a obra de Akerman. Que se mostra, alias, consciente de suas
referéncias, tanto as internas ao campo do cinema como as externas, que ajudam a
construir tais sensibilidades pela capacidade de evocar memdrias e produzir experiéncias
corporais. Através das andlises do cenario, do enquadramento, da duracdo, da montagem,
da performance e dos sons podemos localizar as diversas possibilidades de orquestrar a

cena e conduzir a essa sensagao.

Tendo em vista que Saute ma Ville é o curta-metragem de estreia da diretora, é
possivel notar que as preocupacgdes com a representacdo das mulheres e a relacdo com a
vida doméstica, assuntos sobre os quais se debrucou ao longo da década seguinte, ja
estavam presentes. O curta-metragem foi realizado no curto periodo em que Akerman
frequentou a faculdade de cinema, tendo largado a universidade pouco depois da
realizacdo do seu primeiro filme, em que decide dar continuidade aos estudos de forma
autonoma. A diretora informa a Angela Martin (1979), em entrevista, que foi ser
assistente e também experimentar produzir filmes, ganhando confianca e espaco. Em
1971, Akerman viaja para Nova York de acordo com Patricia Mourdo (2019), onde a
cineasta teve contato com correntes americanas, como a experimental de Michael Snow,
e coletou imagens filmadas dos espacos, das pessoas e das paisagens, adquirindo material

para alguns filmes produzidos nos anos subsequentes. A relagdo com algumas

1 Ao longo da dissertacéo preferimos ndo utilizar o titulo em portugués Exploda minha cidade (1968) e,
sim, o original.
2 A versdo do filme utilizada ao longa da pesquisa é a de 3 horas e 13 minutos, adquirida vida torrente.
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caracteristicas do cinema experimental americano se mantém na filmografia de Akerman,
sendo muitas vezes uma das opc¢Oes estéticas ao longo da filmografia da diretora, que
soma aproximadamente 40 filmes produzidos até 2015, ano de sua morte. Akerman
também chegou a produzir algumas videoinstalacfes e video-artes. Para Evangelina
Seiler (2018), curadora da exposi¢do Chantal Akerman: Tempo Expandido nos filmes ou
trabalhos artisticos, a presenca de Akerman é como um avatar, demonstrando sua posi¢éo

por detras das lentes, seu olhar, sua sensibilidade, etc.3

Saute ma Ville (1968) e Jeanne Dielman (1975) apresentam o cotidiano de
personagens femininas que executam tarefas domésticas de forma repetitiva, muitas
vezes em busca de um estabelecimento de ordem, que em ambos filmes gera o caos. Pelas
proximidades nas obras, a pesquisa realiza uma andlise filmica da construcédo da mise en
scene da cineasta, de forma a identificar como ambos os filmes exibem o cotidiano das
mulheres. Através da mise en scéne, Akerman constroi sensagdes que so a linguagem
cinematogréafica consegue materializar, conduzindo em ambos filmes a uma sensacéo
claustrofobica vinculada a rotina doméstica que se realiza através dos aspectos filmicos.
Desta forma, se faz necessario observar como a diretora organiza esses elementos para
construir a mise en scéne de acordo com David Bordwell (2008). N&o obstante, para a
analise aqui realizada dos filmes de Akerman, diferentemente da defini¢cdo de Bordwel,
a mise en scéne € compreendida como todos os aspectos da filmagem sob a direcéo da
cineasta, incluindo a montagem, o0 som e 0s movimentos de camera, aspectos 0s quais

Bordwell ndo inclui em sua analise, assunto que sera desenvolvido no tdpico 1.2.

Os objetos cénicos, o figurino e a encenacdo sdo articulados pela diretora com o
objetivo de demonstrar os conceitos na forma filmica. Akerman coloca-os no campo do
visivel e do sensivel, fazendo do espago “o reino do tatil-cinestésico” (Aumont, 2004 b,
p.164), construindo assim uma forma diferente de ver e perceber a mulher ao romper com
a logica fetichista da representacdo do corpo feminino, optando por novas formas de
capturar a imagem, como por exemplo, a aplicagdo dos planos abertos e a

descentralizacdo da personagem no quadro.

3 A exposigdo com curadoria de Seiler ocorreu entre 26/11/2016 a 27/01/2019 no Centro Cultural Oi Futuro.
Como repercussdo da exposicdo e do texto curatorial de Seiler, Patricia Mourdo publica a critica, “Chantal
Akerman, o que resta do tempo perdido” (2019) na revista ZUM, apontando alguns problemas na forma
como a curadora organizou a mostra.
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Portanto, a anélise filmica de Saute ma Ville e Jeanne Dielman é realizada a partir
de duas vertentes inter-relacionadas: o contexto dos debates feministas presentes na
forma filmica de Akerman e as possibilidades sensiveis que derivam de tal forma,
produzindo questionamentos sobre as formas de representacdo dos modos de ser e agir
das mulheres. Para fazer suas personagens habitarem o mundo, Akerman estrutura sua
mise en scene projetando-a em um terreno estético amplo. Por exemplo: a composicao
do quadro como pintura, o tratamento das imagens e a forma como os atores performam
sdo questionamentos que também estavam nas pautas de artistas como Andy Warhol e
Stan Brakhage.

De forma geral, observamos ao longo dos capitulos a existéncia de repetices
temaéticas e estilisticas na producdo da cineasta, 0 que a caracterizam como uma autora,
a partir do conceito trilhado por Jean-Claude Bernardet (1994). Os filmes que fazem
referéncia uns aos outros sdo comuns na filmografia, entretanto, o primeiro curta, Saute
ma Ville, e os demais filmes produzidos nos anos setenta abordam mais especificamente
o0s assuntos ligados a vida doméstica, as sensa¢es de aprisionamento e claustrofobia
geradas pelo espaco da casa, ou do apartamento. O que desenvolvemos mais
aprofundadamente no capitulo 1. Patricia Mourao (2019) comenta que O quarto (1972)
“anuncia o que serd a matriz de seu cinema na década de 1970: a duracao estendida, a
repeti¢do, o espago doméstico e confinado, a obsessdo descritiva” (MOURAO, 2019).
No entanto, estendemos a frase de Mourdo ao primeiro curta de Akerman, pois essas
caracteristicas que sdo perseguidas durante a década de setenta j& estavam presentes no
primeiro filme, Saute ma Ville. Embora a duracdo estendida ndo seja apresentada como

nos filmes posteriores, outros aspectos podem ser mapeados.

Nos filmes da década de setenta, a cineasta exibe o cotidiano, as tarefas
domésticas e as relacdes familiares vividas a partir de personagens femininas que
carregam elementos autobiograficos da cineasta. Discursivamente, Akerman afirmava
utilizar sua experiéncia pessoal enquanto mulher e filha como inspiracdo para a
construcdo de suas personagens, como podemos observar nos artigos de Mateus Araujo
Silva (2010) e Patricia Mourdo (2019). Tal relacdo autobiografica é marca visivel nos
primeiros filmes da cineasta, que usa imagens do interior de seu apartamento, cartas que
recebera de sua mae, ou até mesmo constroi personagens alter-ego. Este € o0 modo pelo
qgual Chantal Akerman traz a casa, ou apartamento, para o centro da cena, colocando

como cenario 0 espaco que para as mulheres na sociedade patriarcal, sobretudo para as



13

da década de setenta, tem sentido ambiguo, entre o intimo e o opressivo. Em Saute ma
Ville a diretora, e também atriz, performa a execucéo das tarefas domésticas de modo
exagerado e agressivo, demonstrando uma obsessdo pela ordem e uma sensagéo
claustrofébica advinda da casa e de seus objetos, que conduzem ao caos. Essas mesmas
caracteristicas podem ser encontradas em outros de seus filmes, entretanto, é em Jeanne
Dielman que esse sentimento claustrofébico, que deriva do espaco doméstico e dos
gestos encenados, encontra maior parentesco, pois os filmes parecem construir um
continuum entre si. A sensacao de continuidade ndo é expressa somente pela temaética,
mas pela propria forma filmica, como a preferéncia pela cozinha como cenério, a forma
como as personagens performam suas angustias, entre outros aspectos da forma filmica

de Akerman.

Na pesquisa realizada por Ivone Margulies (2016) intitulada Nada Acontece: O
cotidiano hiper-realista de Chantal Akerman, a autora defende uma estética hiper-realista
minimalista® ja revelada desde os primeiros filmes da cineasta. A autora seleciona alguns
filmes de Akerman para analisar os momentos em que “nada acontece”, criando
associac0es entre a duracdo prolongada e a ideia de cinema corporal, dialogando com os
movimentos performaticos das artes visuais. Margulies (2016) mapeia “a convergéncia
Unica que se da entre estética corporal da cineasta e duas tradi¢des que se fundam
igualmente na complexa interagdo entre duragdo e performance” (MARGULIES, 2016,
p.23). Para a autora essas duas tradi¢cdes sdo 0 minimalismo norte americano, em diversas
manifestagdes artisticas, como a danca, e o “antinaturalismo ascético europeu”
(MARGULIES, 2016, P.23). A pesquisadora (2016) explica que em Nada Acontece
seleciona dois cineastas relevantes para pensar o trabalho de Akerman: Andy Warhol, em
filmes como Sleep (1964) e Eat (1963), que esta dentro da primeira tradi¢do apontada
pela autora, 0 minimalismo norte americano; e como segundo cineasta, Jean-Luc Godard,
que talvez represente o antinaturalismo europeu. Para Margulies “as diferentes
estratégias desses dois diretores sinalizam duas estéticas alternativas numa avaliacao
cinematografica da referencialidade” (MARGULIES, 2016, p. 64).

4 A partir do artigo de Fabris (2006), o conceito de Hiper-realismo é herdeiro do Novo Realismo, difundido
principalmente nos EUA, em contato com as artes abstratas, tais como a Pop art e a Minimalista. O conceito
Hiper-realista surge ao rebatizar o Novo Realismo quando este se difundiu na Europa. Embora tenha sido
guestionado por criticos e tedricos, o Hiper-realismo demonstra as diferengas entre verdadeiro e realidade,
afirmando o pictérico como absoluto em suas composigdes. Para maiores informagdes consultar Margulies
(2016).



14

A alegacédo de Margulies possibilita discutir a presenca de diferentes estratégias
coabitando o estilo de Akerman, inclusive um nimero maior que as duas levantadas pela
pesquisadora, caracterizando a “recusa geral em diferenciar estilos, géneros, temas, etc.”
(MARGULIES, 2016, p.64). O que nos permite continuar a pesquisa sobre a obra de
Akerman, agora, dirigindo-se as relacfes com o cinema moderno, tal e qual seu contexto,
tanto nas discussdes tedricas como nas praticas cinematograficas do periodo. Formas de
construcdo da cena que sao impactadas pelas discussoes feministas da segunda onda, que
ecoa na teoria feminista do cinema, consolidade no fim da década de 1960 e inicio de
1970. Portanto, Margulies sugere “que a obra de Akerman ¢ uma variedade engajada de
representacdo realista, uma forma ancorada historicamente que constitui, na melhor
tradicdo feminista um incobmodo as categorias fixas da mulher®” (MARGULIES, 2016,
p. 67).

No capitulo dedicado a Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles
(1975) do livro de Margulies (2016), a autora define o filme como o resultado de uma
combinacdo equilibrada entre a precisdo estrutural e o impeto a inércia, o que caracteriza
a combinacdo de tempo literal e de enquadramento frontal fixo. A autora demonstra que
0 uso da perspectiva no filme® “qualifica as estratégias de abstragdo de Akerman como
estruturais e narrativas, e ndo como visuais e aurais” (MARGULIES, 2016, p.141),
estabelecendo uma relacdo entre personagem e espectador fundada na atencdo e
desatencdo. Os longos planos-sequéncia criam uma experiéncia distanciada da imagem.
A estruturagdo, do ponto de vista Unico frontal, no caso de Jeanne Dielman, sem acesso
ao close, impede que haja fusdo, imersdo, com a diegese, possibilitando outras formas de
percepcao. Margulies explica que a forma como Akerman organiza a narrativa, através
da acumulacdo, articula de forma equiparada uma expectativa dramética que vai
“aumentando simultaneamente a um distanciamento criado através do uso de planos
longos em tempo real. [lusdo e fato se tornam equivalentes” (MARGULIES, 2016, p158).
Cenas como a do orgasmo ou assassinato demonstram 0s cruzamentos temporais no
filme, o tempo real das acGes de Jeanne e a outra temporalidade, tipica do drama, que

permite que o espectador possa antever o desenvolvimento da narrativa. Essa estratégia

> Marguies faz mengdo ao texto de Denise Riley, “Am I that Name?: Feminism and the category of Women
(1988).

& Segundo a autora “Akerman enfatiza uma composi¢do de perspectiva renascentista pelo uso da simetria
e, pela baixa altura (dela mesma) da cdmera, cria a ilusdo de linhas diagonais que convergem num ponto
central do quadro” (MARGULIES, 2016, p.141)
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de outra temporalidade, que deixa pistas para o espectador prever a narrativa, € 0 que
Margulies vai associar a tipicamente utilizada nos melodramas domésticos
hollywoodianos, principalmente pelo uso do cliché do climax que a morte representa, o
que para a autora também reforca o carater hiper-realista dos filmes da cineasta, pois
“expde o mais alto grau de ficgdo. Ao fazer iss0, ela explode o elemento ficcional latente
na literalidade das cenas domésticas. Em outras palavras, evidencia o aspecto ficcional e
ilusorio de todas as imagens” (MARGULIES, 2016, p.161).

A sensacdo de claustrofobia doméstica construida nos filmes de Akerman possui
muitos dialogos com outros filmes produzidos por mulheres, assunto desenvolvido no
topico 1.3, que nos leva a pergunta: “existe uma estética feminina?”’ (LAURETIS, 1992,
p. 255, traducgédo nossa). O caminho tragado por Lauretis discute como as contradi¢des
que estdo presentes nas relacdes das mulheres com a linguagem, com as politicas, com a
forma de viver invalidam a pergunta, pois, como a autora coloca, se perguntar sobre uma
estética especifica das mulheres é “legitimar as agendas ocultas de uma cultura que
devemos mudar” (LAURETIS, 1992, p. 260, tradug¢do nossa). A postura de Lauretis é
interessante e se aproxima do posicionamento da filosofa norte-americana Judith Butler
(2015) abordada no mesmo tdpico, que consiste na recusa das definicdes em categorias
de género e propor um rompimento da nocdo de esséncia feminina. Outra caracteristica
interessante no texto de Lauretis (1992) € a aproximacdo de Akerman com o cinema
moderno, como também fez Mary Ann Doane (1981), tracando caracteristicas que estdo

presentes em outras cineastas, como Laura Mulvey.

Mary Ann Doane (1981), ao analisar alguns filmes produzidos por diretoras,
como Jeanne Dielman, argumenta que a forma filmica de Akerman incorpora uma
distor¢do generalizada, articulando um “suspense sem expectativa” (DOANE, 1981, p.
35, traducdo nossa). Nos planos longos de acdes realizadas em tempo real, ou nos gestos
destrutivos de Saute ma Ville, existe essa relacdo com o suspense sem expectativa, em
que paira uma sensacao de que algo vai acontecer, construida pouco a pouco nos gestos
das personagens, que em ambos os filmes termina tragicamente, com a morte da
personagem ou a do cliente. Doane (1981) descreve como a constru¢cdo do
enquadramento, do plano fixo, da performance de Delphine Seyrig possibilita um outro
olhar para a personagem, criando “um deslocamento continuo do olhar que ‘pega’ o
corpo da mulher” (DOANE, 1981, p.34, tradugdo nossa) e o apreende como objeto de

desejo, como as feministas vao denunciar em filmes narrativos classicos. O olhar
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comentado por Doane proporciona que a ligacao estabelecida entre o espectador, o filme
e a personagem ndo seja através de uma identificacdo direta, mas sim criando um

distanciamento importante para que a reflex&o sobre o discurso do filme seja feita.

A forma como o olhar construido por Akerman prop8e uma presenca sensivel nos
espectadores, apontando a existéncia da claustrofobia, é o maior indicio da frase
pronunciada por Margulies (2016): “Saute ma ville € um Jeanne Dielman descontrolado”
(MARGULIES, 2016, p.), pois ambos os filmes conduzem a mesma sensacdo. A
pesquisadora ndo dedicou maiores explicacdes a tal comparacao, realizando uma anélise
de Saute ma Ville tal e qual Jeanne Dielman, o que nos deixa uma lacuna a ser preenchida,
do mesmo modo que a pesquisadora também ndo endossou a relagdo com o cinema

moderno.

Para a conducgdo das analises, de forma a investigar as sensacdes despertadas
pelos filmes, abordamos a critica feminista através de estudos interdisciplinares.
Caminho que nos possibilitou chegar a tal sensibilidade a partir da observacao do gestual
das personagens, da forma como elas se relacionam ao espaco doméstico, demonstrando
0s entraves que a sua posicdo como mulher a impde. Metodologicamente utilizamos as
pesquisas de Mariana Baltar (2012, 2019), Elena del Rio (2008) e Deleuze (1983) para
identificar os momentos em que o poder do performatico, dos corpos dentro da tela,
subvertem e criam deslocamento na narrativa, criando fissuras que convocam o
espectador a ter uma relacdo de engajamento sensivel com a imagem, a ter uma relacao
de presenca corporal. Essa relacdo que ocorre entre os corpos do espectador, dos atores
na tela e o da cdmera, conforme Baltar, produz uma relacdo de afeto, que, calcada nos
estudos de Deleuze, produz esse pacto, que ndo esta na ordem do olhar, mas sim no de
tornar visivel, presente, através de outras formas de expressao e de materializar as criticas
a vida doméstica das mulheres, que nunca sao apresentadas de maneira direta, mas sim
trabalhando com as ambiguidades e contradigdes. As ambiguidades sdo criadas na forma
filmica, que através de pequenos sons ou luzes, como Judith Mayne (1990) comenta,
contrariam a acdo reguladora, e estabelecem uma cumplicidade com os sentimentos da

personagem.

Conforme pontua Janet Bergstrom (2010), “Jeanne Dielman nos leva para o
interior de um discurso dos olhares das mulheres, de um ponto de vista feminino”

(BERSTROM, 2010, p.23), o que figura as agdes vividas num campo além do ficcional.
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O posicionamento da camera, que através da perspectiva exibida dificulta a identificagdo
com a personagem, coloca uma falta de acesso a diegese. Essa acdo é explicada por
Bergstrom como a presenca do olhar de Akerman, pois esté associada a propria altura de
que a cineasta olha, observa e registra as a¢oes efetuadas por Jeanne. O olhar da diretora
comentado por Janet Bergstrom é uma forte caracteristica da obra de Akerman. A altura
da camera, a forma como a cineasta escolhe enquadrar as personagens insere sua
assinatura, que é marcada através de uma série de elementos estéticos, como veremos

nos capitulos 2 e 3.

Nesse sentido, o texto de Mateus Araujo Silva (2010) torna-se interessante, pois
aborda as relagdes de Akerman com sua méde como um dos aspectos que se repetem na
filmografia da diretora. Ou seja, como um aspecto autoral. As memorias, os dialogos, as
trocas de cartas entre a cineasta e sua mée sdo carregados para 0s enredos e personagens
pairando “como uma sombra sobre boa parte de sua obra” (SILVA, 2010, p. 145). Como
0 autor desenvolve, hd uma solidariedade que cria nos filmes inter-relagdes proprias, auto
referenciando-se em alguns casos, “eles vdo tecendo uma rede de relagdes em que cada
um remete ou responde a outros, ecoa ou prolonga questdes deixadas por eles, e todos
acabam se constelando em torno de algumas obsessdes da cineasta” (SILVA, 2010,
p.142). O que caracteriza a no¢do de matriz autoral desenvolvida por Bernardet (1994)
em conjunto com a declaracéo da cineasta em entrevista a Angela Martin (1979), ao dizer
gue ndo produz cinema feminista, mas sim um cinema dela, cinema de Chantal Akerman.
O que possibilita tracar um paralelo entre a negagdo do feminismo enquanto “estética”,
e a reivindicacdo de uma estética propria. A frase da diretora: “Eu penso sobre todas as
questdes Obvias sobre mulheres — como o trabalho ¢ o aborto” (AKERMAN, conforme
MARTIN, 1979, p. 28, traducdo nossa) caracteriza uma autoria que passa pelo feminino,
mas nao ceifa sua singularidade, como uma forma de legitimacdo artistica. Angela Martin
(1979) observa que, ao se declarar autora, Akerman “pode parecer contradizer a
preocupacdo do movimento das mulheres em romper com a noc¢do de individuo
afirmando a no¢ao de coletividade” (MARTIN, 1979, p. 32, traducdo nossa), mas que,
na verdade, intenta colocar as mulheres em posi¢des de igualdade com outros diretores,

assumindo seus direitos como produtoras e buscando maior espaco de independéncia.

Além dos autores utilizados como plataforma tedrica, textos que produzem
analises dos filmes de Akerman sdo também incorporados ao longo das analises, como

formas de ampliar os debates em torno da filmografia da diretora. Tais publicacOes
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auxiliam nas analises dos filmes, em como partir dos elementos que comp&dem a cena para
interpretar seus significados dentro de um discurso filmico. Nesse sentido, ha uma serie
de pesquisas importantes sobre a obra de Akerman que contribuem indiretamente para a
andlise da claustrofobia doméstica. Artigos como de de Mary Jo Lakeland (1979), que
analisa a cor em Jeanne Dielman, iluminam aspectos filmicos que nos auxiliam no
mapeamento das recorréncias e rupturas estilisticas. A indicacao de Roberta VVeiga (2010)
sobre a estética de confinamento em La-bas também é fundamental para os estudos sobre
0s enquadramentos e como eles participam da construgdo da sensacdo de clausura,
sentimento que é criado por todos os elementos da cena, desde o formato do quadro aos
objetos que ele exibe, como objetos e luzes apontados por Laura Mulvey (2016) em
Jeanne Dielman.

Além do cotejo com as publicacBes em torno da obra de Akerman, também
articulamos relagcbes com outros cineastas do periodo de forma a perceber os
atravessamentos contextuais na obra da cineasta e o impacto de tais discussdes em toda
a prética cinematogréfica do periodo. O cinema moderno que se defrontava com a
necessidade de romper com os padrfes de representacdo dominantes e de inserir uma
pratica reflexiva, que engloba o como filmar e os temas filmados, ecoa junto a producao
de Akerman. Filmes como A bela da tarde (Belle de Jour, 1967) de Luis Bufiuel, Jules
et Jim (1962) de Francois Truffaut, Duas ou trés coisas que eu sei sobre ela (Deux ou
trois choses que je sais d'elle, 1967) de Jean-Luc Godard e As duas faces da felicidades
(Le Bonheur,1965) de Agnés Varda estdo proximos dos filmes que Chantal Akerman
produziu na década de setenta, questionando a posicdo das mulheres nas familias
patriarcais e o consumo do corpo feminino. A neurose e 0 trauma sdo temas bastante
abordados nos filmes, e a forma como as personagens demonstram tais abalos é através
de seus corpos, de suas atitudes que muitas vezes culminam em situacdes de morte. A
personagem de Catherine Deneuve em A bela da tarde (1967) porta semelhancas com
Jeanne, pois sua forma de demostrar o abalo psicoldgico é derrubando no chéo os objetos
domeésticos, como o vaso de flor que ela retira da mesa e em seguida o derruba no chao.
O mesmo impeto destrutivo € encontrado nas personagens criadas por Akerman, que
através da relacdo com a casa demonstram seus sentimentos. Os filmes de Akerman dos
anos setenta possuem inter-relac6es que circundam o tema da vida doméstica e 0s modos

como a cineasta escolhe construir as historias.
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Devido as declaracdes de Akerman e as multiplas interferéncias estilisticas em
sua obra, parece proveitoso analisar sua pratica em dialogos com as questfes que estavam
sendo propostas. Seu estilo é atravessado por discussdes feministas que emergiam, mas
de forma generalizada, essas discussdes caminhavam junto das discussfes modernas
sobre a forma dominante de representacdo e o papel do cinema como produtor de
discurso. Portanto, através da analise do gestual das personagens e sua relacdo com o
espaco doméstico podemos tanto observar os processos de sujeitacdo das mulheres como
também as relacdes estabelecidas com a prépria préatica cinematogréfica,

No capitulo a seguir, tracamos um referencial contextual e metodoldgico, que nos
possibilita entender a construcdo da casa enquanto cenario que carrega memorias e
significados incorporados, e como tal utilizacdo de Akerman a coloca dentro do debate
autoral, ao mesmo tempo que também dialoga com as pautas feministas. Aspectos
formais que carregam para a filmografia da cineasta elementos intermidiaticos, devido
as diferentes &reas do pensamento e das artes que influenciam sua producdo. As
discussdes estéticas e conceituais que fazem parte do cinema moderno e as relagbes com
o0 estilo também compdem esse primeiro capitulo contextual e metodoldgico, para que
algumas defini¢bes e contextualizacdes das praticas de Akerman possam nos guiar ao
longo dos capitulos de analise. Do mesmo modo encaminhamos a discussdo feminista do
periodo, que situado dentro das reinvidicacdes da segunda onda feminista promove uma
critica radical ao olhar escopofilico, partindo do texto de Laura Mulvey (1983) aos
projetos de desfamiliarizacdo das imagens dadas, como proposto por Doane (1981), que
em alguns casos vao utilizar de codigos ja utilizados pelo cinema para construir suas

histérias sobre mulheres.

No capitulo dedicado a Saute ma Ville, os aspectos selecionados foram o uso
sonoro, promovido pelo som de um cantarolar que estd entre o diegético e o
extradiegético, e a performance de Akerman, que em alguns momentos produz olhares
direcionados ao publico. A montagem, elemento importante para o desenvolvimento do
ritmo e do tempo do filme, em que contém momentos acelerados, planos em que a camera
se movimenta, um ritmo criado para se exibir, 0 que associamos ao cinema de atracoes.
Por fim, a morte como elemento estilistico, onde procuramos tracar a relacdo do suicidio
do primeiro filme com as outras mortes que ocorrem na filmografia de Akerman,

sobretudo em Jeanne Dielman.
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Em Jeanne Dielman os elementos selecionados para tracar a construcdo da
sensacdo de claustrofobia doméstica sdo o enquadramento e a duracdo, que apresentam
planos longos e a cdmera fixa, produzindo uma sensagdo de tempo alongada, pautando a
sensacdo de prisdo emanada da casa da personagem. Outro elemento é a performance,
em que se exibem as tarefas domésticas sendo cumpridas em seu tempo real de execucao,
ou que é cortada a medida que se movimenta pelo espaco, criando uma tenséo entre
quadro e corpo. As musicas preexistentes também compdem a andlise, pois agem de
forma a inserir informagdes nos filmes, além de ser um artificio para criar ironias. O
desejo como forma de engajamento é o ultimo topico do capitulo e nele discutimos como
a critica as formulacbes dos desejos femininos surge em Akerman, e como 0S proprios
filmes, através de sua capacidade de fazer sentir, de compartilhar sensibilidades podem
ser uma possibilidade de luta contra essas construcdes normativas sobre o desejo

feminino.
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Capitulo 1. As estruturas contextuais e metodologicas em Saute ma Ville (1968) e
Jeanne Dielman 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975)

1.1. A claustrofobia doméstica

Aos 5 minutos do curta-metragem Saute ma Ville (1968), a personagem
interpretada por Chantal Akerman inicia a “limpeza” da cozinha, cenario principal do
filme. Através do enquadramento, vemos os pés de Akerman em cima da pia, que contém
a torneira ligada enchendo um balde, e um escorredor de pratos a esquerda, proximo ao
pé da personagem. O som da &gua que cai no balde é bem presente, assim como o som
dos objetos que Akerman joga no chdo. Esse enquadramento que pega sO 0s pés da
personagem permanece por algum tempo e vemos 0s movimentos de abaixar e se levantar
a partir deles, que ficam na beirada da pia, quase escorregando, tendo toda a parte do
calcanhar para fora, quase como se estivessem num precipicio. A personagem derruba o
que parece ser um pacote de sabdo em pd, que cai nos seus pes, e que Akerman joga no
balde com a embalagem e tudo. No momento seguinte a personagem pula da pia, a cAmera
faz um leve movimento para se distanciar e conseguir enquadrar a personagem num plano
americano (médio), em que abre o arméario embaixo da pia e retira 0 que parece ser uma
capa de limpeza, ou de chuva, e um lenco que pde na cabeca e assim continua sua limpeza
“invertida”.

Ja em Jeanne Dielman (1975), longa-metragem realizado sete anos depois, na
primeira cena ja encontramos a personagem, Jeanne, na cozinha, ambiente que também
tem destaque ao longo do filme. A cena inicia com Jeanne vestida com seu casaco/avental
de cozinha em frente ao fogédo preparando algo. O enquadramento é distanciado e fixo,
exibindo a cozinha estreita, em que vemos 0 espaco da acdo da personagem como
rarefeito. O som dos objetos, do fogdo, dos passos da personagem é vivido do mesmo
modo que em Saute ma Ville, chamando atencdo para a importancia dos objetos
domésticos. Ouvimos o som da campainha e Jeanne automaticamente inicia a retirada do
casaco, durante o qual acompanhamos todos os detalhes das a¢des da personagem, como
desabotoar os botdes e contornar o0 ambiente, mostrando s6 uma parte do corpo, cortando
a cabeca e as pernas, até que a personagem apaga a luz e sai totalmente do quadro. A
camera continua enquadrando a cozinha, e ouvimos um “bom dia”, a cena ¢ cortada e o

novo plano também é uma fragmentacdo do corpo da personagem. A exemplo do



22

enguadramento da cena dos pés em Saute ma Ville, vemos em Jeanne Dielman o tronco
da personagem em perfil; assim como 0s pés no curta, os bracos demonstram o0s
movimentos realizados pela personagem, como receber o chapéu e o casaco de quem
chegou, de forma bastante automaética e dura, de modo que sé os bragos da personagem
se mexem. A personagem sai do quadro e vemos por instantes o corredor, que termina na
porta do quarto da personagem. Em volta ha as paredes, que ocupam quase dois tercos do
quadro e minimizam o espaco de acdo da personagem, deixando sé o corredor estreito
COMO um espaco para circular.

A materialidade filmica das obras de Akerman propde uma nova forma de
acompanhar a narrativa, em que cada elemento dentro do plano, desde o cenario aos
gestos performados, contribui para que o espectador seja aproximado das sensagdes e da
subjetividade da personagem. Tudo o que esta dentro do ambiente doméstico nos filmes
da cineasta, inclusive 0s personagens, propde que vejamos essas casas como ambientes
que levam a um sufocamento, a uma repeticdo compulsoria, a uma sensacdo de
claustrofobia. Definida pela como um tipo de fobia, um medo exagerado de lugares
pequenos e apertados, que geram ataques de ansiedade e panico em quem sofre da
pertubacdo. Geralmente essas fobias, como explica Freud (1988), principalmente a
claustrofobia, séo sintomas decorrentes de situacdes traumaticas sofridas ao longo da vida
produzindo aversbes persistentes, repeticbes. No caso dos filmes, através dos seus
sistemas de orquestracdo da cena, e de repeticdes das mesmas, a fobia da personagem é
compartilhada com quem assiste, sendo exposta pela mise en scéne, por todo o sistema
formal do filme, que evidencia essas sensacao de clausura no plano, e por sua repeticao,
fazendo, deste modo, que o espectador sinta tal sensagé@o de claustrofobia.

Essa sensacdo envolve as personagens de forma que as paredes, portas, janelas,
objetos e gestos efetivam tal sensibilidade, expressando o cendrio da casa, ou
apartamento, como prisdes para as personagens femininas. A vida familiar e personagens
solitarios, isolados, sdo alguns dos grandes assuntos perseguidos ao longo da carreira de
Akerman, e geralmente esses filmes materializam, no espaco doméstico e na relagdo com
ele, as memdrias familiares, as perdas, as angustias vividas pelas mulheres, que em alguns
casos fazem uma mencdo autobiografica a Akerman, se baseando em sua experiéncia
como mulher e filha para a construgdo das personagens.

Esses assuntos perseguidos codificam-se como os tragos autorais, como Jean-

Claude Bernardet (1994) demonstra em seus estudos, que nos auxiliardo mais a frente,



23

durante a analise filmica. Entretanto, antes, € preciso definir a claustrofobia doméstica e
entender como essa sensacao que ja esta presente no primeiro curta metragem da diretora,
Saute ma Ville (1968), se propaga para outros filmes da cineasta. Por acreditar que as
questdes domésticas estdo mais latentes nos filmes da década de setenta, e por ter como
recorte de pesquisa 0 primeiro curta-metragem e o filme lancado em 1975, Jeanne
Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles, as comparacdes voltam-se mais para 0s
filmes desta década, mas é importante ndo ignorar que em filmes posteriores de Akerman,
como A prisioneira (La Captive, 2000), Toda uma noite (Toute une nuit, 1982), La-bas
(2006), entre muitos outros, a sensacao de claustrofobia também pode ser discutida.

A sensacdo para Lars Ellestrom (2017) € um dos niveis do que o pesquisador
chamou de modalidade sensorial, que basicamente “sdo os atos fisicos e mentais de
perceber, através dos 6rgdos dos sentidos, a interface presente da midia. As midias ndo
podem se realizar, isto é, midiar, a menos que sejam captadas por um ou mais dos nossos
sentidos” (ELLESTROM, 2017, p. 64). Nesse processo de perceber através dos sentidos,
segundo o pesquisador, ha trés niveis: os dados sensoriais, 0s receptores e a sensa¢do. A
sensacdo “significa o efeito vivenciado do estimulo” (ELLESTROM, 2017, p. 64), ou
seja, nos filmes, a sensacdo estd vinculada a uma experiéncia desencadeada por um
incentivo promovido pelo plano. Por exemplo, podemos pensar que a sensacdo de
claustrofobia doméstica nas cenas citadas surge da juncdo e tensdo entre os elementos,
como o espacgo construido pelo enquadramento, a duracgdo, entre outros.

Para investigar a sensacdo de claustrofobia domeéstica como uma caracteristica do
estilo da Akerman, como um traco que a cineasta carrega para seus filmes como uma
forma de exercer um comentario sobre a vida das mulheres, é necessario adaptar um
corpus teorico, pois ndo ha uma bibliografia especifica sobre o assunto. A obsessdo da
diretora por espagos domesticos, por ambientes que remetem a prisdes, € vastamente
conhecida por aqueles que pesquisam sua filmografia, como lvone Margulies (2016) e
Roberta Veiga (2008). Entretanto, o foco desses pesquisadores ndo foi analisar as
sensacOes de claustrofobia doméstica como uma matriz, como Bernardet (1994) define,
como impressa e reproduzida de formas parecidas e diferentes ao longo de toda a obra do
cineasta, como intentamos nesta pesquisa. Para entender o valor discursivo que a
claustrofobia doméstica produz nos filmes, foi necessario partir de alguns estudos
distintos em seus campos e algumas vezes até dispares em suas abordagens sobre a casa,

sobre a vida familiar, sobre as possibilidades discursivas do dispositivo, sobre os estudos
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das identidades e discussbes de género. Importante salientar que a claustrofobia
domeéstica é uma consequéncia da confluéncia da tematica com a forma, ou seja, as duas
caminham juntas construindo as sensac¢des nos filmes. Deste modo, levantamos alguns
tedricos que contribuiram com pesquisas sobre a casa enquanto um espago de
subjetividades como uma forma de mapeamento bibliografico sobre o assunto, mesmo
gue em alguns momento haja divergéncias entre correntes do pensamento e seus campos.
Como Gaston Bachelard (1978), fildsofo voltado ao campo da epistemologia e Ludmila
Brand&o (2008), arquiteta de formacé&o.

As duas cenas descritas anteriormente — a do pé na beirada da pia, em Saute ma
Ville, e a dos bragos levantados, em Jeanne Dielman — transmitem a mesma sensagéo de
paralisia, essa sensa¢do de congelamento diante de algo, de uma “queda” simbolica.
Nessa direcdo, os simbolismos presentes nos filmes sdo formas de comunicacdo da
cineasta, formas de materializar alguns questionamentos sobre o cotidiano das mulheres.
Esse sistema de incorporacao de significados é explicado por teéricos como Vladimir
Safatle (2016), Vivian Sobchack (2004), Mariana Baltar (2012) e Laura Mulvey (2016)
como formas de trazer para o visivel elementos que estdo escondidos, que fazem parte de
um regime significante que sdo depositados em alguns objetos. Os espelhos, as cartas, as
masicas cantadas, ou escutadas, constroem sensacGes a partir dos significados que
possuem, ou que sdo criados na relacdo com as personagens, como a sopeira que fica
associada a prostituicdo de Jeanne pelo habito de depositar no objeto o dinheiro pago
pelos clientes. Esses valores incorporados aos objetos e aos cenarios a todo momento
perturbam o que seria esperado de uma casa de familia convencional, criando
deslocamentos e fissuras dentro dos significados construidos culturalmente e
historicamente, problematizando a maternidade, o trabalho doméstico e a liberdade das
mulheres.

Nos filmes de Akerman, a partir dos longos planos em que assistimos a
personagem literalmente amassar a carne, ou descascar batatas, propde-se demostrar o
performatico do real, aquilo que foi incorporado e que se manifesta nos modos de agir e
ser das mulheres, associando-as ao doméstico. Essa é a forca discursiva da claustrofobia
domeéstica, pois através da materialidade filmica, podemos perceber a forma como a casa
impde um sufocamento & personagem, causado pelo espaco apertado do cenério, e pelas
regras, normas, que implica. Essa construcdo do espaco da casa, do doméstico, possibilita

0 reconhecimento das opressdes vividas e incorporadas pelas mulheres.



25

Gaston Bachelard (1978) em A poética do espaco estd preocupado com uma
fenomenologia da imagem poética, e como consequéncia a investigacdo, argumenta que
a casa enquanto espaco possibilita que imagens subjetivas surjam, e que suas origens
possam ser identificadas, uma vez que associa a casa ao intimo. Bachelard, j& nas
primeiras paginas de seu estudo, explica que abandonou uma abordagem mais
“cientifica”, para incluir o ato da consciéncia criadora, o que ¢ entendido como incluir o
autor. O filosofo explica que “s6 a fenomenologia — isto €, o levar em conta a partida da
imagem numa consciéncia individual — pode ajudar-nos a restituir a subjetividade das
imagens ¢ a medir a amplitude, a for¢a, o sentido da transubjetividade da imagem”
(BACHELARD, 1978, p.185). Seguindo as constatacdes de Bachelard, a imagem existe
antes do pensamento, e por isso ela permite encontrar respostas para as questdes propostas
pelo teodrico, como por exemplo: “como uma imagem por vezes muito singular pode
aparecer como uma concentracdo de todo psiquismo?” (BACHELARD, 1978, p.184). Ou
seja, como essas imagens poeéticas criadas a parir de uma visdo de mundo de um autor
podem representar ideologias, criticas, discussfes mais coletivas e amplas, que ndo dizem
respeito s6 a um individuo, mas a um contexto social. Em Akerman, como j& dito, a
cineasta utiliza suas experiéncias pessoais e familiares como inspiracdo para a construgdo
de suas personagens, mas essas personagens ndo estdo somente atreladas a autora, mas
abordam questdes gerais sobre o feminino e a vida das mulheres. A hip6tese aqui
sustentada é que através da claustrofobia doméstica que emana de toda a estrutura do
filme, tematica e estilistica, essas criticas se fazem presentes, tocam aqueles gque assistem
seus filmes, possibilitando engajamentos sensiveis e politizados. A claustrofobia
domeéstica, na adaptacdo para os termos de Bachelard, habita o campo do poético, que €
“uma emergéncia da linguagem, estd sempre acima da linguagem significante”
(BACHELARD, 1978, p. 190), e pode ter grande influéncia sobre os sentidos, fazendo
despertar imagens apagadas, ou ajudando a criar imprevisibilidades. Por ter esse atributo
de evocar outras imagens, a forma como acessamos a claustrofobia ndo é como a
linguagem significante, por exemplo dizer diretamente: as mulheres sofrem opressoes.
Trata-se, antes, de uma agéo no sentido de imprimir uma imagem dessas opressdes na
experiéncia, nas memarias evocadas por essas imagens, nos percursos criados ao longo
do filme.

As imagens de intimidade na pesquisa de Bachelard propdem a poética da casa,

pois com “a imagem da casa temos um verdadeiro principio de integracdo psicologica.
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(...) Examinada nos horizontes tedricos mais diversos, parece que a imagem da casa se
transforma na topografia de nosso ser intimo” (BACHELARD, 1978, p. 196). A casa em
A poética do espago torna-se um instrumento de analise para a alma humana, pois a casa
é um alojamento de lembrancas e esquecimentos, e também um lugar de identificacao.
As imagens da casa “estdo em nos assim como nos estamos nelas” (BACHELARD, 1978,
p.197). A partir dos cantos, das gavetas, das janelas podem-se dizer muitas coisas,
produzindo anélises em profundidade a partir desse espaco.

Justamente o que Ludmila Brand&o (2008) produz ao mapear aquilo que chamou
de A casa subjetiva. A arquiteta desenvolve a pesquisa de doutorado sobre a subjetividade
dos espagos domésticos no campo da comunicacdo e da semiotica, considerando a dupla
operacdo de interferéncia, sujeito-espago e espago-sujeito. Fundamentada nas pesquisas
de Alan Renier (1987), Guattari (1992, 1997), Deleuze (1997), entre outros, Brand&o
aponta que 0s espacos agem sobre 0s comportamentos das pessoas, produzindo
sensacoes, sentidos, etc. Segunda a autora, “os espacos arquitetonicos nos interpelam a
todo instante e de diferentes formas produzindo uma ‘subjetivacdo parcial que se
aglomera com outros agenciamentos de subjetivagdo’”” (BRANDAO, 2008, p.16). Tal
colocacdo é potente para discutir a presenca de elementos nos filmes, como a luz neon
que invade a sala de jantar de Jeanne Dielman, pois a diretora, ao inserir a luz na cena,
materializa parte da subjetividade da personagem nesse artificio. Esse sistema de
incorporacdo de sentidos, produz um regime de visibilidade, conforme Sobchack (2004),
Baltar (2012), entre outros, de materializar nas imagens, nos elementos filmicos camadas
interpretativas.

No filme Jeanne Dielman, ao longo dos trés dias da narrativa, observamos em
alguns momentos, principalmente nos que Jeanne esta com seu filho, a existéncia de uma
luz que parece vir de fora da casa da familia, como se entrasse pela janela. A luz, que se
movimenta de cima para baixo, desperta atencdo, pois instala uma fissura na imagem
tediosa e distante entre o filho e a mée, quase como se separasse os lados. A presenca da
luz também se repete, todas as noites ela se projeta para dentro do apartamento de Jeanne,
mas ela ndo acompanha o ritmo da cena mondtona vivida pela mae e pelo filho, que ora
esta tricotando, ora lendo, mas sempre distante, e o filho do mesmo modo, lendo um livro,
completamente ausente de presenca no espaco. A luz tem um carater mais frenético, uma

presenga mais “violenta” na cena, que de certa forma interpela a personagem. Nos

" Nesse trecho a autora cita “Espagos e Corporeidade” em Caosmose de Guattari, 1992, p. 158.
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comentarios de Laura Mulvey (2016), ela argumenta que a luz neon que invade a cena é
um artificio para trazer a rua do commerce para dentro da casa, a autora faz um paralelo
com o trabalho de prostituicdo de Jeanne e a rua do comércio que o titulo do filme indica
como enderego, como se a luz fosse uma forma de a mise en scéne materializar o comércio
do corpo de Jeanne e a casa como lugar de trabalho através do neon de outra loja,
comércio, que se projeta para dentro do ambiente familiar. E possivel pensar que essa luz
produz “subjetivagdo parcial que se aglomera com outros agenciamentos de
subjetivagdo”, como disse Guattari (1992) no texto de Brandao (2008). A luz, somada aos
outros elementos da vida de Jeanne, que o espectador compartilha ao longo dos trés dias,
funciona nesse aglomerado de subjetivacdo, em que somado as tardes solitarias e tediosas
de Jeanne que faz suas tarefas domésticas automaticamente, da mesma forma que se
relaciona com seus clientes e filho, demonstra o sufocamento e solid&o da personagem, a
claustrofobia doméstica produzida pelo seu dia a dia em casa.

Conforme Brandédo, a “casa nunca aparece sozinha. Ela s6 emerge como casa
quando misturada a outros elementos ndo considerados espaciais. Por exemplo: a cozinha
traz um cheiro que define (d4 os contornos) essa cozinha” (BRANDAO, 2008, p. 15).
Nos filmes de Akerman, Saute ma Ville (1968) e Jeanne Dielman (1975), 0s espacos € as
performances das personagens possuem esses outros sentidos, caracteristica marcada do
cinema corporal de Akerman, como o livro de Ivone Margulies (2016), e outros textos de
referéncia® definem. Por meio desses outros sentidos que os filmes de Akerman
despertam é que podemos perceber a claustrofobia vivida pelas personagens, que
sintetizam outra dimensdo da casa e das opressdes vividas pelas mulheres, deixando
indicios para interpretacfes mais profundas dos atos. Como por exemplo: passar fita
adesiva nas portas e janelas, ou atravessar os corredores com paredes sobressalentes, ou
mesmo na cozinha pequena, sempre enquadrada de forma distanciada, possuindo um
aspecto bidimensional que desenvolveremos na analise filmica. De acordo com Brandao,
a casa “¢ esse espaco compreendido como receptaculo, como prévio, € que suporta os
acontecimentos” (BRANDAO, 2008, p. 19). Essa nogido de receptaculo dos objetos
domésticos, da casa, das luzes que trazem indicios, ressoa tanto nos filmes de Akerman
como nas colocagdes feitas por Bachelard, quando dedica um capitulo para falar das

fechaduras e das gavetas. O fil6sofo da fenomenologia escreve:

8 Os dossiés sobre Chantal Akerman publicados nas revistas Devires e FilmeQuartely contém textos
instigantes para investigacGes sobre o assunto.
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Quanta psicologia ha na simples fechadura de um desses moveis! Trazem
consigo uma espécie de estética do escondido. Para mostrar desde ja a
fenomenologia do escondido, uma observacao preliminar sera suficiente: uma
gaveta vazia € inimaginavel. Pode apenas ser pensada (BACHELARD, 1978,
p. 197).

As gavetas, armarios, cofres para o filésofo funcionam justamente como um
receptaculo, como se outros sentidos fossem depositados em elementos como os objetos,
0S gestos, 0s enquadramentos, entre outros, como uma forma da cineasta materializar
sentimentos e emocdes em imagens indices. A forma como Bachelard coloca que a
“gaveta vazia ¢ inimaginavel”, mas pode ser pensada, requer a necessidade de perceber a
separacgdo que o filésofo faz entre imaginar e pensar, como processos diferentes. O autor
continua apos a cita¢ao dizendo “para nds que temos que descrever o que se imagina antes
mesmo daquilo que se conhece, 0 que se sonha antes daquilo que se verifica, todos 0s
armarios estdo cheios” (BACHELARD, 1978, p. 197). Ou seja, na atividade do
pensamento o vazio néo existe. O algo mais, ou mesmo como Margulies (2016) nomeou,
o “entre” do Nada Acontece de Akerman, também esta cheio de significados, que sdo
trabalhados através das repeti¢bes, do enquadramento, do tempo de duracdo da cena.
Através desses elementos filmicos, desse “entre”, o sufocamento da vida das personagens
vai sendo demonstrado. Os objetos domésticos como a sopeira que Jeanne deposita 0
dinheiro recebido, as cartas que em ambos os filmes as personagens recebem, ou o buqué
que Akerman, em seu primeiro curta carrega para a cena final de suicidio, possuem
significados encarnados, ou incorporados que funcionam como o comentério imageético
da cineasta sobre a vida das personagens. Tais significados ressoam essa nao-separagdo
entre 0 sujeito e oS espacos, ou entre sujeito e as coisas, demonstrando os diversos
atravessamentos sofridos por um corpo. Como Branddo (2008) aponta, 0s espacos sdo
construidos pelos sujeitos e 0s sujeitos sdo construidos pelos espacos, e as transformacdes
histérico-sociais repercutem no doméstico e na subjetividade dos sujeitos.

Esses significados que sdo depositados nos gestos e nos objetos, no caso dos
filmes de Akerman, pretendem articular as esferas sociais e culturais que impactam as
mulheres. Durante o fim dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, esses assuntos estavam
sendo questionados por grupos feministas e pelas mulheres do periodo que colocavam em
discussao a maternidade e a vida doméstica como pautas da segunda onda feminista. Nos
filmes de Akerman, todos esses elementos ndo dizem sé respeito a um corpo abstrato,
mas como Vivian Sobchack (2004) comenta, sobre o concreto, sobre formas de vida
social que se inscrevem num corpo. O filosofo Vladimir Safatle (2016), ao pesquisar as
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relaces de afeto que atingem os sujeitos, vai ao encontro das afirmacdes de Sobchack
(2004) ao levar em consideracao o corporal e as dinamicas de incorporacao, ou seja, 0
que esta inscrito nos corpos. Como Sobchack, o filésofo também compreende a
carnalidade como um conceito que diz sobre um corpo vivo, como um objeto entre o
subjetivo e o objetivo. Os dois pensadores partem da nogéo de que a consciéncia ¢ medida
pelo corpo, ndo como univoco, mas sim por estar em relagdo com outros corpos e coisas.

Nos filmes de Akerman essa caracteristica é latente, pois nenhuma das
personagens exibe uma personalidade que se impde. Todas as concepgdes que adquirimos
sobre as personagens e seus modos de vida estdo nas relac6es delas com os outros, sejam
pessoas ou objetos. Por exemplo: a consciéncia da personagem em Saute ma Ville sobre
as opressoes vividas pelas mulheres esta na forma como seu corpo reage a cidade em suas
tarefas domésticas. Ou entdo, em Jeanne Dielman, quando percebemos através da fala da
personagem com a vizinha, que a monotonia da vida doméstica e certa melancolia sdo
sensacOes que atravessam as mulheres do periodo de forma geral, ndo s6 como uma
caracteristica da personagem. Somente conseguimos chegar a essas conclusfes por meio
da conexdo com esses outros. Os significados que surgem dessa experiéncia sao medidos
através desse sistema de incorporacdo que passa pela histdria e pela cultura. As metaforas
articuladas nos filmes expressam aquilo que é incorporado, ou aquilo que guarda como
receptaculo significados que sdo construidos socialmente, culturalmente e, algumas
vezes, subjetivamente. Nas palavras de Safatle (2016) “as metaforas do corpo politico nos
lembram como néo é possivel haver politica sem alguma forma de incorporacéo (...) ndo
¢ necessariamente uma representacdo, mas um dispositivo de expressdo de afetos”
(SAFATLE, 2016, p.20), que para o filésofo, atinge os corpos e produz adesdes sociais
que impactam 0s modos de vida.

Em Deleuze (1983) e Elena del Rio (2008), bibliografia referencial para os estudos
de afetos nesta pesquisa, 0s afetos ocorrem como forcas de expressao, que geralmente sdo
produzidas através de um contato, encontro, que no caso dos filmes ocorre entre os corpos
dentro da tela, o corpo filmico e o dos espectadores, de acordo com Baltar (no prelo).
Essa expressao de afetos pode se materializar tanto nas pessoas como nas coisas, Como
Sobchack (2004) apontou, apresentando um corpo investido de carnalidade, que expressa,
ou externa, as adesGes corporais construidas pelos atravessamentos sociais, culturais e
subjetivos. As personagens, tanto em Saute ma Ville como em Jeanne Dielman, ndo

apresentam um corpo singular, mas um corpo que se inscreve na relacdo com outros
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corpos, com 0 espagco e com as coisas, criando uma experiéncia que € material da
existéncia humana, do corpo vivo que age e se manifesta.

Essa marca dos filmes € o que possibilita que a sensacdo de claustrofobia
doméstica seja algo compartilhado entre as personagens e aqueles que assistam aos
filmes, uma forma que através das sensacGes materializa 0 aprisionamento doméstico
vivido pelas mulheres. Isto, um meio de compartilhar afetos que ndo se restringem as
formas espaciais do dispositivo, a simplesmente estados corporais consequentes do
enquadramento, da visdo, mas sim, nas possibilidades sensiveis e abstratas que a
experiéncia cinematogréafica pode proporcionar.

Em alguns cineastas as formas de construcdo do dispositivo cinematografico
indicam uma estética do confinamento, como Roberta Veiga (2008) investiga em sua tese
de doutorado, através de filmes de Chantal Akerman, Pedro Costa, Abbas Kiarostami e
Robert Kramer. A pesquisadora argumenta que o dispositivo, na estética do
confinamento, se revela, constrange, captura e submete o espectador a nudez, ao seco, a
prisdo. Tal “sequiddo na escritura exigua, nos espagos reduzidos, nos enquadramentos
geométricos (...)” (VEIGA, 2008, p. 246) levam Veiga afirmar que o enquadramento ¢é
responsavel por essa secura, pois 0 quadro torna o interior da imagem o horizonte do que
ha para ser visto, “buscar o dispositivo nesses filmes ¢ dar valor a cada elemento que
participa da cena, que constitui 0 mecanismo e o faz funcionar” (VEIGA, 2008, p. 249).
Embora estejamos entendendo a sensagdo de claustrofobia doméstica como algo que vai
além do enquadramento, a pesquisa de Veiga se aproxima de muitas questdes colocadas
pois como a tedrica observa, essa estética do confinamento ¢ aquilo que “fica” para

aqueles que assistem aos filmes, ou seja, é uma das formas de imprimir uma sensacéo.

Marca, vestigio, ou qualidade, a nocdo designa o que se retém da imagem do
filme, 0 que se destaca e fica. Como diria Pedro Costa, 0 traco é aquilo que
permanece apos a sessdo de cinema: ndo mais a obra inteira, nem tdo pouco
um pedago dela, mas a qualidade do gesto que captura o espectador e se
inscreve em seu corpo. (VEIGA, 2008, p.4)

Segundo Veiga, essa qualidade dos filmes de se fazer sentir no corpo é fruto de
uma relacdo com a memoria, que requer para a investigacdo do traco no cinema uma
memoria histdrica, que passa pela “historia pessoal daquele que, em busca do trago, tenta
escrevé-lo, descrevé-lo” (VEIGA, 1978, p.4). A autora, baseada nas pesquisas sobre a
memoria e nos dispositivos de poder de Foucault (1988), faz um paralelo entre tais
dispositivos e as imagens. Conforme a argumentacao de Veiga, nas sociedades atuais as

imagens teriam se transformado em possiveis prisdes da percepcdo. Neste momento,
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importa esclarecer que Veiga esta investigando imagens contemporaneas. Mesmo o filme
que a pesquisadora analisa de Akerman, La-bas (2006), é mais de trinta anos posterior a
Saute ma Ville (1968) e Jeanne Dielman (1975). A autora néo ignora a influéncia do
cinema moderno nos filmes contemporéaneos que analisa, principalmente o engajamento
ideologico nas imagens, mas € importante ressaltar que o movimento de pensar a
claustrofobia doméstica em Saute ma Ville e Jeanne Dielman é de inserir os filmes no
contexto moderno, e apontar que esse traco, que existe em La-bas, jé existia no primeiro
curta de Akerman.

Os debates sobre o aprisionamento das mulheres nas imagens sao vastos, sendo o
texto de Laura Mulvey (1983) Prazer Visual e Cinema Narrativo um dos marcos para as
produgdes feministas, ao questionar no cinema a forma como as mulheres aparecem na
tela. Propondo alternativas ao aprisionamento da percepcdo, que como Veiga aponta,
utilizam de uma estética do confinamento® para demonstrar os constrangimentos e as
prisdes propostas pelo dispositivo. Portanto, mesmo que o texto de Veiga seja sobre
filmes posteriores ao recorte de pesquisa, acredita-se que 0 movimento de investigar o
desdobramento de um trago autoral pode ser feito nas duas diregdes, de forma crescente
em relacdo aos anos de lancamento, e também decrescente, como no caso de La-bas
(2016) para os filmes realizados na primeira década da carreira da cineasta.

Veiga (2008), para mapear a origem da estética do confinamento, dessa forma de
enguadramento que constrange, utiliza-se da discusséo proposta por Serge Daney (2007)
sobre a capacidade do cinema moderno enquanto maquina de guerra. Na perspectiva
demonstrada pelos autores, a maquina de guerra deveria ir contra o ilusionismo do cinema
classico, em que a imagem despertaria consciéncia do préprio olhar e do corpo daquele
que assiste. A autora explica que “chamar aten¢do para o COmo se Vé possibilita ao cinema
moderno instituir o espaco da sala de aula como faz Godard em seus filmes, tomar o
caminho da pedagogia da percepcdo’®” (VEIGA, 2008, p. 12). A forma como ocorre a
espectatorialidade nos filmes de Akerman também propde a pedagogia da percepcao,
demonstrada na altura do posicionamento da camera, na duracdo do plano, na forma como
a camera fica fixa, ou quando se movimenta, como em Saute ma Vile (1968), O Quarto

(1972) e Eu, vocé, ele, ela (1974). Essa forma ndo oferece uma fusdo, imersdo, do

% A autora escreve: “a fungdo determinante do procedimento no dispositivo se deve & natureza metodologica
da dupla maquinacdo-maquinaria. Desse angulo, o dispositivo ressalta 0 método, a saber, a forma de
aproximagdo e abordagem de um universo para a obra: um constrangimento, e até mesmo uma prisao”
(VEIGA, 2008. 108)

10 Esta é uma formulagéo de Deleuze (1983)
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espectador com a imagem, como no cinema classico, mas um distanciamento, a
consciéncia do olhar, a consciéncia da sala de cinema, da ficgdo, como no olhar risonho
qgue Akerman lanca para a camera em Saute ma Ville.

A extrema significacdo que a casa ganha nos filmes de Akerman ndo esta somente
no cenario, os significados sdo a soma do cenario com outros elementos. Os elementos
da cena se entrelacam para demonstrar a claustrofobia doméstica. As observacdes de
Veiga (2008) levam em consideracado a teoria de Deleuze (1990, 1997) sobre as mudancas
que no cinema moderno em relacdo ao cinema classico. Segundo Veiga (2008), Deleuze
(1983, 1997) identifica no texto de Daney (2007) que ha pelo menos cinco grandes
mudangas na operagao moderna da imagem, que sdo: “na cenografia, nos corpos ¢ atores,
entre as proprias imagens, entre 0 sonoro e o visivel e na espectatorialidade” (VEIGA,
2008, p. 20). A forma como o cinema moderno faz perceber o olhar e 0s corpos na
filosofia de Deleuze (1990) marca a passagem da imagem-acao para a imagem-tempo, no
qual tudo que estd em cena ganha “vida no e pelo olhar da camera” (VEIGA, 2008. p.
22). Nessa perspectiva o dispositivo se lancaria como méaquina de guerra, segundo Veiga,
e cada cineasta, autor, produz seus esquemas a serem seguidos de modo que a forma
filmica esteja vinculada ao assunto abordado.

Por se basear no cinema moderno, a definicdo de Veiga sobre a estética do
confinamento é aplicavel aos filmes de Akerman aqui analisados. Veiga define que “a
estética do confinamento € exigua: espaco, perspectivas, angulos, duracdo, sufocamento
e a insisténcia no mesmo” (VEIGA, 2008, 115). Como método de andlise, a tedrica
prop0de trés vértices que correspondem cada um a um aspecto geral do dispositivo, que
séo os procedimentos de filmagem, 0s recursos expressivos e as formas de engajamento
do espectador, que nos filmes se da tanto de forma sensivel como politizada. Um
movimento que parte das sensibilidades para produzir reflex6es. Veiga (2008) inclui
Akerman no primeiro aspecto, procedimentos de filmagem, que abarca alguns atributos
como do protocolo!!, da inscricdo do corpo (do diretor, que também pode ser
ator/personagem) na imagem e a constricdo do real (prisdo). Segundo a autora, 0
“dispositivo revela que experimentar a inscricdo verdadeira é fazer o sujeito sofrer o
confinamento na imagem junto com o personagem e/ou com o proprio diretor” (VEIGA,

2008, p. 123). Nesse sentido, a claustrofobia vivida pelas personagens € sentida por quem

11 A autora define o protocolo como o que “diz respeito ao controle nos procedimentos de filmagem, a
imposicdo de regras rigidas que o cineasta e os demais sujeitos envolvidos no filme” (VEIGA, 2008, p.120)
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assiste através do que a imagem mostra e como mostra. Veiga pondera que mesmo quando
a personagem performa para camera, como em Eu, vocé, ele, ela (1974), ou entdo, O
quarto (1972) e Saute ma Ville (1968) € como se a acdo fosse feita para um espelho, que
devolve o olhar, dando importancia para o aqui e o agora.

A clausura nos filmes de Akerman ¢ algo recorrente, o quarto, a cozinha, a sala,
entre outros espacos, juntamente com as agdes domésticas desempenhadas pelas
personagens criam estranhamentos, que colocam “o0 olhar do espectador num processo
que vai da automatizacdo a desautomatizacdo, no qual a significacdo do doméstico perde
suas referéncias codificadas” (VEIGA, 2008, p. 194). Ou seja, através das formas com
que Akerman escolhe compor a cena, 0 espectador possui pistas e tempo para que seu
olhar saia do automaético e consiga procurar outros caminhos e perspectivas sobre aquilo
que é mostrado, que no caso dos filmes analisados nessa pesquisa € a vida doméstica das
mulheres. No argumento de Veiga, Akerman através desse processo reinventa 0s modos
de disciplinariza¢do feminina “no sentido de desorientar o corpo e torna-lo estranho e
desconfortavel no proprio habitat que o constitui” (VEIGA, 2008, p.194).

Através das imagens criadas, a diretora coloca em questdo a forma domesticada
da feminilidade, em que o espaco domeéstico € o cativeiro. Tanto em Saute ma Ville como
em Jeanne Dielman as personagens ndo parecem estar a vontade em suas vidas
domeésticas. O corpo da atriz no primeiro curta demostra seu estranhamento por meio da
violéncia de suas acles, ja em Jeanne Dielman a personagem demonstra tal
estranhamento através da sua mecanicidade, da sua frustracdo com a falta de perfeicéo.
Jeanne é tdo desconfortavel com sua vida que percebemos sua ansiedade em cumprir
tarefas na sua médo ansiosa levantada esperando receber as roupas dos clientes, ou
esperando o filho terminar de tomar o suco para retirar 0 copo. A inscri¢do do corpo das
personagens, e o de Akerman enguanto realizadora, colabora tanto quanto o cenéario ou
as caracteristicas do dispositivo para a construcdo da sensacao de claustrofobia, o gestual
desempenhado pelas personagens também faz mencéo aos processos de disciplinarizacao
feminina que foram incorporados pelas mulheres ao longo da vida. Pois, 0s gestos estéo
sempre em didlogo com o ambiente doméstico, gerando sensibilidades que surgem da
relacdo.

As casas, tanto de Saute ma Ville como de Jeanne Dielman adquirem essa
atmosfera de prisdo, de lugar de opressao das personagens. O suicidio em Saute ma Ville

pode ser entendido como um desejo de se punir, do mesmo modo que pode ser visto como
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um gesto de libertacdo de um estado de angustia, de opressdo. Em Jeanne Dielman, logo
apos o assassinato, a personagem se senta a mesa, ainda com as méos cobertas de sangue
e fica a espera, como se esperasse o fim da sua vida dupla, daquilo que esconde; a
prostituicdo. Em ambos os filmes a relacdo das personagens com a casa indica uma certa
melancolia, que segundo a psicanalise de Freud (2013), e seus leitores como Butler (2015)
e Safatle (2016), esta associada a uma logica de repeticdo, um comportamento
compulsorio, tal e qual aos que as personagens desempenham em seus cotidianos
domesticos.

Em Luto e Melancolia, Freud (2013) vincula o complexo melancolico com uma
identificacdo narcisica, que envolve a relacdo com os pais, com aquilo que € transferido
para os filhos. A melancolia, para o psicanalista, esta associada a diferentes expressdes
do sintoma social, de modo que determinadas manifestagdes sociais, como por exemplo
as normas comportamentais, atingem o0s sujeitos criando traumas que sdo repetidos ao
longo da vida, que ndo sdo superados atraves do trabalho de luto. Freud (2013) define o

quadro do melancélico como um estado de:

Desanimo profundamente doloroso, uma suspensdo do interesse pelo mundo
externo, perda da capacidade de amar, (...), rebaixamento do sentimento de
autoestima, que se expressa em autorrecriminagdo e autoinsulto, chegando até
a expectativa delirante de punigdo. (FREUD, 2013, p. 28)

Nesse sentido, Freud (2013) escreve: “O quadro desse delirio de inferioridade -
predominantemente moral — se completa como insbnia, recusa de alimento e uma
superacao — extremamente notavel do ponto de vista psicolégico — da pulsdo que compele
todo ser vivo a se apegar a vida” (FREUD, 2013, p. 30). Conforme as observagdes do
autor sobre o quadro melancélico, podemos perceber como os sintomas sociais de uma
sociedade, e no caso das mulheres, como as sociedades patriarcais tém construido traumas
que sd@o incorporados e repetidos diariamente nas agdes, nas formas com que se
relacionam com os outros e o externo. Esta na sutileza da relacao entre o espaco e o gesto
repetitivo e mondétono, ou na agressividade em jogar panelas e outros objetos domésticos
no chdo, que é possivel alcancar o sentimento de claustrofobia causado pela posicédo
domeéstica infligida as mulheres.

A casa e seus objetos por possuir valores incorporados nos filmes de Akerman,
intimam a ter uma nova percepc¢ao sobre a vida dessas personagens. O espelho, a carta,
entre outros elementos, auxiliam nessa relacdo de compartilhamento de sensacdes, que

questionam toda a relacdo promovida pelo olhar-se, ou ser olhada, que estavam nas pautas
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das feminsitas. Nesse sentido, podemos perceber a claustrofobia doméstica ndo sé como
um sistema de enquadramento, de construcdo de dispositivo que constrange, mas também
como uma forca politica em relagdo ao feminimo. Visto que Akerman uni a forma de
construcdo da mise en scene com pautas e criticas a vida das mulheres, principalmente a
domesticidade que estava sendo discutida no periodo.

“Sao afectos, e ndo representagdes, singularidades inscritas no corpo. Como um
traco, que também corta o corpo do espectador” (VEIGA, 2008, p. 251). Esse trago ¢
justamente o que aqui estamos defendendo como sensacdo de claustrofobia doméstica,
que esta inscrita no corpo filmico e que “corta” o corpo do espectador de forma que essa
claustrofobia também seja sentida, e assim, haja a percepc¢éo sobre as opressdes vividas
pelas mulheres. Para que haja uma critica a domesticidade feminina, e os modos de ser e
agir construidos pelas sociedades patriarcais, o confinamento do dispositivo deve estar
vinculado ao cenario, a casa, ao doméstico, ndo s6 a uma forma de enquadramento, mas

sim um sistema que coloca casa, personagem e dispositivo em correspondéncia.

1.2. Defini¢bes de autoria e rela¢bes como cinema moderno

A concepcdo de autoria no cinema, para tedricos como Jean-Claude Bernardet
(1994), funda-se nas repeti¢des de elementos que séo carregados e referenciados ao longo
da carreira dos artistas. Bernardet (1994), ao se concentrar na figura do autor, argumenta
que se cria uma relacdo de unidade dentro de toda sua producdo, como se houvesse
somente uma obra, um tema, uma matriz perseguida pelos cineastas. Mesmo que haja
filmes em que o parentesco ndo esteja 6bvio, o diretor autor, conforme as declaracGes de
Bernardet, vai utilizar estruturas fundamentais para o desenvolvimento de seu tema nos
filmes, que se expressam através da mise en scene. Daquilo que ocorre dentro do plano.

A construcdo da matriz, segundo o tedrico, é um trabalho sobre as redundancias,
“@ necessario que o autor se repita, ou € necessario que o critico interprete sua obra como
um sistema de repeti¢des” (BERNARDET, 1994, p.31). Bernardet (1994) explica que
uma vez que a matriz esta esclarecida, ela passa a condicionar os filmes, transformando
toda a obra em um “sistema fechado, reino das redundancias, em que os filmes
precedentes prenunciam 0s posteriores, e estes desenvolvem e aprimoram o que ja estava
contido nos anteriores” (BERNARDET, 1994, p.35). Dentro dessa politica dos autores

como um método critico, deve-se perceber o autor como uma unidade, como “a absoluta
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coeréncia interna do sujeito que se expressa”. (BERNARDET, 1994, p.38). Conforme
Bernardet (1994) a unidade envolve tanto o conjunto de filmes como a vida do autor,

ambos uma Unica unidade coesa que se manifesta na imagem.

Como estamos abordando a producdo cinematografica de Chantal Akerman
através da politica de autores, destacamos que héa diversas repeticdes em seus filmes, tal
e qual a relagio de matriz e unidade explicada por Bernardet (1994). E possivel perceber
elementos da mise en scéne que sao carregados e reiterados ao longa da filmografia. Esses
elementos geralmente estdo vinculados ao domestico, sobretudo nas obras da década de
1970, que trazem questdes que estavam em pauta pelos movimentos feministas do
periodo e elementos autobiograficos de Akerman, como no filme Os encontros de Anna
(Les Rendez-vous D’Anna, 1978) no qual apresenta uma personagem alter ego da

diretora.

As personagens dirigidas por Akerman apresentam sempre relagdes complexas e
conflituosas com a vida domeéstica, ou familiar, demonstrando seus sentimentos através
da mise en scene, que é orquestrada de modo a criar, materializar, as sensacdes da
personagem. Como, por exemplo, o enfoque dado as paredes do corredor, em Jeanne
Dielman, que ocupam quase dois tercos do quadro, fechando a personagem no espaco e
criando uma atmosfera claustrofébica no corredor entre a porta de entrada e o quarto.
Saute ma Ville (1968), tem como cendario o apartamento, que Akerman como atriz e
diretora destréi juntamente com sua vida, como se a sua existéncia e suas agdes
estivessem em sincronia com o0 espago. Personagem e espago respondem e reagem um
ao outro, caracteristica esta que se estende a seus outros filmes como uma matriz, criando

um elo entre eles.

Decorrente dessas relacGes de repeticdo e do estudo da mise en scéne, dos
elementos que ocorrem dentro do plano, utilizamos a pesquisa de David Bordwell (2008)
em Figuras tracadas na luz, pois o autor define alguns cineastas descendentes da
tradicdo, cujo o estilo é exposto através da orquestracdo da cena. Definida como “o
cenario, iluminacdo, figurino, maquiagem e atuagdo dos atores dentro do quadro”
(BORDWELL, 2008, p.36). As concepgdes sobre estilo, nesta pesquisa, derivam das
discussdes sobre autoria no cinema, a fim de perceber a matriz que codifica a

claustrofobia domestica, traco que defendemos como autoral em Akerman. Assim sendo,
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utilizamos as defini¢cbes de Bordwell relacionando-as com as concepcdes de Bernardet

(1994), como um método de ampliacdo do estudo do plano.

Jean-Claude Bernardet explica diferentes concepcGes de mise en scéne, de
construcdo da cena, até aspectos mais generalistas sobre o conceito, que incluem também
0 som e a montagem, diferentemente das defini¢cbes de Bordwell (2008). Para a analise
dos filmes de Akerman optamos pela ampliacdo do conceito de Bordwell, tal qual a
definicdo de Bernardet, pois nos filmes da cineasta 0 som e a montagem agem criando
fissuras na continuidade narrativa. Como por exemplo, a sequéncia dada aos longos
planos de Jeanne Dielman (1975), ou pelo uso sonoro em Saute ma Ville (1968) ou
Noticias de casa (News from home, 1977), que demonstram dois padrdes diferentes, um
em que o plano-sequéncia é criado durante a filmagem, e outro com elementos
produzidos a posteriori. Portanto, a nogcdo de mise en scéne é aplicada nesta pesquisa
como todos os aspectos sob a direcdo da cineasta, numa perspectiva que se aproxima das
concepgdes de mise en scene de André Bazin (2014) e de cineastas como Francgois
Truffaut.

Aqui, Chantal Akerman € entendida como uma autora que expressa sua Visao
particular de mundo através da orquestracdo da mise en scene. Todas as camadas de sua
producdo sdo pensadas a favor da cena e dentro de um sistema, que Bordwell e Kristin
Thompson (2013) chamaram de “forma filmica”, entendida como “o sistema geral de
relagbes que percebemos entre os elementos do filme todo” (BORDWELL;
THOMPSON, 2013, p. 111). Consequentemente, o trabalho inclui os movimentos de

camera, a montagem, entre outros aspectos nao abarcados por Bordwell e Thompson.

A defini¢do de mise en scéne de Bordwell é mobilizada como um método para
trabalhar com aquilo que acontece dentro do plano, como as cenas de Jeanne Dielman e
Saute ma Ville, que possuem planos longos. Bordwell aponta essa utilizacdo da mise en
scéne como uma forma de materializar o estilo do cineasta, no uso sistematico de algumas
técnicas, “a mise en scéne (...), enquadramento, foco, controle de valores cromaticos e
outros aspectos da cinematografia, da edicdo ¢ do som” (BORDWELL, 2013, p. 17).
Atraveés dessa defini¢do fornecida em Sobre a Historia do estilo cinematogréfico (2013),
fica evidente as separacdes realizadas por Bordwell, que pretendemos unificar ao invés

de analisar a mise en scéne separadamente de outros elementos, entendendo que todos
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esses aspectos codificam a cena e o papel de autoria da cineasta em orquestrar todos 0s

elementos filmicos.

Bordwell concebe o estilo associando aos contextos nos quais a pratica esta
inserida, ndo focando tanto no papel do autor, e observando recorréncias entre diretores
e géneros cinematograficos. O tedrico adverte que o estudo sobre o estilo ndo se limita
as questdes formais, ao contrario, “é perfeitamente possivel descobrir que os fenomenos
formais que estamos tentando explicar procedem de causas culturais, institucionais,
biograficas ¢ de outros tipos” (BORDWELL, 2013. p. 19). Assim sendo, a pesquisa de
Bordwell nos possibilita discutir as questdes autorais dentro de um contexto do periodo,
em gue focamos no cinema moderno, nas discussdes sobre representacdo e narrativa,
onde ha conexdes com os filmes de Akerman. Apesar de a diretora apresente referéncias
autobiograficas claras, também sofre referéncias da teoria cinematogréfica que estava
sendo discutida no periodo, das demandas feministas de dentro e fora do cinema e dos
movimentos artisticos oriundos de outras midias. Aspectos que impactam a préatica da
criagdo e construcdo de suas obras. Nesse sentido, deve-se analisar os elementos,
tematicos e formais, de modo agregado, construindo uma experiéncia sensorial que passa
por todas as camadas da pratica filmica, como Edward Buscombe (2005) coloca. Os
elementos formais dos filmes, tais como a vestimenta e o cendrio, “influem no tipo de
historia” (BUSCOMBE, 2005, p.308), possibilitando que seja melhor sucedida.
Bordwell, de certa forma ressoa a afirmacdo de Buscombre (2005), afirmando que “o
estilo estd atuando em todos os momentos para moldar a experiéncia” (BORDWELL,

2013, p. 22) do filme.

Existem alguns esquemas®? estilisticos que se repetem ao longo da carreira dos
cineastas, mas como Bordwell coloca, “as imagens e 0S Sons que 0s cineastas criaram
variam com o tempo e com o lugar” (BORDWELL, 2013, p 22). Com isso, € possivel
visibilizar as interferéncias que os cineastas autores sofrem ao longo de suas carreiras
artisticas, rastro que fica impresso nos elementos que se alteram, e por outro lado,
naqueles elementos que permanecem, como aquilo que Aumont (2004) e Bernardet
(1994) definiram como assinatura. Nos filmes de Chantal Akerman Saute ma Ville
(1968) e Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080, Bruxelles (1975), que

analisaremos mais adiante, é possivel identificar tais elementos que permanecem e o0s que

120 autor define esquemas por “praticas padronizadas, rotinas estilisticas” (BORDWELL, 2008, p. 25)
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se alteram com o passar do tempo. Os dois filmes se distanciam e se aproximam ao
mesmo tempo, construindo uma continuidade, como se estabelecessem um dialogo
interno, como Araujo Silva (2010) observa, tecendo uma rede de didlogos e referéncias
entre eles, como se um rememorasse 0 outro, criando aquilo que o autor chamou de

solidariedade.

Akerman, por ter iniciado sua produ¢do num periodo em que as teorias do cinema
estavam sofrendo influéncias da semidtica, do feminismo, do marxismo e da psicanalise
utiliza em seus filmes formas que partem desses campos e provocam discussdes em todo
0 campo cinematogréafico. Como por exemplo os temas da representacdo, do tempo, do
espaco, entre outros. Conforme Bordwell (2013) argumenta, esses lugares-comuns de
pratica cinematogréafica auxiliam a construcdo de uma histéria do estilo, pois através de
métodos como 0 ensaio e erro, no qual se elaboram problemas e solugdes, “permite[m]
focalizar aspectos especificos do estilo cinematografico (...) e a0 mesmo tempo
reconhecer que padrdes de problemas e solu¢des podem se entrecruzar mutualmente ou
com outros fatores” (BORDWELL, 2013, p.206). Deste modo, incluindo a possibilidade
de tendéncias estilisticas coexistirem, mas também, entendendo que as solucdes devem
ser encaradas como escolhas individuais do cineasta que faz parte de um sistema social.
Ou seja, as escolhas feitas devem levar em consideragdo os elementos “de dentro das
instituicdes artisticas e da cultura maior” (BORDWELL, 2013. p. 207). As tradi¢des
artisticas sdo essenciais para a formulacdo do estilo de um cineasta, uma vez que as
formulacGes e funcdes sdo fornecidas pelos antecessores, até mesmo no instante de
romper com tais tradi¢Ges, pois elas se apresentam como 0s esquemas que 0s cineastas

vao utilizar e escolher de acordo com as vantagens para 0 cumprimento de seus objetivos.

Tais estruturas surgem em determinados periodos, mas nao sao fixas ao seu
tempo, elas circulam, s@o revisadas ou rejeitadas de acordo com os interesses dos
cineastas. Por isso € dificil em trabalhos de autores, preocupados com sua pratica,
identificar um “purismo” estético, pois as obras, em sua complexidade, discutem a pratica
cinematogréafica e as questdes técnicas, enquanto as inserem num contexto maior da
cultura e da sociedade. A temética das mulheres nos filmes de Chantal Akerman é um
claro exemplo disso. Os filmes s&o produzidos abordando questfes sobre as posi¢des das
mulheres na sociedade, tema que estava em voga para todas as mulheres do contexto, ao
mesmo tempo que a cineasta se preocupa com a forma como enquadra, conta essas

historias. As relagdes entre campo e extracampo, o uso de fragmentacdes, o uso do plano-
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sequéncia e a performance dos personagens sdo formas que fazem parte das indagagdes
de outros cineastas, mais proximos de estilo, como Jean-Luc Godard, Agnés Varda, Alain

Resnais, Michelangelo Antonioni, entre outros.

Diferente da proposta de Buscombe (2005) de defender o estilo dentro dos
géneros cinematograficos, no qual o autor se debruca sobre o Western, os filmes de
Akerman, igualmente aos de Godard, Varda, entre outros, ndo se encaixam em nenhuma
categoria de género. Conforme Margulies (2016) aponta, Akerman expde seu carater ndo
convencional, e faz referéncia a diversos elementos da historia cinematografica,
possibilitando a existéncia de forgas diferenciadas como a “narrativa cldssica e as
disjungdes moderadas do cinema de arte europeu” (MARGULIES, 20016, p. 58). Tal
caracteristica € comum a outras praticas modernas que utilizam elementos do cinema
classico como forma de construir suas histérias, como os filmes de Fassbinder que estdo
préximos aos melodramas no enredo e na forma, mas também apresentam uma
preocupagdo maior com as formas narrativas, em relacdo aos filmes do género. Pois 0
autor, e também Akerman, se referenciam nas tradi¢cGes das vanguardas, construindo
assim uma mistura que rompe com a dualidade do “cinema de autor” e o “cinema de
género”. Essa pratica cinematografica cria uma juncdo entre a narrativa e o estilo, fazendo
os dois trabalharem juntos para 0s propositos dos cineastas, a narrativa esta na forma e a
forma esta na narrativa, pois tanto uma como outra inserem pistas para o entendimento

dos filmes e das relagdes entre personagens, lugares, sentimentos.

Isso pode ser visto como um dos fatores que contribuem para a facil compreensao
do cinema moderno, segundo o tedrico Cristian Metz (1972), que diferencia tal cinema
do experimental, que Metz define como “cascata de imagens gratuitas e anarquicas, sobre
um fundo de percussdes diversas, encimadas por texto vanguardistico e enfatico”
(METZ, 1972, p. 214). Tal diferenciagdo do cinema moderno em relagdo ao
experimental, nas concepgdes do tedrico, se da principalmente pelo caréter ndo narrativo
dos filmes experimentais, 0 que causaria a “cascata de imagens gratuitas”. O autor
demonstra que o que ele chamou de “melhores filmes modernos”, utilizam de “caminhos
muito diretos e recorrem suficientemente a apelos verdadeiros, lembrangas pessoais e
comuns a cada um” (METZ, 1972, p.214), apelando, por assim dizer, a elementos
populares. As conclusdes de Metz indicam que “o cinema moderno se tornou mais
flexivel e se enriqueceu sintaticamente, (...) longe de abandonar a narrag¢do, nos deu

narragdes mais diversas, mais desdobradas, mais complexas” (METZ, 1972, p.215). O
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exercicio do autor ao longo do capitulo “O cinema moderno e a narracao” ¢ exatamente
comprovar que muitas das defini¢es do cinema moderno, e principalmente os discursos
que entendem esse cinema novo como menos narrativo sdo insuficientes para definir as
especificidades do dito cinema moderno. As oposi¢des entre “cinema de plano” e
“cinema de sequéncia”, de “cinema de autor” e “cinema de roteiro”, de ‘“camera
perceptivel” e “camera apagada” segundo Metz podem ser encontradas tanto em filmes
modernos como em filmes antigos, fazendo do cinema moderno ndo uma ruptura com a
narratividade, mas sim o contrario, “mais e melhor, e que a principal contribui¢do do

cinema novo ¢ ter enriquecido a narragao filmica” (METZ, 1972, p.197).

Segundo Ismail Xavier (1977) o cinema europeu dos anos sessenta se langava num
terreno narrativo procurando constituir uma “fenomenologia voltada para a experiéncia
intersubjetiva e imersa no espago dramatico das relagoes sociais” (XAVIER, 1977, p.
105), o que propbe uma experiéncia intelectual a partir da prépria atividade
cinematogréfica como objeto. No trecho, Xavier faz referéncia direta a formulacéo de
Brakhage sobre “espago, tempo, matéria” e a “continuidade absoluta”. Nesse campo da
“experiéncia intersubjetiva”, a percep¢do do eu ndo é aquilo que constitui a reflex&o, mas
sim, “a atividade perceptiva, em sua dimensdo mais pura (a constituicdo do mundo
natural) que emerge como objeto fundamental de um discurso” (XAVIER, 1977, p. 105).
Assim, remetendo ao publico a discussao sobre a organizacéo da linguagem do cinema e
suas relagdes com o discurso, proporcionando a criacdo de algumas metaforas sobre os
modos de vida.

Esse cinema traz a propria atividade para o centro, consolidando o cinema como
objeto, direcionado suas preocupagdes basicamente “para uma discussdo das
possibilidades de estruturacdo das imagens e para a natureza do discurso cinematografico
como construgdo de um espaco-tempo proprio” (XAVIER, 1977,104, p. 104). Esse
cinema que pretende fornecer uma experiéncia intelectual que canaliza indagacoes
epistemoldgicas tem como expoentes as vanguardas americanas, que conforme Ismail
Xavier examina, vao retomar questdes que estabelecem dialogos com “as formulagdes
proprias aos tedricos da desconstrucdo, atores principais na polémica critico-tedrica da
Francga pos 68” (XAVIER, 1977, p.106). Os debates sobre a organizacao da linguagem
cinematogréafica e da desconstrucéo estdo na pratica de Chantal Akerman, intencionando
justamente uma experiéncia intelectual, inserindo em sua forma filmica aspectos que

buscam proporcionar reflexdes através de estruturas simples que sdo capazes de criar
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metaforas para operagdes de consciéncia'®. Debate anadlogo é produzido por tedricas
engajadas nas agendas feministas que igualmente pem no centro do debate a estruturagédo
das imagens e do discurso cinematografico.

A discussdo sobre a organizacdo da linguagem cinematografica é apontada por
Mary Ann Doane (1981) em Woman's Stake: Filming the Female Body como um dos
problemas colocados para a pratica de produzir filmes, principalmente para as mulheres,
uma vez que o dispositivo ja ndo é visto como neutro, como as revisdes marxistas de
Louis Althusser demonstram, mas como ideoldgico, produzindo um discurso, uma
sintaxe a partir de como os elementos serdo organizados e enquadrados. Doane (1981)
identifica na pratica cinematografica de algumas diretoras a descentralizacdo do corpo
feminino, ou entéo a falta de close-ups, como formas de evitar que o corpo seja capturado
pela camera, gerando um olhar sexualizado e escopofilico'* sobre o corpo das
personagens femininas, debate iniciado por Laura Mulvey (1983). Mulvey denuncia a
forma como as mulheres sdo enquadradas e como suas vidas na narrativa estao vinculadas
aos personagens masculinos, que desejam e castram as personagens ao longo das
narrativas cléssicas.

Doane aponta Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975),
filme de Akerman, como um dos filmes que conseguem construir uma nova sintaxe,
assim, possibilitando o colapso da ordem corrente e uma nova vida para a personagem no
filme. Inclusive, os comentarios de Doane (1981) sdo frutiferos para retomar ao primeiro
filme da diretora e os demais filmes produzidos nos anos setenta, pois desde Saute ma
Ville j& ha caracteristicas que se repetirdo nos filmes produzidos nos anos seguintes, como
0 que Bernardet (1994) definiu como matriz, colocando a vida doméstica e a casa como
centro e palco para a construgdo dessa nova sintaxe. Os filmes de Akerman da década de
setenta se aproximam e se distanciam em diversos elementos internos, e embora a
narrativa construida seja semelhante, induzindo a uma sensacéo claustrofébica vinculada
a vida domeéstica, existem elementos que se repetem, como marca autoral da cineasta, ao
mesmo tempo que ha elementos que sdo alterados, ou transformados, impactando o estilo

da cineasta, como veremos mais a frente.

13 Em entrevista com Angela Martin (1979), Akerman declara que seus pais que nunca tiveram contato
com manifestagdes artisticas e culturais conseguiram entender e ficar “fascinados” pelo filme Jeanne
Dielman.

14 «Ato de tomar outras pessoas como objetos, sujeitando-as a um olhar fixo, curioso e controlador”.
(MULVEY, 1983, p. 440,441)
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David Bordwell (2008) parte das funcbes denotativas, expressivas, simbolicas e
decorativas do estilo como meio de explicar as causas e consequéncias histéricas da
tendéncia estilistica. Bordwell define a funcdo denotativa como aquilo que determina a
“descri¢ao de cenarios e personagens, a narragao de suas motivagdes, a apresentacao dos
didlogos e dos movimentos” (BORWELL, 2008, p.59). As fungdes expressivas cumprem
0 papel de exibir qualidades sentimentais que podem ser vinculadas aos personagens e a
narrativa, ou podem causar sentimentos nos espectadores. As fun¢des simbdlicas operam
pelo principio de “sugerir significados mais abstratos e gerais” (BORDWELL, 2008, p.
60) e por fim, e ndo menos importante, as funcdes decorativas sdo os padrdes criados pelo
cineasta para “decorar” seus filmes. Essas quatro fung¢des integram 0 estilo
cinematografico, e como o autor coloca, para “explicar mudanga e continuidade dentro
do estilo de filme, temos de examinar as circunstancias que influenciam mais diretamente
a execucdo do filme — o modo de producao, a tecnologia empregada, as tradicdes e 0
cotidiano” (BORDWELL, 2008, p. 69). Bordwell afirma que fatores culturais ou
demandas politicas s6 podem se expressar através dessas circunstancias, na atividade
daqueles que criam filmes.

Nos estudos de Bordwell (1996), o estilo agrega todo o sistema formal do filme,
rompendo com as barreiras que separam a teoria, a historia e a critica, para esclarecer a
problematica de “como opera a narragdo nos filmes de ficcdo” (BORDWELL,1996. p.
X1V, traducdo nossa). Tal questdo langada é proveitosa para a empreitada de analisar 0s
filmes de Akerman, detalhando como os sistemas formais, como o enredo e o estilo,
auxiliam o espectador na criacdo de hipoteses interpretativas, como nas sensagdes e
sentimentos de claustrofobia vividos nos dois filmes da cineasta, Saute ma Ville e Jeanne
Dielman, e como tal forma narrativa se insere nos contextos historicos.

Partindo dos alicerces do cinema narrativo classico, que propunha o modelo do
observador invisivel, em que se supde que o espectador se identifique com a camera,
como foi anteriormente abordado por Jean Louis Baudry (1983), Laura Mulvey publica,
em 1975, seu artigo que ira denunciar uma posi¢do de voyeur no espectador, construindo
um olhar controlador, vinculado ao desejo e sexualizagdo do corpo feminino. Doane
(1981) comenta que a construgdo dessa outra sintaxe pelas mulheres diretoras do periodo
passa pela estratégia de desconstrucdo das imagens dadas, ou seja, a des-familiarizacéo,
e que para isso a digressdo € um método crucial. Os longos planos-sequéncia, a camera

fixa, o gesto teatralizado, a auséncia de corpo no centro do quadro, a importancia do
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extracampo e do uso do som sdo o0s aspectos que Akerman incorpora na sua pratica
filmica, assim como outras cineastas, para criar esse afastamento e justamente denunciar
o dispositivo como ndo neutro, possibilitando que o espectador formule suas hipoteses.

Retomando a afirmacdo de Bordwell (2013) sobre o estilo direcionar as
experiéncias dos filmes, os cineastas que descendem da tradicdo da mise en scene,
conseguem maior efeito no despertar de sensacdes que conduzem reflexdes sobre o filme.
Ao inserir uma série de elementos na cena, como objetos, paisagens, luzes, sons, gestos
e angulos criados pelos enquadramentos, 0s cineastas inserem camadas interpretativas
que véo se conectando e criando pistas sobre a narrativa, que nao deixam visiveis somente
os significados explicitos, mas também os implicitos'®, que demonstram alguns valores
sociais que cercam a obra.

A critica que Akerman faz a posicdo doméstica das mulheres é enxergada
justamente nesses pequenos detalhes, que se repetem ou que duram um tempo
significativo na tela para que possamos perceber as minimas demonstracdes dos
sentimentos das personagens, ou ao menos as contradi¢des que a cineasta insere no filme
para que haja uma reflexdo sobre a vida das personagens, e também para a vida das
mulheres como um todo.

A frase “O predominio de histérias em nossas vidas ¢ um dos motivos pelos quais
precisamos olhar mais atentamente para a maneira como os filmes incorporam a forma
narrativa” (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 143) ¢ uma das justificativas iniciais
dos tedricos para o estudo da narrativa em seu livro. A preocupag¢do com como o cinema
tem contado as historias foi umas das principais pautas de tedricas feministas como Doane
(1981;1987), Lauretis (1984) e Mulvey, que vd@o impactar a producdo do meio
cinematogréfico como um todo, ndo so a realizada por mulheres. Peter Wollen, codiretor
de Riddles of the Sphinx (1977) juntamente com Laura Mulvey, é um dos exemplos de
diretores que sdo afetados pelas discussdes feministas. Wollen produz filmes e textos que
estdo de certo modo afinados com as preocupac6es dos grupos feministas. Os debates
sobre a castracdo, o trauma, a maternidade, a morte, 0 orgasmo e o consumo do corpo
feminino circulavam num grupo de filmes modernos, como A Bela da Tarde (Belle de
Jour, 1967), Duas ou trés coisas que sei dela (Deux ou trois choses que je sais d’elle,
1967), As duas faces da felicidade (Le Bonheur, 1965), o proprio Riddles of Sphinxs, e

1> Bordwell e Thompson definem que “Quando o observador atribui significados implicitos a uma obra de
arte, normalmente dizemos que ele esta interpretando a obra” (BORDWELL; THOMPSON,2013, p. 121)
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também Saute ma Ville e Jeanne Dielman como tematicas, independente dos géneros dos
diretores. Esses filmes apresentam caracteristicas especificas no desenvolvimento de seu
traco autoral, mas também possuem tracos semelhantes que devem ser situados dentro
dos debates do periodo.

Como para a analise dos filmes de Chantal Akerman acredita-se ser necessaria a
insercdo da cineasta no contexto do cinema moderno, as defini¢bes de estilo auxiliam no
debate autoral, ao inserir o autor, cineasta, em algumas correntes, ou mesmo observar
suas rupturas. Codificando temas e esquemas que “derivam de muitas causas imanentes”
(GUNNING, apud BORDWELL, 2008, p. 314). A analise do estilo de Akerman leva em
consideracdo as demandas que atravessam a producao da diretora e de outros diretores,
que algumas vezes vdo manifestar tais atravessamentos de forma semelhante, pois o
contexto politico e social incide na configuracdo do estilo dos cineastas. Como Ben Singer
(2001) coloca, o cinema “foi absorvendo os desenvolvimentos da tecnologia, os ciclos
estilisticos e gerais, as praticas industriais, as mudancas na funcéo social do cinema e
assim por diante” (SINGER, conforme BORDWELL, 2008, p. 315), de forma que, para
0 autor, a tese sobre a modernidade acrescenta o contexto do ambiente a lista. O contexto
do ambiente é importantissimo para localizar a producdo de um cineasta — nesta
pesquisa, a de Chantal Akerman. O fato de existirem tendéncias, debates sociais e
culturais, questdes éticas e ideoldgicas sobre a producdo cinematografica no contexto
europeu do fim dos anos sessenta impacta a producdo dos cineastas, e ndo pensar as
relacBes que o cinema cria em seu meio parece inapropriado, inclusive pelas declaracbes
de Akerman sobre ter se inspirado em O Demo6nio das onze horas (Pierrot le Fou, 1965)
do Godard na construcéo de seu primeiro curta metragem, Saute ma Ville.

Assim sendo, uma vez que admitimos as consideracdes de Metz (1972) sobre o
cinema moderno e as possibilidades narrativas, para analisar a tematica da claustrofobia
domeéstica em Akerman é primordial incorporar a mise en scéne ao enredo para investigar
o traco autoral e as relacOes estilisticas com outros cineastas. Frisa-se, a aplicacdo do
conceito de mise en scene de Bordwell (2008) carece de ser ampliada para incluir tanto a
montagem como 0 uso sonoro, a fim de analisar de forma mais ampla as escolhas realizas
por Akerman.

A claustrofobia doméstica como tema, que rege todas as camadas da produgéo
filmica, “aparece como uma abstragdo que ndo se concretiza nunca, mas projeta-se com

maior ou menor nitidez sobre realizagdes concretas” (BERNARDET, 1994, p.54). A
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nitidez com que o tema se mostra € relativa as escolhas e as interferéncias que atravessam
a producao, portanto, antes de analisar detalhadamente os dois filmes de Akerman, Saute
ma Ville e Jeanne Dielman, é necessario explanar as referéncias que impactam a

filmografia da diretora.

1.3. A teoria feminista entre as vanguardas e a critica a narrativa classica

Nosso percurso neste capitulo foi entender a claustrofobia doméstica como um
traco autoral de Chantal Akerman que emana de toda a matéria filmica orquestrada pela
cineasta, e como essa caracteristica esta em didlogo com os contextos cinematograficos e
sociais do periodo. Nesse sentido, inserimos a producao inicial da carreira de Akerman
no contexto do cinema moderno, que sofre interferéncias de diversas correntes de
pensamento, como podemos observar no topico anterior 1.2. Entretanto, para cobrir as
discussOes estéticas que circundavam a producdo de Akerman e analisar as relagcdes de
tal traco autoral com as demandas feministas, ainda é necessario um aprofundamento nas
escolhas estéticas propostas por algumas tedricas que se debrucaram nas producgdes
realizadas por mulheres ou sobre mulheres. Inserida no contexo da segunda onda
feminista, que tem inicio em meados dos anos 1950 e estende-se até a década de 1990, as
pautas dos movimentso feministas giravam em torno da sexualidade e dos direitos de
igualdade ao que confere ao trabalho doméstico, a maternidade e etc. Elementos estes que

surgem constantemente como assunto nos filmes das mulheres do periodo.

A entrevista fornecida por Laura Mulvey a revista Another Gaze (2018) é bem
ilustrativa das questdes que pairavam para as mulheres que produziam filmes e para a
critica feminista da década de 1970 A tedrica e diretora expde seu percurso vinculado aos
discursos produzidos pelo movimento das mulheres e pela psicanalise, e como isso
influenciou seu primeiro texto “Prazer Visual e Cinema Narrativo” publicado na revista
Screen em 1975. Mulvey (2018) comenta que estava assistindo tanto a filmes que ela
amava, hollywoodianos, como filmes que propunham novos movimentos ou formas de
ver, o que a fez se tornar um espectador distanciado e critico, assunto que Mulvey aborda
em seus textos e filmes. No momento em que Mulvey escreveu seu texto canénico,
Hollywood era como um pano de fundo, mas ao mesmo tempo, as perspectivas da teorica
estavam se alterando para absorver o feminismo, a psicanalise e uma estética avant-garde.
Com todas as mudancas propostas durante a década de sessenta e setenta, inclusive

estéticas com a presenca de Godard, Mulvey argumenta que Hollywood se tornava um
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campo fértil por duas razdes: “Primeiro, era o cinema que eu conhecia € amava tao bem.
Segundo, era extremamente apropriado para o tipo de analise: era como se Hollywood se
apresentasse como um belo cenario e quase convidasse a andlise critica psicanalitica e
feminista” (MULVEY, 2018, p. 4, traducdo nossa). Ou seja, os filmes hollywoodianos
possibilitavam a discussdo de pautas como voyeurismo, a objetificacdo do corpo
feminino, a mulher como espetaculo, etc. Mulvey (2018) parece sugerir que o interesse
na aplicacdo de conceitos psicanaliticos, com o complexo de Edipo, em filmes
hollywoodianos, acaba contribuindo, nas produc6es das mulheres, para uma nova estética
avant-garde. Mulvey (2018) explica que a avant-garde do século XX é diferente da
soviética, e usar o termo € um exercicio de ampliar o conceito, e de tentar unificar a

producéo das mulheres.

Uma hipdtese possivel é que a tedrica aproxime as motivacGes e formas de
engajamento da imagem dos movimentos da avant-garde e dos grupos feministas. Os
melodramas e os clichés do cinema hollywoodiano foram tomados pelas feministas e
outros grupos do cinema moderno como uma estratégia que surgia através do emprego de
forma ir6nica de alguns “codigos de narracdo montados pela cultura burguesa” para “nem
simplesmente usar e nem destruir, mas parodiar o sistema de representacdo, utilizando
suas regras de forma deslocada e denunciando seu carater convencional” (XAVIER,
1977, p. 119).

Essa proposigdo do engajamento ocorre de duas formas na obra de Akerman: de
um lado, articulando a critica feminista e um engajamento na imagem; de outro,
produzindo uma “arte engajada”. Marcos Napolitano (2011) explica que a arte engajada
seria uma arte ligada a politica, agindo de forma critica a esse poder. O conceito, que foi
cunhado pela primeira vez por Sartre, segundo Napolitano, vincula-se a figura do
intelectual, que por meio da arte expressaria sua Vvisdo progressista de mundo, se
colocando a favor de uma causa publica. A arte engajada “define-se a partir do empenho
do artista em prol de uma causa ampla, coletiva e ancorada em ‘imperativo moral e ético’
que acaba desembocando na politica, mas nao parte dela” (NAPOLITANO,2011, p.29).
Nos filmes de Akerman, e das cineastas envolvidas nesse projeto de cinema, como
Mulvey (2018) colocou, a critica a vida das mulheres e a forma como o cinema as
representa, produz problematizagfes que partem das imagens, dos regimes de
visibilidades criados, conforme Baltar (2012), que derivam dos elementos que estdo em

cena. Esses regimes de visibilidade prop6em formas corporais de percepcdo, que
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problematizam as construgdes sobre o feminino, atraves de sistema que evidenciam o

corpo da personagem, sua performance.

Laura Mulvey (1983) em Prazer visual e cinema narrativo, identifica como o
cinema constroi esse olhar controlador e curioso diante da mulher, cristalizando o
paradoxo da “mulher como representacdo e imagem” (MULVEY, 1983, p. 443). O
desnudamento do carater convencional da representacdo das mulheres é algo que vai estar
no centro dos questionamentos feministas, ndo s6 no cinema. Correntes feministas
externas ao cinema, como nas formulacGes de Judith Butler (2015), também propde uma
consciéncia das opressdes a partir de praticas parddicas, que demonstram o performatico
do real, as normas impostas as mulheres. Em Saute ma Ville, Jeanne Dielman, e outros
filmes vinculados ao debate feminista, as performances sdo encenadas desnaturalizando

0 proprio comportamento das mulheres, mostrando seu carater performatico®,

Para Butler (2015) a questdo ndo estd em reconhecer identidades afirmadas por
um nds como condicdo essencial, mas entender “que o agente é diversamente construido
no e através do ato” (BUTLER, 2015, p. 46). Ou seja, a filésofa ndo esta interessada em
afirmar um “eu feminino”, mas sim dizer que esse “eu” € performatico, que o sujeito sofre
“um processo regulador de repeti¢do que tanto se oculta quanto impde suas regras,
precisamente por meio da produgdo de efeitos substancializantes” (BUTLER, 2015, p.
250). Dentro das praticas de significacdo repetitiva € possivel realizar subversdes da
identidade e romper com a repeticdo compulsoria. Nos filmes de Akerman, através da
repeticao das acdes domésticas, que marcam uma relacdo de inscri¢do da casa e da familia
no corpo das personagens, sdo produzidas cenas que denunciam a ilusdo da identidade.
De acordo com a tedrica, essa “impossibilidade de tornar-se real e de encarnar o natural
é, diria eu, uma falha constitutiva de todas as imposicdes e géneros, pela razdo mesma de
que esses lugares ontologicos sdo fundamentalmente inabitaveis” (BUTLER, 2015,
p.252). Porém, produzem um jogo de adesdes e frustracdes, como Doane (1987) mapeia
nos eletrodomésticos, na maquiagem, que ditam identidades, mas também demonstram

gue sdo inabitaveis.

16 Tal discusséo foi proposta na década de 1980, em que Judith Butler (2015), inserida no debate feminista,
propde um distanciamento da perspectiva essencialista do “nos mulheres” em favor de perceber como a
categoria “mulher” é construida socialmente e culturalmente.
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Em Saute ma Ville, por meio de seu carater mais teatral e satirico, e em Jeanne
Dielman, pela automatizacdo da personagem, sdo desnaturalizadas as a¢Ges domésticas
revelando o status performativo do natural, da vida das mulheres. Como Butler afirma ser
tarefa crucial do feminismo, Akerman insere em seus filmes elementos que s&o
“possibilidades locais de intervengdo pela participacdo precisamente nas praticas de
repeticdo” (BUTLER, 2015, p. 254), criando lacunas, “a¢des” que afastam as normas de
género. Essas intervencGes em Akerman estdo nas repeticdes didrias que através da
execucdo em literalidade podemos perceber as lacunas que sé&o criadas no automatismo
da personagem, bem como a incapacidade de se adequar ao ideal de rotina exigida pelo

doméstico, no caso das mulheres que lidam com o esteri6tipo da “boa mulher da casa”.

O jogo criado entre evocar o familiar (as normas do feminino), mas o exibir em
moldes ndo convencionais coopera com a desconstrucao almejada pelos cineastas. Os
espacos fora de quadro, a descentralizacdo da personagem, os cortes e a fragmentacdo do
corpo sao estratégias utilizadas para romper com o sistema de representacdo dominante,
em que a personagem geralmente ocupa o centro do quadro. Doane (1981) aponta que 0
cinema moderno se “dedica a atividade de descodificar, decodificar, desconstruir as
imagens dadas” (DOANE, 1981, p. 24, tradugdo nossa). Essa tarefa € um projeto de des-
familirizagdo cujo objetivo é “expor os significados e valores habituais ligados a
feminilidade como construcbes culturais” (DOANE, 1981, p.24). Sao apontados pela
autora alguns usos da camera e da construcdo da personagem que caminham para a
desfamilirizacdo desses valores, sendo estas, por exemplo, a estratégia de Chantal
Akerman em Jeanne Dielman (1975) de utilizar uma camera fixa distanciada como
formas de produzir um discurso critico através da linguagem cinematogréfica. No curta
de 1968, a presenca da camera surge quando Chantal Akerman olha diretamente para o
aparato no momento em gue esta tomando vinho, ou através da camera fixa que enquadra
Jeanne, mas também a mesa, a pia e as cadeiras, que em alguns momentos desaparecem
do cenario sem explicacdo. No enquadramento de Jeanne Dielman, “a cimera vai
enquadrar o espaco onde a agdo comeca, mesmo quando ela se move para fora do quadro
ou ¢ suprimida” (MARGULIES,2016, p. 140). Logo, Akerman quebra com as no¢des de
identificagdo classicas, fazendo o espectador se identificar com a cAmera, ndo com a
personagem. As funcdes ideoldgicas do cinema desenvolvidas por Jean- Loius Baudry

tornam-se visiveis como preocupacdes da cineasta, que desenha a construcdo de seus
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filmes de forma consciente da agdo concentrada “na relagdo entre camera e sujeito”
(BAUDRY, 1983, p. 397).

Akerman denuncia o instrumental utilizando momentos de descontinuidade que
perturbam o espectador, e os lanca para fora do sistema repressivo e econémico que
responde ao modelo definido pelo cinema hegemdnico, deixando claro o que Baudry
chamou de o “inconsciente” do cinema. Ana Maria da Veiga argumenta que através desse
uso da camera, Akerman “denuncia o deslocamento de uma perspectiva “naturalizante”
e desafia o olhar do espectador, este também chamado a constru¢do da cena pelo
incomodo gerado por ela” (VEIGA, 2013, p.210). Os momentos em que a personagem
deixa o quadro ou olha diretamente para a cAmera revelam a atencéo voltada a presenca
humana, e desta forma, ao corpo feminino, que historicamente é relacionado a imagem,
como Mulvey (1983) constatou.

Esse movimento de classificar Akerman dentro de uma préatica de vanguarda é
interessante, pois a intencdo desta pesquisa € situar a cineasta dentro de uma préatica
moderna, que também tem didlogos com as vanguardas, sem necessariamente ser.
Segundo o percurso do tépico 1.2, entendemos o0 cinema moderno como uma préatica que
se apropria de diversas correntes para construcdo de seus filmes, enquanto a explicacédo
de McFadden também segue nesse mesmo caminho dos hibridismos, porém para nomear

como avant-garde:

Por que essas cineastas se voltam para a forma da vanguarda? Na minha
opinido, elas se voltam para uma ampla gama de formas hibridas ou de
vanguarda, como o documentario, a docuficcdo e o video-diario, porque essas
praticas reflexivas sdo formas ndo-ilusérias de representacdo. Elas oferecem
uma solucdo para como representar o corpo feminino, por exemplo, permitindo
que os cineastas entrem no video e realcem uma consciéncia de sua pratica
artistica através da auto-referencialidade. (MCFADDEN, 2014, p.8, traducéo
nossa)

Mesmo que estejamos preferindo ndo situar Akerman dentro das vanguardas, as
constatacdes de McFadden (2014) sdo interessantes para pensar uma pratica filmica que
percorre a produgdo de algumas mulheres, formulando elementos recorrentes entre as
realizadoras. A autora, baseada no conceito de Simone de Beauvoir (1970) sobre o corpo

em situacgdo, escolhe cinco cineastas “francesas” — Agnés Varda, Chantal Akerman?’,

17 A obra que McFadden (2014) analisa de Akerman é Chantal Akerman par Chantal Akerman, realizada
para o Cinéaste de notre temps, em que Akerman comp®e seu autorretrato a partir de sua imagem atual
lendo um texto e frames de seus filmes anteriores, criando o que McFadden denomina como um jogo entre
os dois corpos, criando um sistema de incorporagao.
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Sophie Calle, Dominique Cabrera e Maiwenn — por empregarem o corpo como elemento
central em sua pratica cinematografica, utilizando a “auto-representacdo ou
reflexividade” (MCFADDEN, 2014, p. 24, traducdo nossa) como caracteristicas de
autoria e de legitimacdo enquanto cineastas. Uma pratica filmica que recorre a
performatividade como poténcia. McFadden faz diversos paralelos entre os elementos
utilizados nos filmes com a vida pessoal da cineasta, tracando essa relagdo do
autobiografico com o autoral. Tal forma de representar o corpo feminino faz emergir um
novo corpo cinematografico que possibilita a visibilidade das limitagdes historicas e
sociais sofridas pelas mulheres, causando uma reconfiguracdo dos discursos.

Tais reconfiguracGes surgem desse deslocamento da representacdo para um
valor performaético, assumindo que camadas mais subjetivas estdo expressadas no gestos.
Uma das poténcias dos filmes de Akerman, pois como Teresa de Lauretis escreve: “a
mulher ndo pode transformar os cddigos; ela apenas pode transgredi-los, complica-los,
provocé-los, subverté-los, fazer da representagdo uma armadilha” (LAURETIS, 1993, p.
121). Segundo Lauretis (1993), a leitura critica proporcionada pela subversdo dos codigos
vigentes, das formas de representacdo da mulher, instala a consciéncia das contradi¢des
e 0 conhecimento de seus termos, em que assumir tais contradicdes para as mulheres
significa demonstrar sua ndo-coincidéncia. Segundo a autora “desempenhar os termos da
producdo da mulher como texto, como imagem, é resistir a identificacdo com a imagem.
E atravessar o espelho'® (LAURETIS, 1993, p.121).

As questbes de representatividade apresentadas por Teresa de Lauretis estdo
alinhadas aos posicionamentos de Judith Butler (2015). Ao analisar alguns filmes
produzidos por mulheres, como Jeanne Dielman de Akerman, Lauretis aponta a
probleméatica da representatividade ndo como uma recolocacdo de outra imagem
feminina, mas sim como uma necessidade de exibir representacfes diversas, fora dos
estereodtipos, ou de uma visdo generalizada das mulheres. A autora aponta uma mudanca
na teoria feminista de uma andlise da diferenca como algo opressivo, ainda voltada para
o binarismo homem e mulher, para uma mudanca radical que solicita “que se delineie e
se compreenda com mais clareza a diferengca entre mulheres e Mulher, ou seja, as

diferengas entre mulheres” (LAURETIS, 1992, p. 267, traducdo nossa). Esse seria o

18 «“Através do espelho” ¢ o titulo do texto de Lauretis que é influenciado no ensaio de Sheila Rownothan,
“Woman’s Consciousness, Man’s World” (1973), em que Rowbothan “descreve sua propria luta, como
mulher, junto com e contra o marxismo revolucionario, dominado pelo que ela chama de “ndo-experiéncia
masculina” da condigdo material especifica das mulheres” (LAURETIS, 1993, p.121)
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projeto do cinema das mulheres, ou cinema feminista, que conforme Lauretis (1992),
reside na representacdo da mulher como um sujeito social e dentro de um espaco de
diferengas, que ndo sdo puramente sexuais, raciais, economicas, culturais, mas sim todas
juntas e travando conflito entre si. O que para a teérica configura um “deslocamento do
cinema de mulheres de uma estética de subversdo modernista ou vanguardista a um
conjunto de perguntas que surgem acerca da representacao filmica” (LAURETIS, 1993,
p. 274).

Acredita-se que nos filmes de Akerman, e até pela posicéo da cineasta de ndo
querer se colocar como realizadora feminista, demonstra-se um interesse em destruir 0s
paradigmas da representacdo das mulheres, inserindo o que Lauretis (1992) chama de
diferenca entre as mulheres. O projeto estético de Akerman é entendido mais dentro da
autoria e da problematizacéo das imagens dadas do que dentro de um movimento como
as vanguardas, que por seu tom de manifesto acaba por fundar ou propor tradigdes.
Chantal Akerman flerta com as tradi¢cbes do cinema, os clichés das representacdes, mas
sempre em um lugar hibrido, sofrendo interferéncias de diversas areas do cinema e

pensamento.
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Capitulo 2. O descomedimento claustrofébico em Saute ma ville

pour-Claire

Figura 1 - Cena de Abertura.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

Entendendo a sensacdo de claustrofobia doméstica como uma matriz autoral de
Akerman, dentro da perspectivada de Jean-Claude Bernardet (1994), mas situando
também a figura do autor dentro do debate que constitui o estilo e as relagdes com os
contextos de producdo, as analises filmicas aqui propostas pretendem abordar as
recorréncias formais e teméticas na obra da cineasta. Como o debate autoral e estilistico
toca nas questdes da construcdo da cena, da constituicdo da mise en scene como uma
forma de expressar os discursos do filme e materializar o traco autoral do realizador,
devemos nos questionar sobre o que compde tal cena e auxilia na compreensdao da

narrativa.

Como nossa preocupacdo recai nos modos de construcdo da claustrofobia
doméstica, e como acreditamos que essa sensacao € construida na qualidade viva da
imagem em movimento, o conceito de mise en scéne é ampliado, como discutimos no
capitulo 1, e incluimos o0 som e a montagem como elementos chaves para a construcdo
do plano e das sensacdes exibidas nos filmes de Akerman. Portanto, elegemos para a
analise de Saute ma Ville os elementos sonoros, a expressividade da performance de
Akerman, a montagem e a morte como elementos que, embora ganhem uma forma
diferente em outros filmes de Akerman, possuem um procedimento de relagéo interna que
gera fissuras que convocam a abordagens sensiveis e corporais.

As qualidades corporais, ou corporificadas, dos filmes de Akerman sdo 0s

motores para as analises, pois de acordo com Baltar (no prelo) a presenca, o encontro, 0
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afeto e a expressédo sdo produzidas pelo tecido filmico, pelos corpos dentro da tela e pelos
corpos dos espectadores, promovendo um convite a compartilhar da sensacdo de
claustrofobia doméstica por meio da experiéncia cinematogréafica. Como Elleston (2016)
coloca, a sensacao € a reacdo ao estimulo, que nesse caso parte dos filmes.

Tal convite a vivenciar tal sensacdo é produzido a partir das fissuras, do carater
lacunar nas obras da diretora. Lacunas que sdo acentuadas pelas combinacGes variaveis
dos elementos dos filmes, de modo a gerar conflitos e estranhamentos. Trata-se, como
vimos no capitulo 1, de caracteristicas dos cineastas modernos e grupos feministas, que
apresentam, um cinema corporal e performatico pautado na experiéncia e no

compartilhamento de sensacGes propostos pelas suas escolhas formais e tematicas.

2.1. O uso do cantarolar como forma enunciativa

O curta comega com um cantarolar fora de campo, que € alterado para o barulho
da cidade. O som da cidade parece ser representado por um motor de carro (ou mesmo de
um trator) que invade os ouvidos a medida que a imagem da rua surge enquadrando um
caminhdo estacionado. A camera se movimenta em um travelling chegando num prédio,
e, através do movimento tilt, apresenta seu tamanho e seus muitos andares. Ha4 um corte
e a camera novamente repete o tilt enquanto aparece a palavra RECIT ocupando o centro
do quadro. A palavra francesa significa conto ou narrativa, denotando a intencdo da
diretora em marcar o filme como ficcdo. Apds a mensagem escrita, 0 cantarolar se
justapde ao som da cidade, enquanto visualizamos alguns prédios do entorno e ouvimos
o Lalalala cantarolado. O corte € feito e a cAmera se posiciona dentro do hall de entrada,
onde podemos ver a personagem interpretada por Chantal Akerman correndo para entrar
no prédio, segurando um buqué de flores. A camera acompanha o entrar da personagem
e o caminho dela até a caixa de correio, de onde ela retira uma carta. E possivel observar
que o cantarolar ndo € uma acdo da personagem, ele € extradiegético, mas, a0 mesmo
tempo, esta sincronizado com os movimentos dela. Por exemplo, no momento em que a
personagem aperta diversas vezes o botéo do elevador, o Lalalala cantarolado acompanha
seus movimentos frenéticos. Sem se sobressair totalmente aos sons do botdo sendo
apertado, os dois coabitam a cena.

Os sons cantados lembram producdes de Bach, como Margulies (2016) apontou,

brincam com as notas, quase um solfejo livre, porém de forma amadora. Acreditamos que
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¢ justamente através dos estranhamentos criados pelo aspecto “sujo” do canto que as
sensacOes de claustrofobia doméstica sdo construidas. Propositalmente, o cantarolar em
diversas vezes é desafinado, tentando chegar em notas agudas, ou fica mais acelerado,
descompassado. Além disso, esses sons, por estarem muito presentes na cena e por
também conversarem com a montagem e com a performance da personagem, produzem
expressdes, gestos. No momento em que ouvimos 0 som da voz cantando de forma mais
répida e vemos a imagem do dedo apertando o elevador, podemos perceber a ansiedade
e a pressa da personagem. Aqui 0 som ndo é colocado como uma representacdo direta das
acOes, mas como um ponto de vista particular, que insere, ou produz, sensibilidades.

A personagem desiste de esperar o elevador e, apds um iupiiii gritado, comeca a
subir as escadas. Aqui o cantarolar também ndo é uma acdo da personagem, ele
novamente é extradiegético — porém ja ndo € o Lalalala anterior e sim um tanran-tanran-
tanram somado ao som de passos fortes que correm. O som se assemelha a um trote,
cantado em voz forte e energética no comeco, e depois passa a um cantarolar de forma
cansada e ofegante, como se estivesse relacionado a personagem, que sobe as escadas
correndo. Isso pode ser deduzido pelo esforgo grande que se percebe na voz ao cantar,
parecendo que chega a ficar engasgada, ou gritada, precisando puxar o ar. Ou entdo, quase
no fim da cena, antes de ela chegar ao apartamento, o cantarolar marca o cansaco
carregado pela respiracdo mais curta de quem fez exercicio, de quem estd sem folego.
Esse canto ndo age como uma dublagem da cena, mas quase como uma narragdo. Sua
rapidez, também é evidenciada pela montagem, que constroi uma relacédo entre o plano
da personagem correndo e o do elevador, que sobe na sua velocidade de maquina. Assim
que a personagem entra em seu apartamento, 0s sons do cantarolar cessam.

Entre os momentos do cantarolar no curta-metragem, todos os sons diegéticos sdo
bem acentuados e € possivel ouvir em segundo plano algumas palavras. O canto retorna
quando a personagem comeca a fazer um cha e lacrar com fita a porta de sua casa, que
contém posteres com os dizeres GO HOME e C’EST MOI, o que assinala uma relagdo de
simbiose entre a personagem e a casa, uma indicacdo da casa como um espago intimo,
principalmente pelo ¢ ’est moi, que significa “sou eu”. O canto mais uma vez se altera e
agora, como dito por Margulies (2016), assemelha-se a um sussurro ou mesmo a um
cantarolar com os labios cerrados, mas, ainda assim, a musica pertence ao campo do
extradiegético. Essa técnica de cantarolar com os labios fechados, chamada bocca chiusa,

é executada pela personagem de forma a fazer com que seu canto pareca um grito de
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revolta ou sofrimento. O canto comec¢a em volume menor, mas logo aumenta seu volume
e agressividade. Como antes, o canto fica entre o canto e a fala, e €, muitas vezes,

desafinado.

il
|

Figura 2 - Cena em que Akerman entra no comodo pela primeira vez.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

O cantarolar s6 dura alguns segundos e novamente o som dos objetos invade a
cena, sendo intercalado com um siléncio absoluto. O canto retorna aos oito minutos e
quarenta segundos do curta, no momento em que a personagem esta lendo um jornal
sentada no chdo, parecendo um pouco cansada pelas tarefas que executou. O cantarolar
dessa vez é muito semelhante ao anterior, um som produzido com bocca chiusa, que
também fica em alguns momentos mais gritado e violento, colocando-se entre o canto e
a fala, o que contribuiu para construir a sensacao de um grito de revolta e sofrimento que
é silenciado, que canta ou fala com os labios fechados ou vedados. Indicio das sensacdes
de sufocamento e claustrofobia vivenciadas pela personagem. Esse som acompanha a
personagem, que parece entediada riscando o jornal. Nesse momento, o cantarolar é o
unico som da cena, com um volume forte somado a imagem da personagem olhando pela
janela e depois se encarando no espelho. Como ocorre no inicio do filme, o som néo é
diegético, mas esta vinculado a personagem, aquilo que o corpo performaticamente
expressa. Quando ela se olha no espelho, o cantarolar se altera como se houvesse uma
tristeza e um reconhecimento nessa acdo de se olhar, e, pelas pausas e pela diminui¢édo do
volume do canto, ha a sensacdo de lamento melancélico. A personagem abaixa os olhos
e a musica € interrompida, seguida da acdo de comecar a lacrar a janela com a fita, cujo
som podemos ouvir de forma muito evidente e presente.

A personagem de Chantal Akerman comeca a se preparar para o fim da narrativa,

récit, que termina com a cena do suicidio. Ap0s pegar a carta e o buqué e leva-los para a



57

area do fogdo, ela liga o que parece ser um radio e aqui temos 0 Unico momento em que
h& uma explicacao diegética para os sons cantarolados. Assim que o radio € ligado, o som
de um tilintar alto e risos excessivos acompanham a personagem dangando e passando
algum tipo de liquido no rosto. O riso exagerado dela, que inclusive engasga em sua
euforia, torna-se um suspiro triste quando a personagem se olha no espelho, ficando pouco
a pouco mais sussurrado e solugado. Um som fatigado, como um choro engasgado,
coabita a cena em que a personagem escreve algo de forma violenta no espelho e depois
se vira para a morte. Ndo h4 mais som cantarolado ou gargalhado, ouvimos o riscar do
fosforo, um som falado de Bang Bang, a personagem ligar o gas, cujo vazamento ouvimos
de forma bem presente até o corte e o som fora de campo das explosdes em cadeia geradas
pela explosdo do apartamento.

A dificuldade de identificar, em algumas sequéncias de filmes, a que campo
pertence o som, se diegético ou extradiegético, é observada pela pesquisadora Robynn
Stilwell (2007). Essa dificuldade estd presente em Saute ma Ville, e podemos observa-la
inclusive se voltarmos a declaracdo de Margulies (2016) em que a pesquisadora aponta o
canto como uma acdo da personagem. A confusdo gerada pela origem do canto é
construida pela justaposicdo do cantarolar com os sons diegéticos, e acreditamos que pela
prépria presenca de Chantal Akerman enquanto personagem. Aparentemente, o som do
cantarolar, que é justaposto aos sons das a¢Ges e espacos, é cantado pela prépria Akerman,
e, na medida em que ela é a atriz do filme, a origem do som fica ainda mais borrada.
Stilwell (2007) aponta que a lacuna entre o diegético e o extradiegético funciona por vezes
como um espaco limiar, que cria desestabilizacdo e ambiguidade, em que o primeiro plano
e o segundo plano s@o condicionados por “um complexo de fatores, incluindo dialogos,
postura dos atores e a percepcao auditiva” (STILWELL, 2007, p. 189, tradu¢do nossa),
um espaco como detentor de poder e transformacéo, de inversdo e de estranhamento, de
fazer estranho a fim de fazer sentido. Embora o procedimento descrito por Stiwell esteja
presente no cinema classico também, tal declaracao ressoa junto as constatacGes de Bruce
Williams (1991), quando o autor identifica os desvios como uma forma de relagéo direta
com o filme, embora distanciada da diegese. Essa é umas das estratégias comuns aos
cineastas modernos, a de criar uma empatia com aquilo narrado, mas sem criar uma fusao,
um processo de identificacdo com o personagem, como no cinema ilusionista.

Stilwell (2007), empregando conceitos de Michel Chion (2008), observa uma

associacao entre o extradiegético e a empatia, e 0 diegético e 0 anempatico, aquilo que
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cria a repulsa, a antipatia, o distanciamento, para demonstrar que € um método
comumente utilizado no cinema. Esse movimento entre empatia e distanciamento é
comum nos filmes de Akerman, e, em Saute ma Ville, ganha um sentido interessante para
a narrativa, pois a0 mesmo tempo que cria uma atmosfera dramaética, age de forma
desdramatizada. Aproximamo-nos das sensa¢des da personagem, como a da claustrofobia
vinculada ao espaco doméstico, mas mantendo uma posicdo reflexiva sobre os
significados do canto e das a¢cdes empregadas. Esse acesso a subjetividade da personagem
pode ser entendido como um aspecto metadiegético, pontuado por Gorbman (1987) e por
Stilwell (2007) como aquilo que situa o espectador num modo particular do ponto de vista
do personagem.

Claudia Gorbman (2012) considera o que chama de “canto amador” como “um
meio receptivo e infinitamente flexivel” (GORBMAN, 2012, p.41) de expressao dentro
da narrativa. Para Gorbman, o canto amador é aquele praticado pelos personagens de
forma ndo profissional, “feito com o som sincronizado com indices adequados de
realismo espacial” (GORBMAN, 2012, p. 23). A autora analisa como o cantarolar dos
personagens pode criar chaves para entender aspectos subjetivos, como por exemplo, o
personagem Michel do filme Acossado (A bout de souffle, 1960), de Godard. O filme
comeca com a cena de Michel roubando um carro e fugindo da policia. O personagem
cantarola musicas e faz trocadilhos com o nome da Patricia, por quem esté apaixonado e
com quem esta indo se encontrar. Gorbman afirma que a partir desse cantarolar de Michel
podemos perceber a liberdade e energia vividas pelo personagem, assim como em outros
casos pode expressar outros sentimentos, como “soliddo ou solidariedade a um grupo”
(GORBMAN, 2012, p.24). Diferentemente de outros filmes que também empregam os
sons para criar estados emocionais nos espectadores, nos filmes de Akerman, e outros
autores como os citados, 0s sons, como o cantarolar, trabalham de forma a compartilhar
as sensacgdes subjetivas do personagem. N&o se trata de gerar uma emocao no espectador
para promover uma forma de percepc¢do, mas sim, de fazer com que o espectador sinta a
partir da percepcéo, da forma e do que esta sendo mostrado.

A soliddo vivida pela personagem de Akerman em Saute ma Ville é intensificada
pelo cantarolar, mesmo que ndo executado pela personagem, e, se resgatarmos a
informacdo de Margulies (2016) de que o canto foi inspirado numa manifestacdo de
mulheres em que a cineasta esteve presente e na qual as mulheres cantavam como forma

de unido, podemos pensar o cantarolar no filme como uma inspiragdo que a cineasta teve
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a partir desse canto coletivo de mulheres, e talvez também como uma manifestacéo de
soliddo. O suicidio e a agressividade sugeridos pela personagem sdo temas que a
psicanalise e 0s movimentos feministas abordaram como formas de expressdo de uma
insatisfacdo feminina com suas vidas ou como manifestacdo de traumas gerados pelas
normas patriarcais. No momento em que esse cantarolar ¢ banal, como lalalala ou
tanram-tanram, ele se aproxima a algo comum a todos. S&o sons comumente produzidos
e possivelmente sdo as mulheres quem mais produzem esse cantarolar, visto que estas
passam mais tempo sozinhas em casa. Talvez para algumas mulheres, sobretudo para as
da década de 1970, o cantarolar seja algo para distrair, preencher o vazio da casa, ou
mesmo uma companhia durante o executar das tarefas domeésticas, pois muitas mulheres
ndo tém, ou tinham, com quem conversar, nem mesmo seus companheiros ou filhos, como
0 caso de Jeanne Dielman. O cantar “muitas vezes funciona como uma destilacdo — de
sentimento, subjetividade, um relacionamento, uma situagdo narrativa” (GORBMAN,
2012, p. 25), inserindo-se num lugar entre a fala e a musica, portanto discursivo,
produzindo o enunciado em combinagdo com os outros elementos do filme. Em Saute ma
Ville, como j& observado, o canto ndo parte da personagem, mas como ele esta na lacuna
entre o diegeético e o extradiegetico, seus significados estdo associados a sincronizacao,
ou também a dessincronizacdo com as acGes, como 0s gestos exagerados em que a
personagem destréi ao mesmo tempo que alude a alguma l6gica de organizacao.

Segundo Barbara Mchane (2016), 0 som e o0 ato de cantar séo algo presente na
filmografia de Chantal Akerman, estendendo-se inclusive para as produ¢fes posteriores
a década de 1970. Mcbane nota que “Akerman liga performances cantadas — modo
favorecido em seus primeiros filmes sobre sexualidade feminina — com Ariane e sua
banda de mulheres” (MCBANE, 2016, p.42, traducdo nossa). Ariane, personagem de A
prisioneira (La Captive, 2000), assim como a personagem interpretada por Akerman em
Saute ma Ville, vive uma vida claustrofdbica vinculada ao ambiente doméstico e € vigiada
pelo companheiro Simon. Através das musicas cantadas pela personagem em relagdo com
0 cenario que separa 0 casal, é perceptivel a invisibilidade de Ariane, demonstrando a
capacidade do som e da acgdo de cantar de criar um humor e tonalidades para o filme,
como observado por Gorbman (1987).

Como Akerman mesma disse, “a prisdo ¢ muito, muito presente em todo o0 meu
trabalho. As vezes ndo muito de frente” (AKERMAN, conforme MCBANE, 2016, p.44,

traducdo nossa) ou literalmente. A prisdo vivida em Saute ma Ville, A prisioneira, ou
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Jeanne Dielman sdo formas mais subjetivas de aprisionamento, em gque as personagens
estdo enclausuradas numa vida domestica, estratificadas em normas sobre o que € ser
mulher ou dona de casa em sociedades patriarcais. O canto e a musica nos filmes da
cineasta auxiliam na construcgdo das sensagdes de cativeiro, ou claustrofobia, trabalhando
juntamente com outros elementos da mise en scene para criar esse espaco sensivel ao
longo da narrativa. Seu percurso no filme vai sendo acentuado até chegar a um momento
catartico em que as personagens rompem com essa prisao internalizada, como ocorre em
Saute ma Ville e A prisioneira através do suicidio, ou em Jeanne Dielman com o
assassinato. Tais acOes tém um carater libertario e, em Saute ma Ville, isso fica evidente
principalmente pelos sons das explosfes em cadeia.

O uso do canto amador ou mesmo das musicas preexistentes na producdo de
Akerman opera de acordo com o que Gorbman definiu como “dispositivo estrutural e
tematico” (GORBMAN, 2012, p.41), confirmando também um trago autoral. Uma
abordagem autoral € sugerida pela pesquisadora como forma de “iluminar as qualidades
e fungdes do canto amador” (GORBMAN, 2012, p.35). Aquilo que Gorbman aplica aos
filmes de Kubrick, Kurosawa, Hitchcock, entre outros, é possivel estender a Akerman.
Em Auteur Music, Gorbman (2007) também discute 0 uso das musicas preexistentes
como formas autorais e de usos idiossincraticos dos sons por diretores-autores, como em
Godard e Tarantino, o que igualmente pode ser aplicado ao uso das musicas em Jeanne
Dielman. Nem sempre as personagens de Akerman cantarolam, porém os sons, sejam
mausicas preexistentes, cantos, monologos, entre outros sons presentes em seus filmes,
sempre estdo inserindo informac@es dentro da cena, compondo a mise en scene. Walter
Benjamin (1985) em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” diferencia
a encenagdo dos atores de teatro com os de cinema, assim como a experiéncia do “aqui e
agora”, propondo que o teatro trabalha com a interpretagdo, a atuagado, no palco diante do
publico, proporcionando condicdes de percepcao especifica. Ja o cinema por ter toda a
producdo e diversas taticas de alcancar determinados efeitos, ndo necessariamente através
da interpretacao, lida com uma forma de percepcao coletiva, em que a condicao de “aqui
e agora” ndo se baseia nos acontecimentos ao vivo. Mesmo que a dimensdo do “aqui e
agora”® do cinema seja diferente daquela do palco de teatro, origem do termo mise en

scéene, sendo o0 som acrescentado posteriormente a filmagem, nos filmes de Akerman o

19 De acordo com Luiza Alvim (2019) tal argumento foi desenvolvido por Suzana Reck Miranda no evento
SOCINE 2017.



61

pensamento e o projeto do som ja estdo presentes desde o inicio, muitas vezes antes da
filmagem. Como Luiza Alvim (2019) comenta, em filmes em que a performance musical
é o elemento principal da encenacdo, como ocorre em Saute ma Ville, “a musica tera
necessariamente que ser pensada como elemento da mise en scéne, mesmo que ndo esteja

presente no momento da filmagem e gravada com o som direto” (ALVIM, 2019, p.162).

2.2.  Atos performaticos: Expresséo e afeto

Como podemos observar na anélise do som de Saute ma Ville (1968), os recursos
sonoros sdo essenciais para a construcéo do ritmo frenético do filme e das acbes que nos
levam a uma critica a posicdo doméstica das mulheres, criada pelo compartilhamento da
sensacdo de claustrofobia doméstica. Ao longo deste capitulo de analise filmica,
pretende-se abordar o corpo filmico, entendido como esse todo formado desde o som até
a montagem, através dos diversos aspectos versados. Porém, neste momento, nossa
preocupacao recai sobre os corpos dentro da tela. “Corpo dado a ver como espetaculo e
como ancoragem de uma experiéncia ‘extasiastica’, como atragdo” (BALTAR, 2012,
p.05), corpos que produzem acgdes que geram determinados estados sensiveis no
espectador, pois “¢ fundamental entender que ¢ o corpo colocado em acdo, em

movimentos que ‘performam’ e expressam estados sensoriais e sentimentais” (BALTAR,

2012, p. 05).

O corpo de Chantal Akerman, que como atriz e diretora ndo pretende nunca ser
naturalista, se dirige sempre aos outros que a assistem, seja por meio da quebra da quarta
parede, olhando diretamente para a cdmera, seja pelo efeito obtido através do uso do
espelho, que parece inserir a presenca do outro, de alguma lacuna que nos convoca a

preencher.

O cinema de Akerman comumente é categorizado por diversos tedricos como um
cinema corporal, como Margulies (2016) define, o que obviamente j& remete a uma
centralidade no corpo. Entretanto, os sentidos do corporal na obra da cineasta parecem
requerer maiores explicagdes, pois no caso dos filmes de Akerman existe uma confluéncia
do corpo filmico, dos corpos dentro da tela (0 corpo da diretora enquanto recurso
autobiografico) e os corpos daqueles que assistem aos filmes. Nossa andlise intenta
observar como ocorre esse trabalho conjunto auxiliando o desenvolvimento da narrativa

ao imprimir uma sensagdo de claustrofobia doméstica. Pois os sentidos que podem ser



62

enxergados nos filmes necessitam dessa relag@o, formando esse corpo vivo gque age e que
tem a capacidade de tocar, engajar o outro. Fazer aqueles que assistem partilhar de uma
experiéncia que é corporal, haptica, que desperta em nossos corpos memorias,
pensamentos e sensagdes, ancorando a experiéncia “extasidtica” comentada por Baltar

(2012).

O gestual executado por Akerman e o valor enunciativo dos corpos dentro da tela,
0S corpos das personagens e 0s objetos em cena, sdo referidos nessa pesquisa como
performativos pela qualidade viva e ativa que o conceito carrega. Conforme Patrice Pavis
(2013) explica, ao construir a histdria da encenacdo contemporanea, que ha uma relagdo
direta, inclusive de convergéncia, entre o conceito em francés mise en scene e o anglo-
americano performance, que cresce significativamente a partir de 1970 como um campo
de estudos, tanto para o teatro, como para as artes visais e 0 cinema. Segundo o autor o
conceito em francés esta ligado ao palco de teatro, aquilo que é colocado em cena, como
preferimos traduzir, j& a performance vincula-se as possibilidades de expressdo dos
corpos, de incluir em sua encenacdo uma qualidade de acdo, que vai além da
representacdo classica. Pavis comenta que desde os anos de 1970 ha uma dominancia do
conceito de performance em relacdo ao de encenagdo. “Podemos apenas observar esse
deslizamento, historicamente atestado, da colocacdo (mise) no palco (en sceéne), da
encenagdo para a performance” (PAVIS, 2013, p. 396). Isto se da, segundo Pavis, pela
preocupacdo da performance em direcdo ao espectador, pois a grande diferenca entre a
encenacdo e a performance esta no deslocamento do que ocorre no palco, para a relagdo
do palco com o espectador, a qualidade de produzir um efeito no receptor. Essa qualidade
é corporal, tanto pela partida no corpo dos atores, como 0 encontro no corpo do
espectador. Aquilo que chamamos ao longo da pesquisa como poder afetivo, segundo
Deleuze (1983), Elena del Rio (2008) e Mariana Baltar (2012), pois apresenta uma
qualidade pulsante, viva, proveniente dessa mudanca, pois a encenacdo propde um
travestimento do ator, enquanto a performance implica em viver a cena. “E inutil
pretender compreendé-los numa representacdo mimética, como o faria uma encenacao
classica e bem intencionada” (PAVIS, 2013, p.64). Tal impossibilidade se deve a zona
instavel que a performance coloca as concepgGes miméticas e normativas, possibilitando
nesses corpos um carater politico. Onde justamente algumas tedricas feministas, como

Butler (2015), vao discutir as questdes de construcdo de identidade feminina, “como



63

pensa Judith Butler, o género (gender) é sempre uma questdo de performance, uma
construgdo cultural” (PAVIS, 2013, p. 64).

Elena del Rio (2008) também esta afinada as discussdes sobre performance, pois
a autora entende o conceito como um evento de expressao, que diferente da representacao,
tem um caréter de reconfigurar e trabalhar as distin¢fes possibilitando que sensacdes
possam emergir. Essa defini¢do vai de acordo com as concepcdes de Baltar (2012) sobre
0s corpos dentro da tela conseguirem produzir sensacdes, e também com as teorias
feministas que apontam 0 corpo como campo para uma critica de género, como Judith
Butler (2015) realiza, e abordamos no capitulo 1. O conceito de performance abarca como
compreensdo da identificacdo a fabricacdo ou incorporacdo materializada nos atos,
produzida através da significacdo corporal. Tal entendimento auxilia a analise das acoes
empregadas pela personagem, que a todo momento faz referéncia ou se dirige enquanto
critica as acOes incorporadas socialmente e culturalmente pelas mulheres, ndo de modo

ontoldgico, mas sim como fabricagdes, como Butler explica:

Em outras palavras, atos, gestos e desejos produzem o efeito de um ndcleo ou
substancia interna, mas o produzem na superficie do corpo, por meio de um
jogo de auséncias significantes, que sugerem, mas nunca revelam, o principio
organizador da identidade como causa. Esses atos, gestos e atuacdes,
entendidos em termos gerais, sdo performativos, no sentido de que a esséncia
ou identidade que por outro lado pretendem expressar sdo fabricagdes
manufaturadas e sustentada por signos corpdreos e outros meios discursivos.
O fato de o corpo género ser marcado pelo performativo sugere que ele ndo
tem status ontoldgico separado dos varios atos que constituem sua realidade.
(BUTLER, 2015, p. 235)

Essa substancia interna produzida na superficie do corpo é uma fonte de leitura
para os filmes de Akerman, principalmente se 0 entendermos como um cinema corporal,
que utiliza o corpo dentro da tela como vetor para a narrativa e também para a
sensibilizacdo do espectador. Pois sua qualidade corporal comentada por Margulies
(2016), e diversos outros autores, proporciona que a partir dos gestos e movimentos, que
possuem diversos valores corporificados, empregue um regime de visibilidades, que
mostram ou dizem, convidando o espectador a ter respostas sensiveis, corporais. O corpo
enquanto linguagem, como expressao na definicdo de del Rio (2008), propGe canais de
leitura do filme. Os momentos de enfoque no rosto de Akerman parecem revelar os
sofrimentos e as dores relacionadas a sua vida. Os gestos violentos em relacdo a esses

momentos melancolicos produzem uma dialética que trabalha com esse jogo de
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auséncias, que também néo revelam, mas sugerem questdes relacionadas a identidade da

personagem, como vimos na citacdo de Butler (2015).

Frisamos em Saute ma Ville a forca expressiva da performance de Chantal
Akerman nos momentos em que a personagem se dirige a cadmera ou ao espelho. A
expressdo proposta nesses momentos direcionados a cAmera, ou ao espectador, é capaz
de criar um gesto, uma agdo, como se o olhar langado pela personagem incorporasse
diversos outros sentimentos diferentes da exaltacdo e exagero de suas atitudes. Tal olhar
cria uma fissura entre esses momentos de exaltagdo, uma auséncia de sentido
determinado, polissémica, que convoca o0 espectador a recriar, ou reconfigurar 0s
sentidos, questionando as motivacgdes da personagem, convocando-0s a acessar aquilo
que lhe é incorporado, as suas proprias memorias e experiéncias, a fim de questionar o

lugar ontoldgico das mulheres.

Para a discussdo sobre performance promovida por del Rio (2008), a autora
embasa-se nos estudos de Deleuze (1983) sobre afeto, justamente para pensar que o poder
dos afetos esta nos corpos que agem e geram outras acdes. A teoria dos afetos proposta
por Deleuze, por sua vez, referencia-se nos estudos de Bergson (2005, 2006) que definem
que o afeto possui duas caracteristicas: “uma tendéncia motora sobre uma nervo imével”
(DELEUZE, 1983, p. 103), logo, sua forma de expressdo se manifesta nos
micromovimentos existentes numa placa imobilizada. “O movel perdeu seu movimento
de extensdo, e 0 movimento tornou-se movimento de expresséo. E esse conjunto de uma
unidade refletora imdvel e de movimentos intensos expressivos que constitui o afeto”
(DELEUZE, 1983, p. 103-104). Ou seja, as qualidades fixas, imoveis da camera, tanto
nos momentos de close up, como nos planos abertos, possibilitam que possamos perceber
elementos sutis, micro, na performance, na expressdo corporal da personagem. Esses
movimentos ndo pretendem ter uma relacdo de “extensdao” com as outras partes do filme,
mas, sim, esse carater de fissura, provendo as expressoes e a possibilidade de afeto a partir

do que escapa.

Deleuze aponta essas caracteristicas no primeiro plano como expressoes do rosto,
gue possuem nesses pequenos gestos, micromovimentos, um poder afetivo, um poder de
expressdo, que consegue transbordar sentimentos e elementos subjetivos referentes aos
personagens, ou a narrativa. No caso dos filmes de Akerman néo ha tanto a utiliza¢éo do

primeiro plano se o entendermos como o close up, porém em Saute ma Ville ha um
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percurso feito pela cdmera para aproximar a personagem no enquadramento, buscando
centralizar e destacar a imagem de Akerman. Em Jeanne Dielman, filme com o qual
iremos estabelecer o comparativo através da anélise filmica proposta no capitulo 3, ndo
h& esse percurso da cdmera. O enquadramento de Akerman no longa-metragem € fixo,
ndo se alterando, mantendo-se sempre aberto, diferente de Saute ma Ville que ha alguns
movimentos de zoom e aproximacdo. Porém o que gostariamos de destacar sao 0s
momentos, cenas de expressdo, que geram esse poder afetivo manifesto nos
micromovimentos presentes em planos imoveis, fixos, como um dos recursos estilisticos,
ou autorais, presentes na filmografia da diretora como meios de gerar essa sensacéo de

claustrofobia doméstica.

Por isso o cotejo entre del Rio (2008), Butler (2015), Deleuze (1983) e Baltar
(2012) para as analises dos filmes de Akerman, pois os trés tedricos estdo enxergando
esses momentos expressivos ou afetivos como manifestagdes corporais. Entretanto, é
necessario esclarecer que corpo nao se refere somente ao corpo humano, sendo que outros
objetos podem adquirir essa qualidade corporificada, em que significados séo criados a
partir de suas relacdes. Como no caso da carta, do fogdo, entre outros objetos que também

carregam essa qualidade de visibilizar e criar expressdes ou sentimentos.

Nas definigdes de Deleuze “a imagem-afeccdo é o primeiro plano, e o primeiro
plano ¢ o rosto...” (DELEUZE, 1983, p. 103), qualidade ou potencialidade que tal
destaque tem para oferecer uma leitura afetiva do filme. Segundo o argumento de
Deleuze, o rosto deixaria escapar elementos que o corpo tenta esconder. Em Jeanne
Dielman podemos contestar tal afirmacéo, pois o corpo demonstra ou deixa escapar o que
a personagem tenta esconder, mas em Saute ma Ville ha essa relacdo entre o corpo e o
rosto proposta por Deleuze, criando uma contradicdo, uma fissura entre as acbes
frenéticas e as expressdes faciais melancélicas, como se o rosto deixasse escapar 0 que 0
corpo quer esconder. Jeanne, com sua expressao cristalizada de boa mae, demonstra nos
gestos vacilantes de sua mao suas dores, seu lugar servical diante dos homens, enquanto
em Saute ma Ville, o rosto risonho, euférico ou melancélico deixa visiveis as oscila¢des

da personagem em contraponto aos gestos violentos e destrutivos que realiza.

Pensando as formas como o rosto se expressa, Deleuze recorre aos procedimentos
dos retratistas na pintura, pois conforme o filésofo, o pintor habitua-se aos polos do rosto:

arostificacao e a rosticidade. Esses polos ajudam os retratistas a expressarem algo a mais
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de seus objetos, a romper com 0s meros contornos congelados e inserir movimentos,
afetos. Na imagem cinematografica os procedimentos também sdo semelhantes, pois o
uso da luz e a forma de enquadramento desse rosto podem romper 0s meros contornos e

produzirem outros significados.

Ora o pintor apreende o rosto como um contorno, uma linha envolvente que
traca 0 nariz, a boca, a borda das palpebras e até a barba e a touca — é uma
superficie de rostificacdo. Ora, ao contrério, ele opera por tracos dispersos
tomados na massa, linhas fragmentérias e quebradas que indicam aqui o
estremecimento dos labios, ali o brilho de um olhar, e que comportam uma
matéria mais ou menos rebelde ao contorno — sdo os tracos de rosticidade.
(DELEUZE, 1983, p. 104)

Segundo o autor o afeto se expressa nesses dois polos, podendo extrapolar os
contornos e demonstrar aquilo que é mais interno. Como no exemplo fornecido por
Deleuze de A linha Geral (1929), de Eisentein, quando “o belo rosto do papa se desfaz
em proveito de um olhar velhaco que se encadeia com o occipicio estreio e o I6bulo gordo
da orelha — como se o0s tracos de rosticidade escapassem ao contorno e testemunhassem
o ressentimento do padre” (DELEUZE, 1983, p,105). Esse extrapolar comentado por
Deleuze é entendido como uma forc¢a de expressao corporal do personagem, pois através
do olhar e de pequenos gestos o personagem do papa entrega sentimentos e sensacdes que
ele vivencia, sdo momentos construidos somente através da expressdo corporal, logo, da
performance do personagem demonstrando uma reagdo que ocorre no interno. Sao
expressoes destinadas ao espectador, criando o que Baltar (2012) definiu como o regime
que cria visibilidades a partir do que esta em cena. Geralmente tais expressées criam uma
suspensdo da narrativa, criando deslocamentos e novas reconfiguracdes, conforme ocorre

nos olhares direcionados para a cdmera, no riso sarcéstico, ou na expressdo melancolica.
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Figura 3 - Cena que Akerman esta demonstrando um ar de brincadeira.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

Analisando alguns momentos em que a personagem interpretada por Chantal
Akerman em Saute ma Ville (1968) é centralizada no quadro e se dirige a camera, seja
quando olha diretamente ou por meio do espelho, podemos perceber que seu gestual
também extrapola os contornos, como dito por Deleuze (1983). A forca do seu olhar e de
seus gestos insere uma fissura na ordem frenética e exagerada, como se o medo, 0
sofrimento, ou até certa ironia dessa vida doméstica que sufoca, aprisiona, enclausura ao
mesmo tempo que é intima, que faz parte da vida das mulheres, transbordasse. Nas cenas
em que Akerman se dirige a cAmera, ou ao outro, a expressividade do gestual, do corporal,
de seu rosto insere uma série de sensacGes que ficam suspensas como possiveis
motivacOes da personagem. Como podemos enxergar através das figuras 3 e 4, a
expressdo da personagem é risonha, 0 que sugere que as a¢fes sdo uma brincadeira;
porém, nos momentos atraves do espelho, mais a diante no filme, isso entra em conflito
com a possibilidade do sofrimento da personagem. N&o a toa, em Saute ma Ville, na porta
da cozinha estdo pregadas as frases C’EST MOI e GO HOME!, frases que propdem um
olhar mais subjetivo, ou de intimidade, estabelecendo um paralelo entre a personagem e

a casa, ou entre os objetos.
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Figura 4 - Cena que Akerman olha diretamente para a camera.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

A cena que inicia aproximadamente aos 3 minutos e trinta segundos do curta-
metragem € o primeiro momento no filme que temos o corpo de Akerman de frente
centralizado no quadro, em um plano americano. Na cena Akerman esté sentada & mesa,
vemos somente a parte superior do seu corpo e a mesa que é cortada na metade pelo
enguadramento, deixando em cena uma caixa de papeldo, uma garrafa de vinho, o prato
de macarréo que a personagem come, e um copo de vidro vazio. Ao fundo podemos ver
a porta, que anteriormente a personagem estava fechando com fita adesiva, que esta
pendurada na maganeta, e a cadeira encostada, talvez como um vestigio da ag&o anterior
de fechar as passagens de ar, pois Akerman sobe na cadeira para alcancar o batente.
Akerman inicialmente tem o rosto virado para o prato de macarrdo que come a garfadas
rapidas e agressivas, porém nao de forma faminta, e sim como se a refeicdo somente fosse
feita por obrigacédo, para cumprir uma agdo. No momento seguinte que pega a garrafa de
vinho, sua expressdo muda, nesse plano parece empolgada e alegre. Mantendo a mesma
expressao de brincadeira, inclusive colocando a lingua para fora, entre os labios de forma
cbmica, continua demonstrando que a acdo é feita para a camera. A personagem leva o
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copo a boca e toma em um longo gole o vinho que se serviu. Nesse movimento a
personagem derruba vinho em si mesma, como se ali ndo houvesse uma rigidez no roteiro
e nas formas de encenagdo, como se Akerman somente estivesse performando para a
camera, sem ter um planejamento preciso de todos os gestos. Essa caracteristica de
improviso fica indicada, pois no momento que percebe o vinho que caiu em si, Akerman
balanca a cabega como se pensasse: “ok, aconteceu”, e volta a beber o vinho, porém agora
olhando diretamente para a cAmera, como se seu olhar nos dissesse que est4 fazendo isso
para nos a assistirmos. Uma quebra da quarta parede tipica dos filmes modernos que

pretendem criar uma consciéncia no espectador do filme enquanto producéo.

O olhar de Akerman ¢é direcionado para aqueles que a assistem. Tal olhar lanca
o convite a formacao de um pacto que nédo esta na ldgica fetichista do olhar escopofilico
que as feministas acusavam no cinema hollywoodiano, como vimos no capitulo 1, mas
um convite a outra forma de engajamento na imagem, um convite a compartilhar da
vivéncia proposta pelo filme, e sobretudo ao compartilhamento da sensagdo de vida
doméstica das mulheres. Como Baltar (2012) coloca sobre o filme que analisa®®, “engajar-
se na narrativa pressupde colocar-se em estado de ‘suspensdo’, ou seja, encontrar-Se
sentimentalmente e sensorialmente vinculado a ele. Para catalisar esse convite ao
engajamento, o apelo ao visual (...) é elemento fundamental” (BALTAR, 2012, p.6). O
comportamento exibicionista de Akerman, que age como espetdculo, agencia 0s
sentimentos, também se propde a marcar os limites da ficcdo e da realidade, a quebra da
quarta parece, assim como o RECIT em letras garrafais na abertura, marcando o lugar de
conto, ou narrativa do filme. Portanto, solicita um pacto com o espectador que nédo €
alienante, mas sim reflexivo e pautado em uma experiéncia corporal, de presenga. Tal e
qual o cinema feminino politizado, produzido pela figura do intelectual, como abordamos
no capitulo 1, que almejava expressar uma visdo de mundo especifica, produzindo uma

arte engajada.

Apds a cena da refeicdo, Akerman volta as suas acdes exageradas, de forma mais
robdtica em curso da destruigdo, como jogar os utensilios ao chdo ou engraxar 0s sapatos
e acabar passando graxa em toda perna. Porém deve-se destacar que essas a¢cdes nao sdo

feitas de forma acidental e sim intencionalmente, como se existisse uma intencdo de

20 A autora parte de comentarios analiticos sobre o filme Procedimento operacional padréo (2008) de Errol
Morris.
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insuflar cada acdo em busca da sua explosdo. Embora esses momentos tenham a mesma
intensidade performatica que o momento descrito de Akerman a mesa, ha a diferenca da
expressao facial, pois tanto ao limpar/ sujar o chdo como ao passar graxa nos sapatos e
nas pernas, Akerman adota uma expressdo facial mais ausente, como se estivesse

concentrada, olhando sempre para baixo, como se quisesse evitar olhar para a camera.

Figura 5 - Akerman se preparando para passar pano no chdo apos jogar os utensilios domésticos.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

A segunda cena em que Akerman apresenta essa expressividade facial inicia da
mesma forma que a cena em que a personagem come macarrdo. Akerman esta olhando
para baixo, a cdmera em plongée enquadra a personagem que esta sentada ao chdo, com
as costas apoiadas no aquecedor, segurando uma caneta que movimenta distraidamente e
de maneira desinteressada. Ao lado da personagem podemos ver uma maquina de lavar
roupa, ou louga. A cena acompanha por alguns minutos essa movimentagdo da caneta
entre os dedos da personagem, até que sem nenhum corte ela levanta os bragos e vira-se
para retirar um jornal de um véo ao lado da maquina de lavar. Akerman pega o jornal em

um longo movimento, o abre, procura uma se¢do especifica, algo que parece uma se¢ao
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de anuncios, e risca distraidamente suas paginas, com a mao meio frouxa, escorregando
a ponta da caneca pela folha. Depois inclina seu corpo para olhar pela janela, a camera
acompanha a movimentagédo de Akerman, se deslocando em sincronia com a personagem
até que ela volta a se sentar. A cadmera também acompanha o movimento de volta,
buscando a imagem centralizada da personagem no quadro, que também é um plano
americano, como na cena descrita anteriormente. Uma vez que a personagem se encontra
no centro, a camera através de um travelling caminha do rosto de Akerman para a imagem
do rosto projetada no espelho, para o qual a personagem olha fixamente. A camera se
aproxima em um movimento de zoom, fazendo algumas correcdes em sua posi¢cdo para
encaixar a imagem no centro do espelho, mantendo as bordas como uma moldura para a
personagem. Nesse momento que o0 rosto da personagem esta enquadrado através do
espelho, vemos novamente sua qualidade expressiva, que se encara com um olhar
tristonho e deprimido até se levantar e comecar a passar fita adesiva nas janelas do mesmo
modo que fez com a porta. A camera, como ja de costume, se movimenta para
acompanhar a personagem, porém a mantendo no espelho, onde acompanhamos a agao

de vedar as frestas da janela.

Figura 6- Cena que Akerman se olha através do espelho. Movimento zoom para aproximar a imagem da personagem.
Fonte: Saute ma Ville (1968).
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O olhar de Akerman como na cena da refeigcdo parece se dirigir ao espectador. Tal
olhar se materializa no filme como uma fissura entre uma acao desconexa e outra, criando
um ruido entre as ac¢Oes destrutivas que executou anteriormente e a imagem sarcastica e
risonha que olhava diretamente para a cAmera. Tal expressdo da personagem age quase
como se confessasse um segredo, como se deixasse escapar a melancolia de sua vida (da
vida das mulheres). A tristeza que o rosto de Akerman expressa através do espelho de
certa forma desestabiliza a relacdo que até entdo € estabelecida entre as cenas, como se
houvesse uma exaltacdo e alegria nesse frenesi destrutivo que se desfaz a partir desse
olhar que nos confessa uma melancolia ou tristeza. Talvez esse olhar langado através da
janela também demonstre uma espera ou busca por algo, alguém, ou momento certo para
cometer o suicidio. A tristeza ou melancolia representada nessa cena parece se dever ao
suicidio que logo cometerd, ndo s6 uma destruicdo do meio, da cidade (ville), mas também

do eu, que em muitos casos também é opressor.

Ainda sendo enquadrada através do espelho, ap6s fechar com fita adesiva as
frestas da janela, Akerman pula para o ch&o, pois estava em cima do aquecedor. Vemo-
la sair do enquadramento, que ainda esta direcionado para o espelho. Ha o corte e a cena
seguinte é um contraplano da cozinha, a personagem passa em frente a camera que esta
fixa, vemos as costas em primeiro plano, depois acompanhamos seu movimento até a pia
onde pega o buqué de flores que trouxe na sua chegada, pega a carta que estava pregada
em um movel da cozinha, que ela também abre e retira um frasco e caminha para fora do
quadro carregando os objetos. A camera ndo esta exatamente fixa, ela apresenta algumas
movimentacOes, talvez caracteristicas da cdmera na mdo, mas mantém o enquadramento
na area da cozinha vazia, quando novamente Akerman retorna, repetindo a acdo de passar
em frente a camera, liga o radio, que emite um som de um tilintar e de risadas, e comeca
a dancar e passar um liquido em seu rosto de forma exagerada. Ela brinca de jogar o
frasco aberto para cima e pega-lo, o que acarreta no vazamento do liquido no corpo da
personagem, sujando seus cabelos e blusa. O frasco, ao ser jogado para cima, cai ao chdo
e Akerman permanece dangando de forma entusiasmada e euforica, sorrindo, embora o
som em cena seja de um riso engasgado, ofegante, como se fosse se transformar em um
choro. A camera faz um movimento circular rapido, whip pan ou chicote, e volta a
enquadrar Akerman no espelho, que danca de olhos fechados e com uma cara de éxtase.

Atras da personagem esta o fogdo, que em poucos momentos sera utilizado como meio
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para o suicidio e explosdo da cidade. Esse enquadramento enfatiza a importancia desse
objeto na cena, a moldura barroca produzida pelo espelho acaba selecionando e

destacando o corpo da personagem e o fogdo?.

Figura 7 - Cena que Akerman bate em seu rosto.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

No momento em que abre os olhos, a personagem desliza suas méaos pelo rosto até
a area das bochechas e se da alguns tapas. O semblante da personagem ja se alterou, nesse
momento ela possui a mesma cara de sofrimento de outrora, quase como se perdesse a
paciéncia consigo mesma, escreve algo no espelho de forma raivosa, 0 que nao
surpreenderia se fosse uma assinatura, e vira-se para o fogao. Risca algo como um fésforo,
se dirige para fora do quadro, ha um corte, uma cena rapida da mao da personagem
estourando uma bexiga com o fésforo, um novo corte e 0 enquadramento retorna ao
espelho que enquadra Akerman de costas e o fogdo. A personagem joga fogo na carta que
estd pregada no fogdo, pega o buqué de flores, abre a saida do gas, se debruca sobre o
eletrodoméstico em uma pose teatral, com o brago que segura o buque caido. A pose da
personagem lembra a imagem cliché de suplica e sofrimento de uma desilusdo amorosa,
uma cena de filme romantico. O enquadramento fica fixo nessa imagem refletida pelo
espelho, até o corte seguido da tela preta e 0 som das explosdes em cadeia, da destruicdo
da cidade. O espelho, que apresenta uma moldura oval, em madeira, produz um ar barroco
para a cena, carregando certa dramaticidade e um excesso de informacdes, desde a cena
dos tapas até a cena final; auge dessa atmosfera, com o buqué de flores, a carta e a pose

da personagem.

21 Deve-se observar que a imagem do fogdo ao longo do curta foi reiterada algumas vezes, marcando a
presenca do objeto, tanto como simbolo do trabalho doméstico, como objeto utilizado para o suicidio.
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A partir das expressdes descritas, podemos acessar elementos mais profundos e
incorporados, mas que se materializam em pequenos gestos, assim como o papa no filme
de Eisentein. Esses pequenos gestos, como a mdo que escreve raivosa algo no espelho,
ou mesmo o olhar triste que a personagem lanca a sua imagem, testemunham seus
sofrimentos e seus medos. Essas forcas expressivas do rosto deslocam a Idgica agressiva
e violenta, inserindo sensibilidades, sentimentos e emocdes que também estdo presentes
como motivagOes, porém de forma quase invisivel, justamente na fissura, “no entre”,

como Margulies (2016) tdo bem apontou.

Esses momentos destacados ndo sdo meramente subjetivos, mas justapostos,
produzem sentidos através da contradi¢do gerada com as outras agGes desempenhadas.
Essas cenas ndo reiteram um sentido linear, muito pelo contrario, elas possuem a
qualidade de desestabilizar, de criar novas possibilidades, de criar um novo caminho para
o entendimento do filme. O que em Deleuze (1983) suscita toda uma discussao sobre as
qualidades e potencialidades enquanto percurso afetivo do primeiro plano, no que néo
nos aprofundaremos aqui, mas que deve ser destacado para entendermos a diferenga
expressiva que ha entre os planos abertos e os planos em que o corpo e o rosto de Akerman

estdo aproximados.

Figura 8 - Akerman escrevendo (assinando) no espelho.

Fonte: Saute ma Ville (1968).

O fato de acessarmos o lado melancélico da personagem através do espelho
também ¢€ interessante, pois o espelho como objeto cénico é largamente utilizado nas
obras de Akerman, construindo outra janela dentro da cena, um enquadramento dentro de

outro enquadramento, acentuado pelas bordas do espelho. Esse elemento cenogréafico, que
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insere a presenca de um outro, é utilizado nas tradi¢es do cinema, tanto em melodramas
domeésticos como em filmes modernos, como forma de criar ambiguidades, de trabalhar
o0 duplo, de criar acesso ao emocional e a subjetividade das personagens. Muitas vezes
esse é um recurso para explicitar as farsas e elementos “escondidos” ao longo do filme,

como mentiras dos personagens.

Esse poder gerado pela expressao do rosto de Akerman, que causa uma forca
disruptiva na prépria lI6gica do filme, e as caracteristicas autobiograficas inscritas na
presenca como atriz de Chantal Akerman constroem aquilo que estamos chamando de
sensacdo de claustrofobia doméstica. Esse poder performéatico que produz sensacdes é
justamente onde acessamos a critica a vida doméstica das mulheres. Conforme Baltar
(2019) argumenta, afinada aos discursos promovidos sobretudo por Judith Butler (2015),
o “feminismo e performance compartilham, enquanto regimes estéticos e discursivos, a
ideia de que as tensdes e 0s questionamentos se expressam Nno corpo, no cotidiano e estao
implicadas no proprio corpo” (BALTAR, 2019, p. 313). A politica das visibilidades
propostas pelas correntes tedricas do feminismo coloca o corpo como instrumento para
entender as normas incorporadas, sobretudo para as mulheres. Sobre isso, Baltar (2019)
comenta que essas formas performaticas criam uma lente que “permite ver todas as agdes
(teatrais ou mesmo as mais cotidianas e supostamente naturais) como “comportamentos
reiterados” (BALTAR, 2019, p. 314). O fato de que para 0s regimes das artes a
performance implica nos corpos como materialidade ou tema, entrelacamento e des-
mecanizacao de fronteiras entre vida e obra e sujeito e objeto, convoca o espectador a
vivenciar experiéncias que demonstram as tensdes politicas e sociais vividas pelo
feminino. No caso dos filmes de Akerman, nos ensinam sobre como pode ser

claustrofdbica a vida doméstica de uma mulher.

O que devemos guardar das definicdes de Deleuze (1983) sobre a imagem-afecgédo
¢ que esta “ndo arranca de modo nenhum seu objeto de um conjunto do qual faria parte,
do qual seria uma parte, mas sim, o que € completamente diferente, o abstrai de todas as
coordenadas espago-temporais, isto € eleva-o ao estado de Entidade* (DELEUZE, 1983,
p.112). Esse poder da imagem-afecgdo néo é de duplicar os individuos, coletiviza-los ou

singulariza-los, mas o de explodi-los a fim de unir de forma fantasmagorica os fragmentos

22 Deleuze (1983) caracteriza a Entidade como o sentimento-coisa, a manifestacdo da qualidade e da
potencialidade, ou seja, a forca expressiva.
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que restam desses encontros, demonstrando, desse modo, seu aspecto irreal, fantastico.
Ou seja, no caso dos filmes de Akerman, e principalmente em Saute ma Ville, esses
momentos de expressdo rompem com uma qualidade de evolucdo na narrativa para recriar
novas possibilidades interpretativas, a partir desses momentos de suspensao comentados
por Baltar (2012) nos filmes que analisa, em que um estado sensorio € evocado. Conforme
Deleuze, “seria preciso que os afetos formassem combinagdes singulares, ambiguas,
sempre recriadas, de modo tal que os rostos em relacdo se afastassem uns dos outros
apenas o suficiente para ndo se confundirem e se apagarem” (DELEUZE, 1983, p.118).
Ou seja, Deleuze esta propondo que tais combinacBGes sejam sempre refeitas, como
comentamos sobre as expressdes faciais de Akerman. As cenas comentadas tém esse
poder de recombinar a narrativa, ndo produzindo um sentido linear e evolutivo. A partir
da forga afetiva que residem nos corpos, de acordo com del Rio (2008), os gestos e
olhares, ganham destaque dentro do quadro, podendo criar outras relacbes, outras
possibilidades de acesso ao filme. Essas cenas inviabilizam um entendimento racional do

filme, possibilitando um caminho novo.

Por se destacar a forca expressiva nos momentos que a personagem se dirige a
camera ou ao publico, a figura de Chantal Akerman enquanto realizadora parece requerer
atencdo, pois a diretora como atriz acaba por incluir mais uma camada de significado, que
colocam as questdes autobiograficas em jogo, como mais uma possibilidade de expressao

e de afeto.

Como j& observamos anteriormente no capitulo 1, a cineasta ndo se declara
partidaria de nenhuma estética especifica, preferindo entender seus filmes num viés
autoral, “filmes de Chantal Akerman” como respondido a Angela Martin (1979) em
entrevista. A presenca de Akerman em seus filmes é sempre marcada ndo so6 pelas suas
escolhas estéticas, mas também pelo fato de a cineasta utilizar abertamente sua
experiéncia enquanto mulher e filha para a criagdo de suas personagens e narrativas.
Akerman diversas vezes declarou que suas personagens sao inspiradas em sua mée, Saute
ma Ville (1968) foi inspirado no suicidio da tia, Noticias de casa (News from home,1977)
aborda as trocas de carta entre Akerman e sua mée, e Os encontros de Anna (Les Rendez-
vous d’Anna, 1978) possui uma personagem alter ego da diretora. Essa caracteristica
persiste ao longo de sua filmografia, até o Gltimo filme N&o é um filme caseiro (No home
movie, 2015). A cineasta em seus filmes utiliza elementos da diaspora da familia judaica,

as relagdes hereditarias, entre outros.
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As informacdes de que Saute ma Ville (1968) foi inspirado no suicidio da tia de
Akerman e de que o cantarolar foi baseado numa manifestacdo de mulheres que cantavam
como forma de protesto produzem um jogo entre a vida das mulheres na tela e as de fora,
possibilitando um efeito de denuncia a partir da imagem. Em nenhum momento
esquecemos gque estamos assistindo a um curta, RECIT — como aparece escrito no inicio
do filme em letras garrafais. O olhar que Akerman lanca para a camera também ndo nos
deixa esquecer, mas por serem experiéncias vividas pela diretora, ou de qualquer forma
vividas por outras mulheres em determinados contextos, esses momentos, essas fissuras,
produzem esse poder de afeto como comentado por Deleuze (1983), poder de expresséo,

performatico como Elena del Rio (2008) e Mariana Baltar (2012) nomeiam.

Afeto gque € criado entre os corpos no filme e entre os que assistem a partir desses
micromovimentos que desestabilizam a narrativa e demandam que acessemos outras
camadas. Portanto, a presenca de Akerman, de seu rosto e olhar centralizado no quadro,
dirigido a cAmera, produz esse lago com o real, pois ali ha a diretora que conta e encena
uma historia vivida em seu nacleo familiar. Esse € um recurso estético bem diferente ao
que se da em Jeanne Dielman, pois no longa metragem ndo ha esse enfoque na expressao
do rosto da personagem, o que nos leva questionar o quanto o enfoque no rosto e na
expressdo facial ndo é um recurso utilizado pela cineasta nos momentos em que ela ocupa
o papel de atriz em seus filmes. O olhar de Akerman direcionado a cAmera esta presente
em O quarto (La Chambre, 1972), Eu, vocg, ele, ela (Je, tu, il, elle ,1974), filmes

préximos a producédo de Saute ma Ville, e que possuem Akerman como atriz.

Roberta Veiga (2019), analisando as imagens criadas por cineastas mulheres que
utilizam recursos autobiograficos para a construcdo de seus filmes, se preocupa com essa
construcdo das imagens delas, das imagens de cineastas que se inscrevem em seus filmes.
A autora pondera que embora haja procedimentos e uma busca comum entre as diretoras
por criar novas representacdes, ndo se deve inferir uma escrita feminina comum, mas
entender que algumas cineastas, principalmente Akerman, trazem suas memodrias e
experiéncias para suas obras como forma de elaboragéo de si, como Ishaghpour (2010)
também apontou sobre a obra de Akerman. “Trata-se de um pendor, uma demanda, uma
busca, pela imagem como forma de elaboracgéo do préximo, do intimo e do familiar, de
si ou da subjetividade (feminina) que parte e depende das relagGes com a alteridade: os
outros, o grande outro, o proprio cinema”. (VEIGA, 2019, p. 337, 338). O jogo descrito

entre si e 0 outro € interessante para entender aquilo que parece ser a caracteristica lacunar
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da obra de Akerman. Segundo Margulies (2016) existe uma acumulacéo de funcdes sobre
um dnico corpo, o corpo de Akerman, o que “cria uma fissura na suposta unidade do
corpo, forgando-nos a identificar, com a mesma acuidade, diversos registros conflitantes
da identidade: aqueles do autor, do ator e da personagem” (MARGULIES, 2016, p. 195),
0 que segundo a pesquisadora pressiona a nocao de identidade. Essa acumulacdo de
funcBes sobre o corpo de Akerman como atriz em Saute ma Ville € um dos fatores que
possibilita essa desorganizacao da narrativa, pois os conflitos entre a figura do autor, ator
e personagem fazem o olhar para a cAmera, ou o olhar triste possuirem mais significados,
deixando escapar, transbordar ndo somente elementos que o gestual exagerado esconde
na narrativa, mas também questionamentos e criticas sobre a vida das mulheres fora da

tela.

Figura 9 - Cena da primeira fase do filme, quando Akerman ainda est em seu apartamento e retira os moveis.

Fonte: Eu, vocg, ele, ela (Je, tu, il, elle , 1974).

Sobre a producdo de Akerman, Veiga escreve: “o pessoal se coletiviza, Akerman
traz o familiar para o seio da vida urbana, e os destacam pelo trago formalista” (VEIGA,
2019, p. 350). O traco formalista de Akerman é extremamente importante, pois a cineasta
0 usa como forma de extrapolar os contornos, ao utilizar sistemas de repeticédo e de ruptura
como forma de marcar “mudangas na personagem”. Por exemplo: s6 vemos o olhar
melancélico da personagem através do espelho, e inclusive esses sdo 0s momentos em
que o enquadramento estd mais aproximado, diferente das outras cenas de “tarefas”
domeésticas. Tal caracteristica & um fator determinante e muito presente nos filmes, pois
parece que Akerman a todo momento esta trabalhando com aquilo que escapa, com as
fissuras, até quando isso é totalmente orquestrado, como por exemplo em Jeanne Dielman
(1975). Ha nos filmes sempre algo que escapa em micromovimentos, como o olhar para

a camera, que nos revela sua consciéncia do filme e que nos solicita um pacto afetivo, ou
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as méos de Jeanne, que ficam paralisadas no ar em espera. Esses momentos rompem e
deixam transbordar a ansiedade, o sofrimento, a sensacdo de claustrofobia da vida
domeéstica, demonstrando o jogo de auséncias significantes comentado por Butler (2015).
Colocam-se como “o hiato entre uma agao ¢ uma reagdo, o que absorve uma agao exterior
e reage no interior” (DELEUZE, 1983, p. 241), definicao dada pelo filosofo francés a

imagem-afeccéo.

O riso sarcastico, o olhar melancdlico e a dor escapam ao ritmo frenético da
montagem e das outras acdes desempenhadas pela personagem, eles sdo destinados ao
espectador, sdo um convite para que 0s perceba com seu corpos, com a experiéncia criada
por esse deslocamento de ritmo ou da l6gica filmica. Akerman usa seu formalismo, suas
estruturas marcadas para implodi-las. Os momentos do rosto comendo ou os olhares
através do espelho criam a ddvida, a ambiguidade, a falta de sentido determinado e linear,
0 que convoca o espectador a se questionar, a questionar as motivacdes da personagem,
que nesse curta a levam ao suicidio. A expressdo de Chantal Akerman tem o efeito
performéatico comentado por del Rio (2008), o de carregar emoc¢des e objetos simbdlicos
para uma zona desestabilizada, para uma zona infrassimbdlica, que une o movimento e a
imobilidade no mesmo espaco. No olhar de Akerman, ha algo que congela, apreende ao

mesmo tempo que centelha e escapa.

2.3.  Os ritmos criados pela camera e pela montagem

Yossef Ishasgpour em “O Fluxo e o Quadro” (2010) afirma que os filmes de
Chantal Akerman contém “um grande sentido de ritmo e uma verdadeira arte da
montagem, muito rara, que o fluxo e o quadro mediam, um pelo outro (ISHAGHPOUR,
2010, p. 35). A referéncia feita por Ishaghpour ao fluxo e ao quadro pretende abordar a
relacdo do enquadramento e do tempo de duragdo das cenas como formas autorais de a
cineasta criar movimentos e ritmos em suas obras. Partindo das construcGes de Walter
Benjamin (1985) sobre a modernidade, em que Benjamin aponta o cinema como um meio
que impacta o modo de ver e perceber a vida, o tempo e o espaco, Ishaghpour produz
analises filmicas da obra de Akerman. O autor demonstra como essa percep¢do moderna
estd presente na filmografia da cineasta a partir de seus enquadramentos, do tempo de
duracdo dos planos e da montagem produzindo um cinema pautado na experiéncia

cinematogréfica através de sistemas de repeticdo. Para Ishaghpour os enquadramentos e
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0s cortes no cinema de Akerman representam essa separagao entre a cineasta e aquilo que
ela filma. Por enxergar o cinema de Akerman dentro de um viés autobiografico, algumas
vezes até narcisico, Ishaghpour propde que o quadro “separa a imagem da coisa filmada,
e a cineasta de si mesma e de seu objeto, ele introduz o corte entre Eu e o Outro
imaginario” (ISHAGHPOUR, 2010, p. 29). Para Ishaghpour os filmes de Akerman sao
um efeito da forma sobre a reproducdo que cria um vazio, um sistema cadtico e
angustiante de quadros dentro de quadros, mantendo os fragmentos separados sem
construir uma no¢do de todo. A titulo de exemplo, o autor menciona o filme Jeanne
Dielman, no qual o funcionamento maquinal produz essas relacbes caoticas a partir de

qualquer pequeno detalhe que esteja fora do lugar, como a tesoura, um prato, a luz e etc.

Em Saute ma Ville, com a excecédo das cenas do espelho descritas anteriormente,
ndo ha a existéncia de quadros dentro de quadros como em outros filmes da cineasta,
porém a montagem do curta-metragem produz essa sensacao de colagem que cria uma
lacuna entre um corte e outro, seja pela velocidade dos cortes, seja pelas diferencas entre
0S enquadramentos, que muitas vezes causam estranhamentos e quebras no fluxo
continuo do filme. Esses sdo elementos que contribuem para criar as fissuras que separam
a “imagem da coisa filmada”, como o autor comentou, e através dessas separacdes
existentes na forma filmica, o espectador é convidado a refletir e perceber (com o corpo)
as sensacOes de claustrofobia doméstica. Inclusive 0 modo como Akerman separa sua
imagem enquanto diretora e atriz € interessante, pois salvo 0s momentos em que Akerman
se dirige diretamente para a camera, a presenca dela enquanto atriz é fugidia, em cortes
rapidos e secos. Ademais, os planos mais longos dédo preferéncia para as cenas em que 0
corpo da personagem aparece distanciado ou fragmentado. Em outros filmes da cineasta
como O quarto (1972) ou Eu, vocé, ele, ela (1974) a presenca da personagem também é
fugidia, mesmo que sem cortes ou com cortes lentos, a imagem da personagem é
descentralizada pelos movimentos de camera, que transitam da imagem dela para o

espaco da casa.

Da discusséo proposta por Ishaghpour (2010) nos interessam menos as questdes e
paralelos tracados com o conceito de reprodutibilidade técnica do que a conclusédo sobre
o0 cinema de Akerman ser pautado na espectatoriedade. O fato de a cineasta construir um
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formalismo?, que além de ser sua assinatura enquanto autora é também uma forma de
conduzir experiéncias para o publico, se faz importante para nossa investigacdo sobre
como Akerman articula as sensacGes de claustrofobia doméstica. Pois, como Doane
(1981) coloca, o que une algumas cineastas na construcéo de seus filmes, enquanto forma,
é a abordagem da linguagem que age de forma a colapsar as estruturas vigentes. As
narrativas complexas existentes no cinema de Chantal Akerman dependem de cada
pequeno elemento do filme para a construcdo de tal experiéncia. O ritmo em Saute ma
Ville é composto sobretudo pela relagdo entre as acdes performadas, 0 som e 0s cortes,
que ndo trabalham sincronizados, mas que por meio do excesso de informacao provindo

de cada um desses elementos produz uma narrativa claustrofobica e sufocante.

A duracdo dos planos, os movimentos da camera, e a performance da personagem
em Saute ma Ville (1968) sédo diferentes dos elementos que se tornariam caracteristicos
dos filmes de Akerman, como o enquadramento mais aberto, a camera fixa e planos mais
longos. O curta em questdo constroi uma forma diferente de alcangar a claustrofobia
domeéstica, conjurando diversas formas de espacgo e tempo. Nao ficamos entediados com
o0 ritmo de Saute ma Ville, tampouco com o “suspense sem expectativas” de Jeanne
Dielman, nas palavras de Doane (1987). Muito pelo contrario, o tempo acelerado de Saute
ma Ville, as cenas exageradas e “sem sentido” da personagem nos levam a ficar extasiados
com o fluxo em que esses elementos chegam a nés, o filme nos sufoca pela velocidade
acelerada, diferente da ansiedade vivida pelos grandes planos em que “nada acontece” de
Jeanne Dielman (1975). Em Saute ma Ville tudo acontece, tdo rapidamente que
esquecemos de piscar ou respirar enquanto assistimos. Conforme descrito no capitulo 1,
a inclusdo de cenas aceleradas com planos-sequéncia mais longos na estrutura filmica,
bem como a encenacdo desdramatizada com momentos dramaticos séo entendidas como
caracteristicas do cinema moderno. Buscam-se, assim, na combinacdo de diversos
cddigos ja existentes no cinema, meios para o desenvolvimento de narrativas complexas,

pautadas na experiéncia cinematografica.

Como Lucia Nagib (2015) argumenta, o cinema politico, e podemos incluir muitos

filmes modernos nessa concep¢do, ndo pode ser definido na chave de elementos

23 Entendemos o conceito a partir da propria defini¢do de Ishaghpour: “o formalismo de toda uma
tendéncia de arte moderna: técnica, ideia, visao, contetdo e forma. A visdo, como proje¢do da obra futura
e encontro entre ideia, motivo, material, técnica: contetido e forma como realizagéo definitiva”
(ISHAGHPOUR, 2010, p. 28).
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candnicos do classico ou do moderno, pois possui uma forma mais ampla de construgédo
narrativa, que em sua forma filmica expressa as ambiguidades, trabalhando sistemas de
negacao que recorrem a fontes plurais. A obra de Jean-Luc Godard é um claro exemplo
de tais combinag@es, pois desde seu primeiro longa-metragem, Acossado (A bout de
souffle, 1960), o diretor recorre a combinacdes de planos rapidos com planos-sequéncia,
ou até cenas de planos congelados, como em outros filmes de sua filmografia, com intuito
de melhor expressdo, de expressar na propria forma filmica aquilo que deseja. Nagib
também argumenta que cenas rapidas ou lentas ndo necessariamente transmitem essa
mesma sensacdo, podendo, por exemplo, em cenas aceleradas, transmitir a sensagédo de
tédio. O argumento de Nagib possibilita nossa leitura da claustrofobia doméstica em
Saute ma Ville e Jeanne Dielman, pois mesmo com diferentes procedimentos, montagem
acelerada ou plano-sequéncia, a expressao dos filmes é uma s6, a da claustrofobia
doméstica. Em Saute ma Ville o enquadramento ndo se fecha sob a personagem, ela ndo
tem atitudes timidas tipicas de seu confinamento, pelo contrario, ela expressa atitudes
exageradas e rapidas, mas que juntamente com a montagem acelerada e 0 som geram essa

sensacédo de claustrofobia, como uma pressao que vem dessas 