JEANNE DIELMAN: o tempo daimagem € o tempo do ato

/9 Bruno Fellipe Pedrosa Coutinho®

Em 1975 a diretora belga, Chantal Akerman, filma uma de suas mais dificeis e bem
executadas obras, Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080 Bruxelles.
Diretora que sempre abordou durante a carreira tematicas feministas, procura se
aprofundar, nesse filme, na vida de uma mulher comum de meia idade. Séo
apresentados ao espectador trés dias da vida de Jeanne Dielman, uma dona de
casa vilva e made de um adolescente que passa a maior parte do dia fora,
encontrando-a somente a noite para o jantar e um passeio. Com 201min de duracéao,
o longa centra-se na observacdo dos afazeres diarios de Dielman: lavar a louca,
cozinhar, ir ao correio, comprar comida, cuidar de um bebé para uma vizinha e se

prostituir.

Em qualquer filme o trabalho mais basico da montagem é o trabalho com as elipses,
com o enxugamento daquilo que € desnecesséario para a narrativa, a retirada dos
espacos de tempo na vida das personagens que séo insigificantes entre as acoes
gue movimentardo o filme ou, ao contrario, o trabalho com as elipses significativas,
aguilo que € mais potente justamente por nao ter sido mostrado. Akerman escolhe,
justamente, trabalhar com os momentos de tédio, perfazendo os passos da
personagem em sua rotina armada milimetricamente sobre o tempo e o espaco
caseiro. Acompanhar Dielman é adentrar em uma rede metddica de repeticdo
obstinada, quase cega, desde o horario de despertar, idéntico todos os dias,
passando pela organizacdo dos afazeres em unidades sequenciais até chegar ao

controle obsessivo, por ela, sobre a disposi¢éo dos objetos.

N&o existe, portanto, uma montagem que estimule, ela mesma, a acdo, mas, sim,
um trabalho de colagem dos planos atado a prépria disposicdo de Dielman no

espaco, ao corpo que se relaciona com o ambiente de forma silenciosa, mas nao

' UFAL.
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muda porque ele mesmo sempre no momento de se dizer como corpo atuante,

performatico.

Pode-se dizer, portanto, que Dielman €, para usar expressdo de Rey Chow, uma
‘boneca mecanizada”, um autébmato (1992, p. 110). Para a autora, que analisa
Tempos Modernos (1936), de Charlie Chaplin, o corpo humano € um corpo
automatizado no qual as injusticas sociais e 0s processos de mecanizagcao
assumem vida prépria. “Assim, 0 momento em que o ‘corpo humano’ € ‘liberado’ no
campo de visdo é também o momento em que é feito excessivo e desumanizado.
Esse excesso é a mise-en-scéne da modernidade por exceléncia” (CHOW, 1992, p.
107).

Considerando que mise-en-scéne é o termo francés aplicado, de maneira geral, a
construcdo da cena, a direcdo dos corpos — incluindo aqui os objetos —, do espaco e
da relacéo entre estes no filme, dizer que o corpo encontra-se excessivo quando a
mostra na pelicula cinematografica, retrato da mise-en-scene, implica dizer que
lancar a visdo o corpo é desvendar a disposicdo de uma ordem que precede o
corpo, que organiza sua disposi¢ao no espagco mesmo gque a mao que guia a camera
e a ordem social ndo seja vista. Dessa maneira, o0 poder adentrar no cotidiano de
Dielman enquanto espectador, ter diante de si o corpo da mulher como
desumanizado é encontrar-se diante da encenacdo da mise-en-scene a qual se
refere Chow, e permite revelar o porqué do corpo de Dielman estar ligado
diretamente a performance; enquanto corpo subalterno esta sujeito desde sempre a
uma composicdo programatica do qual ele mesmo ndo pode se desvencilhar

facilmente, a menos que se envolva em um processo doloroso de libertacao.

Por conseguinte, por ser um corpo palco de lutas que se estendem de fora dele e a
partir dele, em uma relagdo dialética excéntrica, cada acdo protagonizada por
Dielman € ela mesma o exercicio de uma luta, a constru¢do de um significado social
que pode ser de aceitacdo da ordem vigente ou de sublevacao. Isto porque, como

explica Homi Bhabha, “[...] as vitimas da violéncia sao elas mesmas ‘receptaculos de

% Todas as citacdes de Chow encontradas neste texto foram realizadas por mim mesmo.
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significados’: elas s&o as vitimas de medos projetados, ansiedades e dominagdes
gue néo se originam dentro do oprimido” (1998, p. 39).

O tempo da imagem, em Jeanne Dielman, seguindo o corpo, torna-se, portanto, o
tempo do ato, daquilo que se constréi ordenadamente no espaco doméstico, tempo
do corpo performético que congrega em si pequenas historias cotidianas.

N&o podendo abster-se de uma relacdo de proximidade com a personagem
principal, visto que todo o significado no filme gira em torno da atuagao corporal, a
camera fica submetida a uma relacdo fisica com Dielman. Assim, ndo existe corte
durante a acdo sendo aquele provocado pela movimentacdo de Dielman pelo
espaco. E impossivel, dessa maneira, para a imagem ver-se rompida, fragmentada
por cortes de planos durante a acado, distanciada do espaco e do corpo que
assomam, por iSSo mesmo, mais concretos, mais presos a uma ordem delimitada

pelo arranjo do cotidiano.

A forma escolhida por Akerman é aquela que consegue melhor captar a vida tediosa
e arrastada de Dielman e transmiti-la para o espectador, juntamente com a
interioridade da personagem, muito embora a diretora se abstenha da utilizacdo de
planos que carregam carga emotiva, como o0 primeiro plano, mantendo-se sempre
em planos de conjunto. “E pelo corpo (e ndo mais por intermédio do corpo) que o
cinema se une com o espirito, com o pensamento. ‘Dé-me portanto um corpo’ &
antes de mais nada montar a camera sobre um corpo cotidiano” (DELEUZE, 2005,
p. 227). E por ser um cinema corporal que nunca precisamos conhecer
completamente a historia de Dielman, porque a propria histéria que se conta é
realizada na medida em que o0s gestos se fazem no espaco, pela construcao de uma
dramatizacdo da banalidade do ato doméstico. Para Deleuze,

Desde Jeanne Dielman, Chantal Akerman quer mostrar ‘gestos em sua
plenitude’. [...] Parado ou no espago, o corpo da mulher conquista um
estranho nomadismo que |he faz atravessar idades, situagdes, lugares [...]
Os estados do corpo segregam a lenta cerimbnia que religa as atitudes
correspondentes, e desenvolvem um gestus feminino que capta a historia
dos homens e a crise do mundo. E esse gestus que reage sobre o corpo
dando-lhe um hieratismo que lembra uma austera teatralizacdo, ou antes,
uma ‘estilizacéo’ (DELEUZE, 2005, p. 235).
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Falando sobre romance, Bhabha afirma algo que nos serve igualmente em relagcéo
ao cinema. Segundo o autor, “...] a ‘arte-magica’ do romance contemporéneo reside
em sua maneira de ‘ver a interioridade a partir do exterior” (1998, p. 38). Essa
inversdo realizada que existe, segundo Bhabha, no romance e que €& possivel
afirmar encontrar-se também no cinema, a inversao da observagdo do interior pelo
exterior, acontece ndo apenas, no filme em questdo, quanto a possibilidade de
entender o pensamento da personagem que nunca € enunciado de forma direta,
mas acontece igualmente na propria composicdo entre espaco privado e espaco
publico, permitindo entender a esfera publica por meio do cotidiano de uma Unica
mulher, ela mesma uma viava respeitavel pelos padrbes morais, mulher privada pela
instituicdo religiosa e matrimonial, mas também prostituta, mulher publica a exercer a
prostituicdo dentro da prépria casa, na propria cama, diante da foto de casamento
tirada com o marido falecido. E possivel compreender, entdo, que o espaco
doméstico é um espaco de luta, de determinac¢des sociais, pois

Os recessos do espaco doméstico tornam-se os lugares das invasdes mais
intrincadas da histéria. Nesse deslocamento, as fronteiras entre casa e
mundo se confundem e, estranhamente, o privado e o publico tornam-se
parte um do outro, forcando sobre ndés uma visdo que é tdo dividida quanto
desnorteadora (BHABHA, 1998, p. 30).

A construcao do filme se d4, portanto, por meio de pequenos atos domésticos que
se constituem como unidades significativas de ordem, de ordenamento da

passagem do tempo pelo dia como automatismo.

De acao em agdo, a situagdo surgira pouco a pouco, variara, e finalmente
se esclarecera ou conservara seu mistério. Chamavamos de grande forma a
imagem-acgdo que ia da situagcdo como englobante (synsigno) a agao como
duelo (binémio). Por comodidade chamaremos pequena forma a imagem-
acdo que vai de uma acgdo, de um comportamento ou de um habitus a uma
situagdo parcialmente desvendada. E um esquema sensorio-motor
invertido. Uma representacdo desse teor ndo € mais global, e sim local. Ela
ndo € mais uma espiral, e sim eliptica. Ndo é mais estrutural, e sim
circunstancial. Ndo é mais ética, e sim comédica (dizemos ‘comédica’
porque esta representacdo da lugar a uma comédia, embora ndo seja
necessariamente cdmica e possa ser dramatica). O signo de composi¢do
desta nova imagem é o indice (DELEUZE, 1985, p. 200).

Dessa maneira, as unidades em Jeanne Dielman, separadas pelo tempo da agéo,
dao-se também como unidades espaciais estruturadas pelos cobmodos da casa por
onde 0s corpos transitam e estabelecem com os objetos uma relagdo mais pessoal,
mais significativa do que poderia dizer a palavra capaz apenas de dizer o ordinario

nas raras conversas estabelecidas por Dielman. Isto porque o0 espaco, se
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pensarmos com Ponty, ndo € aquilo que permite, simplesmente, a disposi¢cdo dos
objetos e seres no mundo, mas, outrossim, é 0 meio para uma tomada de posi¢do
das coisas, a propria possibilidade de haver o estabelecimento de relacbes
posicionais e de conexdes (2006, p. 328). Assim, “Ser corpo [...] é estar atado a um
certo mundo, e nosSsO corpo hao esta primeiramente no espaco: ele € no espago”
(PONTY, 2006, p. 205 — grifo meu). Dessa maneira, é possivel perceber que o
espaco caseiro possui um relacdo intima com a maneira pela qual a percepcéo do
corpo de Dielman é ideologicamente construida. Estar atada a um mundo é transitar
por relagbes de poder que estdo vinculadas ao préprio transitar e organizar no e do
espaco, assim como o espacgo é organizado de forma relacional com a construgédo
do corpo. E no minimo, no trabalho com o indice, no entrelacamento das ac¢des, que

se realiza a dire¢do de Chantal Akerman.

As situagBes sucessivas, cada uma das quais ja € equivoca por si mesma,
vao por sua vez formar umas com as outras, € com 0s instantes criticos que
as suscitam, uma linha quebrada de percurso imprevisivel, embora
necessario e rigoroso. [...] ha um ‘caminho mais curto’ que ndo é a linha
reta, mas que reune acdes ou partes, A e A', cada uma guardando sua
independéncia, cada uma sendo um instante critico heterogéneo, ‘um
presente afiado até a ponta’. E como uma corda de nds que se torceria a
cada vez, a cada agdo, a cada acontecimento (DELEUZE, 1985, p. 209-10).

Dessa maneira, da sucessdo de pequenos instantes de trabalho doméstico é
possivel tracar um percusso critico, como construgcdo hermenéutica da vida
cotidiana. O amarramento das ac¢des nos trés dias de observacdo do cotidiano de
Dielman e o trabalho com a repeticdo dos mesmos atos acabam por expor a
personagem em desequilibio quando a ordem de trabalho é perturbada por um
descuido da propria personagem. Da sucessdao de pequenos descuidos com a
ordem do fazer dos trabalhos domésticos, como deixar uma luz acesa em um
comodo ndo ocupado ou portas entreabertas, um botéo por fechar ou o cabelo, até
entdo meticulosamente penteado, desarrumado, dessa sucessao de amarramentos
do tempo cotidiano emergem pequenos desarranjos, pequenos descuidos que
demonstram a possibilidade de existéncia de um duplo de Dielman, um eu que néo
estd em acordo com o ordenamento da propria vida, embora, ainda assim, incapaz
nao apenas de se dizer por meio das palavras, como também de se pensar. Cada
instante se torna um presente afiado ndo apenas pelo tédio até entédo transbordante
a partir de imagens quase imoveis, como também porque tais desarranjos expdem

de forma cada vez mais clara uma fratura existente em Dielman.

Il SEPLEV — Seminario de Estudos em Praticas de Linguagem e Espacgo Virtual » Macei6 * 2016



— Bruno Fellipe Pedrosa Coutinho

Esse arranjo, portanto, ndo é rompido por uma grande revolugédo, mas tensionado
ao limite pelo torcer da corda cada vez mais firmemente atada; apenas pequenos
atos de resisténcia se interpdem a grande repeticdo armada, estruturando uma “[...]
menor diferenca possivel que sO existe para ser aprofundada, para suscitar
situagdes muito distantes ou oponiveis” (DELEUZE, 1985, p. 207) e que, somadas,
fazem desalinhar Dielman a ponto de que seu desacerto com o mundo reverbera no
posicionamento da camera, a exemplo do momento em que esta, até entédo
seguindo um roteiro rigido de enquadramento do espaco, aparecendo sempre nas
mesmas posi¢des, assume, no instante inicial de desalinho da personagem, o ponto
de vista oposto do lugar, guardando em si mesma a inverséo mental em que se
encontra a personagem. O posterior posicionamento da camera, de volta aos planos
costumeiros, da a entender, entdo, que Dielman se esforca para controlar a tenséo
crescente que € vista, pelo espectador, apenas por essas pequenas mudangas na
direcéo do filme ou por pequenos atos de descontinuidade no trabalho caseiro.

Ora, se ndo podemos conhecer Dielman para além da materialidade do ato, néao
podemos, por isso, concluir que ela ndo possui pensamentos que entrem em choque
com o tipo de vida que leva. Se Akerman escolhe tanto por meios formais quanto
narrativamente ndo demonstrar a paisagem mental da personagem de maneira mais
direta € porque tenta retratar a estrutura social em que a mulher encontra-se
impossibilitada de discutir quaisquer questdes que nédo estejam vinculadas ao trato
com a familia e o lar. Assim, o fazer cinematografico “[...] pode ser uma descrigao do
ato ‘de investigar, identificar e medir (...) o desvio’ de um ideal que é irredutivelmente
diferencial” (SPIVAK, 2010, p. 64 — grifo no original). E pelo trabalho local, por meio
da acdo, que Akerman é capaz de indicar, pelo gestus da mulher, do qual fala
Deleuze, uma estrutura que precede a constituicdo do sujeito no mundo e denunciar

tal estrutura como “irredutivelmente diferencial”.

O arranjo contidiano é rompido, no final das contas, pelo reconhecimento, por parte
de Dielman, do lugar ocupado por ela mesma, que surge de maneira intoleravel dos
espacos de intersticios, do nao-dito, do que esta oculto no campo de visdo. Para
Bhabha esse € o momento do estranho que “[...] move-se sobre nés furtivamente,
como nossa propria sombra, e, de repente, vemo-nos [...] tomando a medida de

nossa habitagdo em um estado de ‘terror incrédulo™ (1998, p. 30). Para o autor é
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justamente o estranho que problematiza a estrutura ambivalente social por meio do
papel paradoxal exercido pela mulher entre o publico e o privado do qual resulta o
redesenho do “[...] espagco doméstico como espago das modernas técnicas
normalizantes, pastoralizantes e individualizantes do poder e da politica modernos: o

poder-é-o-politico, 0 mundo-na-casa" (1998, p. 31-2 — grifos no original).

Essa apropriacéo, por parte do Bhabha, do conceito freudiano de estranho, permite-
nos entender melhor como o cotidiano se volta contra Dielman como coisa
espantosa, algo de dificil suporte, apesar da propria investidura diaria na
manutencdo da ordem exata de feitura das afazeres como barreira bésica que a
impede de pensar sua propria vida. Ora, segundo Freud, unheimlich, o estranho®,
“[...] € aquela espécie de coisa assustadora que remonta ao que é ha muito
conhecido, bastante familiar’ (2010, p. 331), contrario de heimlich, que indica o que
€ doméstico, caseiro, familiar. Heimlich e unheimlich estariam ligados ndo apenas
pela oposicdo exata, mas por uma passagem equivoca em que ambos confundem-

se entre Si:

Somos lembrados de que o termo heimlich ndo é univoco, mas pertence a
dois grupos de ideias que, ndo sendo opostos, sdo alheios um ao outro: o
do que é familiar, aconchegado, e do que é escondido, mantido oculto.
Unheimlich seria normalmente usado como antbnimo do primeiro
significado, ndo do segundo [...] Unheimlich seria tudo o que deveria
permanecer secreto, oculto, mas apareceu (2010, p. 338 — grifos no

original).
No seio da propria construcdo de protecdo erigida por Dielman existe, portanto, o
risco de desmantelamento de si mesma. Na construcdo do familiar, do privado e do

publico, existe sempre um caminho de interface que propde a desestabilizacdo do

todo, passagens que abrem novas formas de construgéo nao lineares.

E revelador, por conseguinte, que o primeiro exemplo de estranho trazido por Freud

seja justamente aquele provocado por autbmatos:

Jentsch pés em relevo, como caso privilegiado, a ‘divida de que um ser
aparentemente animado esteja de fato vivo ou, inversamente, de que um
objeto inanimado talvez esteja vivo’, nisso invocando a impressédo deixada
por figuras de cera, autbmatos e bonecos engenhosamente fabricados
(2010, p. 340).

® Paulo César de Souza, tradutor de Freud na obra respectivamente citada, preferiu traduzir

unheimlich por “inquietante”. Mantenho “estranho” em nome da concatenagéo de ideias iniciada com
Bhabha.
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Se pensarmos com Chow, que sustenta que

O trabalho que enfrentam as feministas do terceiro mundo ndo é
simplesmente o de ‘animar’ as mulheres oprimidas de suas culturas, mas o
de fazer a automatizada e animada condicdo de suas préprias vezes o
ponto de consciéncia de orientacdo na sua propria intervengdo (1992, p.
112),

O trabalho efetuado por Akerman ndo € aquele de salvacdo por meio da arte, de
tentativa de “desautomatizacdo” da mulher, mas o de falar, a partir de um lugar
préprio, sobre as condicbes postas para as mulheres, desconstruindo a visao
comum sobre a vida domeéstica. Pensar a condicdo de desautomatizacdo das
mulheres € pensa-las como sujeitos ativos e elas mesmas pensantes da propria
condicdo de automatizacdo em que possam se encontrar. Nao existe um ponto
adiante de libertacdo, de salvamento por parte de outrem, mas a descontrucao
orientada a partir de pontos espaciais dialégicos, ndo fechados em si mesmos. O
estranho, como ferramenta politica, funciona, portanto, como processo de
desautomatizacdo de uma ordem que, muito embora possa ser sustentada por
agueles que se encontrem em situacdo de opresséo, pode, da mesma forma, ser

ressignificada.

No terceiro dia, o fato de o despertador tocar mais cedo pde em relevo aquilo que
esta oculto na imagem, o ndo-dito que irrompe na tela dramaticamente por meio do
desconcerto de Dielman que, ao sair cedo de casa para comprar comida e por em
dia as correspondéncias, encontra varios lugares ainda fechados. E do familiar, da
ordem das tarefas, que brota o estranho, a visualizagdo da prépria vida. Trabalhar
mais cedo do que o costume faz com que ela termine os afazeres antes do previsto
e ndo tenha como preencher o tempo, posto que, afora os trabalhos domésticos, sua
vida € vazia. Assim, a propria casa de Dielman assume para ela, em um estado de

terror, uma medida da auséncia preenchida e disfarcada, até entéo, diligentemente.

Se, para Ponty, “[...] ver implica a possibilidade de se ver” (2000, p. 439), é
justamente pela estranheza de um espaco ao qual Dielman néo estad acostumada
que, involuntariamente, ela enxerga a propria imagem de si, deslocada no ambiente.
Isto porque ver o0 espaco e 0s objetos implica na possibilidade de uma consciéncia
de si oriunda do reconhecimento das relagdes estabelecidas entre o proprio corpo e

estes. Estando o espaco desorganizado, a propria personagem perdera o controle
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dos afazeres, posto que “[...] a vida corporal ou carnal e o psiquismo estdo em uma
relacdo de expressao reciproca” (PONTY, 2006, p. 221 — grifo no original) e “[...] o
acontecimento corporal tem sempre uma significacao psiquica” (2006, p. 221 — grifo

no original). Dessa maneira,

Portamos o espaco diretamente na carne. Espaco que nédo é uma categoria
ideal do entendimento, mas o elemento despercebido, fundamental, de
todas as nossas experiéncias sensoriais ou fantasmaticas. [...] As imagens
— as coisas visuais — sao sempre ja lugares: elas s6 aparecem como
paradoxos em ato nos quais as coordenadas espaciais se rompem, se
abrem a nés e acabam por se abrir em nés, para nos abrir e com isso nos
incorporar (DIDI-HURBERMAN, 1998, p. 246-).

A tomada de consciéncia de si, pela personagem filmica, por meio da
desorganizacdo do espaco, revela este como divorciado de Dielman de maneira
permanente. Por mais que ela tente exercer novamente um controle sobre o gestus,
a temporalidade ndo adequada a organizacao espacial caseira impde novamente um
novo olhar de Dielman para si mesma, posto que, segundo Ponty, a coisa € o
correlativo do corpo e da propria existéncia do sujeito, da qual o corpo seria apenas
a estrutura estabilizada. “Como as relagdes entre as coisas ou entre 0s aspectos das
coisas sdo sempre mediadas por n0sso corpo, a natureza inteira € a encenacao de

nossa propria vida ou nosso interlocutor em uma espécie de dialogo” (2006, p. 429).

Quando a desordem do tempo provoca a evidéncia da vida enquanto vazia, o duplo
de Dielman emerge do estranho. A reconfiguragéo politica do termo “estranho”, por
Bhabha, permite, no mesmo movimento, interpretar o duplo ndo no sentido original,
como o surgimento de alguém que possui as mesmas caracteristicas fisicas do
sujeito que olha a ponto de que este se equivoque quanto ao proprio eu (FREUD,
2010, p. 351), mas como o0 momento provocado pelo estranho em que 0 sujeito
identifica-se reflexivamente, momento do qual pode surgir uma dialética da

diferenca.

O que ensina Adorno é que ‘A dialética significa objetivamente quebrar a
compulséo a identidade por meio da energia acumulada nessa compulsao’
ao que chama de dialética em repouso, ou seja, transgredir a identidade do
objeto consigo mesmo por meio da contradicdo gerada pela identidade,
tornando-o dessemelhante a si e fazendo com que ‘Na medida em que o
conceito se experimenta como ndo-idéntico a si mesmo e como
movimentado em si, ele conduz, ndo sendo mais simplesmente ele mesmo,
aquilo que na terminologia hegeliana é denominado seu outro, sem o
absorver’ (COUTINHO apud ADORNO, 2013, p. 43).

Il SEPLEV — Seminario de Estudos em Praticas de Linguagem e Espacgo Virtual » Macei6 * 2016



Bruno Fellipe Pedrosa Coutinho

No final do filme é possivel, pela primeira vez, ver o que acontece no quarto durante
o horario em que Dielman se prostitui. Ap6s 0 sexo, o que se vé € o reflexo dela
diante do espelho da penteadeira recolocando e abotoando a camisa; deitado atras
de Dielman, o homem descansa. Ela, entdo, emerge do fora de campo com uma
tesoura para assassinar seu amante. A figura do duplo como desautomatizadora da
ordem surge, nessa cena, enquanto Dielman se olha no espelho e pde fim a uma
rotina ndo mais suportavel. O surgimento da personagem do fora do campo pode
significar, ele mesmo, um rompimento com a propria estruturacéo filmica delimitada
na repeticao, posto que a camera ndo a observa no momento de fuga do quadro. Na
dltima cena, sentada sozinha e no escuro a mesa de jantar, no sorriso placido de
Dielman, lentamente surgido, pode residir o reconhecimento dessa

desautomatizacdo como a ruptura com um estado de sujeicdo ndo mais aceitavel.
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