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Resumen. El presente texto pretende abordar, desde la praxis fotografica y audiovisual, la configuracion
de un relato autobiografico como experiencia colectiva. Para ello se toma como materia de analisis la
obra de la fotografa y cineasta Chantal Akerman. Akerman trabaja dentro de los limites del ensayo
autobiografico, proponiéndose a si misma como objeto de analisis. Pero un objeto proyectado hacia el
otro. El objeto a diseccionar se concretiza en la serie fotografica que forma parte de la videoinstalacion
Maniac Shadows (2013). Es una instalacion multicanal con material grabado en los diversos lugares de
residencia de Akerman y durante sus viajes por varias ciudades y paises; un video en el que Akerman
lee un fragmento de su texto autobiografico Ma mere rit y una coleccion de 100 fotografias.
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[en] Photograhic Atlas Akerman: An Approach to Maniac Shadows by
Chantal Akerman as a Visual Autobiography Project

Abstract. The present text tries to approach the configuration of an autobiographical story as a
collective experience from the photographic and audiovisual praxis. For this, the work of photographer
and filmmaker Chantal Akerman is taken as the subject of analysis. Akerman works within the limits
of the autobiographical essay, proposing itself as object of analysis. But one object projected towards
the other. The object to be dissected is concretized in the photographic series that is part of the video
installation Maniac Shadows (2013). It is a multi-channel installation with material recorded in the
various places of residence of Akerman and during his trips through several cities and countries;
A video in which Akerman reads a fragment of his autobiographical text My Mother Laughs and a
collection of 100 photographs.
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1. Introduccion

En este articulo se pretende trazar un analisis sobre una pieza concreta de la antologia
visual de la fotografa y cineasta Chantal Akerman. Nos referimos al proyecto Maniac
Shadows (Chantal Akerman, 2013), una videoinstalacion que contiene la textura
visual de la autora y preserva el imaginario configurado a lo largo de su filmografia.
Dentro de esta materializacion artistica enfatizaremos la serie fotografica que
convive con la lectura de Ma meére rit. Traits et portraits (Chantal Akerman, 2013),
autorretrato literario que se construye sobre la alteridad materna. Con esta operacion,
Akerman hace voz el texto literario sobre la imagen, dotando al espacio expositivo
donde habita la obra de parametros de intimidad. La eleccion de esta obra se justifica
por el itinerario que despliega y cuya articulacion se establece por las siguientes
coordenadas: 1.) identidad, alteridad e intersubjetividad, 2.) ausencia y presencia, 3.)
interioridad y exterioridad y, por tltimo, 4.) ficcién y autobiografia.

Los objetivos que pretende esta propuesta de analisis se asientan en distintos
ejes de reflexion: por un lado la ontologia de las imagenes creadas en esta pieza y la
operacion de desmontaje y reutilizacion de material pre-existente. Asimismo, otro
de los objetivos planteados sera analizar la obra de la cineasta dentro de los estudios
de género, y rastrear su provocacion hacia las pautas de representacion establecidas
en el cine cldsico. Por ultimo, se pretendera abordar la experiencia filmica de la
autobiografia y el autorrepresentacion en Akerman. En este sentido, la hipdtesis
que este trabajo platea serd comprobar si Akerman utiliza la forma biografica y la
autorrepresentacion visual para configurar su identidad y la memoria colectiva.

Respecto al marco tedrico, tomar como objeto de analisis una serie fotografica
en la obra de una cineasta puede resultar, a priori, paraddjico. Pero estas imagenes
fijas permiten abrir la reflexion hacia cuestiones ontologicas. En primer lugar, las
imagenes fueron extraidas de material audiovisual. Chantal Akerman despliega
una especie de manual de bricolaje operando sobre una realidad mediada. Es en el
laboratorio donde, a través del gesto manual, extrae de una realidad ya capturada por
otro medio tecnoldgico sus imagenes. Es en este punto donde podemos reflexionar
acerca de la concepcion de la fotografia de Walter Benjamin, que sitia en el momento
de captura el proceso creativo.

En segundo lugar, Akerman opera sobre un material preexistente y lo domicilia
en la inmovilidad de la fotografia. En este sentido, podemos apuntar hacia la
intertextualidad o contaminaciéon que el teérico Raymond Bellour conceptualiza
como “poética expandida” (Bellour, 2009: 32) entre medios. Este rasgo de
metamorfosis de la imagen posibilita nuevas lecturas y significados. Maniac Shadows
ingiere imagenes procedentes de otras obras. Akerman recupera estos elementos, se
reencuentra con ellos. Eugeni Bonnet toma con ironia la palabra “apropiacion” para
dar cuenta de aquellas practicas artisticas que se nutren de materiales preexistentes.
Desmontaje, détournament, found-footage, collage o ensamblaje son metaforas para
hablar de la reutilizacion. El desmontaje puede ser una herramienta de critica, de
reflexion y analisis, sin excluir el componente creativo.
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De forma complementaria, la teoria filmica feminista y los estudios de género son
un perspectiva tedrica sugestiva para hilar la reflexion en torno a la figura de Chantal
Akerman. Este marco tedrico nos servira no s6lo como archivo, una manera de
censar a Akerman como mujer cineasta. También nos permitira pensar en la politica
cultural y en los modos de producir y leer imagenes. La teoria feminista de la imagen
es una teoria del discurso, una reflexion tedrica sobre el sujeto como un significante
y el cine como practica semidtica, como modo de representacion y un espejo que
refracta imagenes y produce nuestro imaginario social (Colaizzi, 2007: 48). De
este modo, el género se vislumbra como uno de los factores determinantes en la
produccion de lo social y del sujeto. Teresa de Lauretis —siguiendo a Foucault— se
aproxima a la nocion de género como una tecnologia en tanto construccion socio-
cultural y aparato semiotico, un sistema representacional que atribuye significado a
los individuos en la sociedad. Butler, en una linea similar, entiende el género como
un acto performativo, como construccion, representacion y a la vez dispositivo de
construccion cultural que produce la aparente naturalidad y primacia del sexo. Bajo
este marco teorico, por tanto, el sexo estara tan culturalmente construido como el
género.

En relacion a la teoria filmica feminista, y desde una perspectiva general, se
ha sefialado que la mujer en el cine ha sido construida como el significante de la
ausencia y la pasividad (De Lauretis, 1992: 29, 174). Algo que ha impulsado, a su
vez, estrategias para conceptualizar un cine de mujeres:

Un contra-cine, un cine que establezca una concienciacion de los paradigmas de exclusion que
han regido la historia, la teoria y la practica filmicas, cuestione los modelos hegemoénicos de
representacion y que se proponga desnaturalizar la imagen filmica [...]. Esto quiere decir descifrar
la imagen, ver los codigos que la constituyen, cuestionar su caracter aparentemente referencial.
(Colaizzi, 2007:69)

Akerman habitard en este espacio. Su obra desafia los estamentos del cine
clasico y desnuda sus formulas. Akerman re-escribe, re-codifica los dispositivos
tradicionales del cuerpo, del género y de la mirada. Los personajes, mujeres que
configura son una asimetria poética de los patrones de género. Por ello, vamos a
detenernos en la construccion de la mujer en el cine de Chantal Akerman que es, a
su vez, una exploracion de su propia identidad. La mujer es en su cine mecanica,
lirismo y devenir.

Ademéds, las reivindicaciones del uso de lo personal por parte de teodricas
feministas permite una mirada hacia la autorrepresentacion y la autobiografia que
estd en el vientre de su obra. Chantal Akerman toma la forma audiovisual para la
construccion narrativa de una biografia y una invencion identitaria. La exploracion
y (re)creacion del pasado o, la construccion de una identidad es una constante en su
actividad artistica.

Respecto a este ultimo punto, Jean-Frangois Chevrier en la exposicion Formas
biogrdficas. Construccion y mitologia individual —organizada por el Museo Reina
Sofia entre el 27 de noviembre de 2013 y el 31 de marzo de 2014— revisa las
diversas formas utilizadas por los artistas para construir su identidad y biografia
personal. Describe dos conceptos : la mitologia individual, que surge cuando el
creador conforma su propia historia, su biografia a medida y crea su personaje; y /a
construccion, que consistente en buscar los elementos basicos y esenciales de la obra
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de arte con el fin de articular la biografia del artista. Esta propuesta guia la reflexion
sobre la escritura autobiografica en el cine de Akerman. Siguiendo las palabras
de Chantal Akerman: “la generacion de mis padres se contd a si misma: vamos a
ocultarles la historia de lo que nos ocurrié. Y como no nos transmitieron sus historias,
busqué una memoria falsa, una especie de memoria imaginaria, reconstruida antes
que la verdad” (Pollock, 2010: 20).

Dentro de este campo de sugerencias sera clave analizar el papel de la alteridad
y la memoria “olvidada”. De Diego relaciona el “auge de la autobiografia (la visual
incluida), al interés que las minorias (de género, raza u opcion sexual) han despertado
al intentar escribir su historia negada pues al tener solo pequefias historias, al estar
fuera de la Historia, no escriben sino autobiografia” (De Diego, 2011: 107). La
voracidad de Akerman hacia la creacion audiovisual nace de la historia personal y
politica silenciada.

Para discernir los elementos narrativos y estilisticos de Akerman se propone una
metodologia cualitativa en el analisis de la imagen. La eleccion de este método es
debida a su vinculacién con la teorias interpretativo-lingiiisticas de la investigacion
en el significado y el analisis de objetos iconicos. Siguiendo a Barthes, abogamos
por una lectura de la fotografia como si de un texto se tratase, una lectura codificada,
en la que existe un sistema o estructura de interrelaciones. En nuestro estudio
procedemos a la descripcion de las imagenes y lo acompafiamos con el material
documental de las fuentes de cara a contextualizarlas y a analizarlas Por ultimo,
la herramienta descriptiva empleada en este estudio sera el lenguaje escrito, una
descripcion minuciosa puede ayudarnos a trasladar las figuras poéticas y sugerencias
contenidas en las imagenes. A través del analisis, procedemos a identificar de forma
conjunta los componentes cualitativos detectados en la descripcion de las imagenes.

2. Notas sobre una cinematografia némada

Leche negra de la madrugada la bebemos de tarde

la bebemos al mediodia de mafiana la bebemos de noche

la bebemos y bebemos

abrimos una tumba en el aire —ahi no se yace incomodo—

Un hombre habita la casa que juega con las serpientes que escribe
que ¢l escribe mientras oscurece a Alemania tu pelo dorado Margarita
lo escribe y sale de la casa y fulguran las estrellas silba a sus mastines
silba a sus judios hace abrir una tumba en la tierra

nos manda “tocad ya para el baile”.

Muerte en fuga (Paul Celan, 1948)

El rastro de las palabras de Paul Celan gravitan en la obra de Chantal Akerman. La
experiencia silenciada de la madre en el campo de concentracion de Auschwitz es
la herida que Akerman intenta cauterizar en su exploracion artistica. En Akerman
se extingue la permanencia, es una mujer transitiva y némada, en fuga constante.
Si cartografiamos su obra, su presencia es inmanente. Arroja su anatomia al texto
filmico, su cuerpo, su voz, sus 0jos que imaginan e invitan a imaginar pero siempre
en la comisura, buscando una manera de estar alli, sin intervencionismo excesivo.
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Configura una nueva sensibilidad, una subjetividad ausente. La imagen y sus
infinitas reelaboraciones, con planos frontales y simétricos que inscriben la distancia
y acaecen junto a su aliento poético, son sus huellas técnicas. El rasgo peculiar de su
cine es su formulacion en continua deriva, textura oscilante, volatil, impregnada de
una discreta provocacion.

Su obra se despliega en variaciones: desde el cine doméstico intimo, proximo al
autorretrato, pasando por el género musical, el ensayo conjugado con el cine-poesia,
la comedia dramatica, el documental que roza la ficcion o, ampliando su obra mas
alla de la pantalla, en video-instalaciones.

Akerman investiga la conciencia del tiempo en la imagen. Hay, en su registro
visual, una intensa sensibilidad de la duracion, del tiempo vivido. A través de largos
planos estaticos o en movimiento construye una cadencia del tiempo cercana al tiempo
real. Amamanta la matriz temporal, se detiene en cada plano antes de precipitarse
al siguiente. El flujo temporal en su cine es un devenir, un proceso mediante el cual
algo llega a ser. A través del proceso de dilatacion del tiempo, la materia concreta
de lo vivido se restituye de forma casi abstracta. En un plano en el que apenas hay
accion, alarga la duracion. Hacer durar, perdurar, produce una especie de mutacion
que otorga a la imagen un valor vivencial ins6lito. Pasa el tiempo y eso abre el plano
a otra temporalidad. Con ello propone un ejercicio de contemplacion. Esta textura
temporal, lenta atenta contra los mecanismos de construccion narrativa clasica.

3. La mujer en el cine de Chantal Akerman: mecanica, lirismo y devenir

La construccion de la mujer en el cine de Chantal Akerman se precipita hacia la
exploracion de su identidad. La presencia de Chantal Akerman en su obra filmica
muta, en sus inicios se desdobla en cineasta y actriz en obras ficcionales- Saute ma
ville (1968), L’enfant aimé ou je joue a étre une femme mariée (1971), La chambre
(1972), Je, tu, il, elle (1974). A principios de los ochenta muestra su presencia en
tanto que directora de la obra documental en curso —Dis-moi (1980), Un jour Pina
a demandeé (1984), Les années 80 (1983). Dialéctica actriz- cineasta que se explora
también mediante el distanciamiento y la ironia de la autoficcion en L’ homme a la
valise (1983), Lettre d'un cinéaste (1984) y Portrait d'une paresseuse (1986). En
Les rendez-vous d Anna (1978), encontramos el reverso de ficcion de Akerman,
una cineasta en perenne transito. Sin embargo, el autorretrato existencial, la propia
identidad como materia filmica, se explora en tres obras que atraviesan su filmografia:
News from Home (1977), La-bas (2006), No home movie (2015) (Monterrubio,
2016: 67).

Akerman transgrede una de las prohibiciones esenciales del discurso tradicional
occidental “la prohibicion de la representacion de la mujer como sujeto y rara vez,
como objeto de la representacion” (Owens, 2002: 98). Pero este quebrantamiento
de una norma basica del sistema patriarcal es, si cabe, ain mayor porque no son
estereotipos de mujeres lo que se filma, sino mujeres en fuga. Siguiendo a Teresa
de Lauretis podemos entender que Akerman, como mujer cineasta, puede golpear
el discurso hegemonico de tal modo que “crea las condiciones de visibilidad de un
sujeto social diferente” (De Lauretis, 1992: 17).
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Los personajes femeninos del cine narrativo clasico se conciben como significantes
de pasividad, Akerman hara saltar por los aires esta nocion, ya en su primera obra
Saute ma ville (1968), donde la protagonista origina el caos en el espacio doméstico.

Los lugares en los que habitan sus mujeres incitan al despiece de la programatica
del relato clasico. El ambito doméstico se desestabiliza y se convierte en paisaje
intimo. La exterioridad es frontera y paisaje urbano fisurado. Para este analisis en
términos de género, vinculamos las mujeres de Akerman a los lugares en los que son
depositados.

3.1. Pasaje I: mujer primigenia/primitiva-habitacion- paisaje intimo

La chambre (1972). Una habitacion es conmovida por cierta forma de mirar, una
panoramica lenta y larga, que describe varias veces el espacio de una habitacion sin
detenerse. Si la exploracion formal convulsiona el espacio, el elemento corporeo,
la mujer, convulsiona la mirada. Es esta habitante indolente e impudica, que se
masturba y come una manzana, como la mujer primigenia.

Je, tu, il elle (1975). El nucleo grafico de la primera parte de la pelicula es la
habitacion. Un paisaje intimo que sera el destino para el maximo descubrimiento. La
“nifia salvaje” que toma este espacio tiene que olvidar, desaprender para aprender.
Desnudarse es un ejercicio de sustraccion, de transgresion. Dinamita la dimension
civilizadora del mundo que es el vestido y se arroja a la “barbarie”. Introduce el
desorden en el orden; y el mundo comienza con el caos. Es pues, un simulacro de
generacion de un mundo. Es una historia de ruidos, gestos y palabras. Un despliegue
de estados sucesivos de la vision seglin la secuencia ver, verse, dejarse ver ser visto.

3.2. Pasaje II: La mujer automata/ el apartamento /paisaje domesticado

Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080, Bruxelles (1975). Jeanne Dielman
es la mujer maquina, la precisa autdmata que ejecuta letanias para que no emerja
la angustia. Habita el paisaje doméstico, un apartamento insonorizado del mundo
exterior. Los objetos son dociles, la mujer autdmata los ha domesticado en su
quehacer, representan el dominio de Jeanne sobre la realidad y son su tnica relacion
con la exterioridad. Los gestos insignes (el boton que no abrocha, las patatas que se
queman, son los que van a traducir la linea de fuga, la descodificacion de la realidad.
El texto audiovisual es hiperrealismo. La cineasta depura tanto la realidad para
que nada parasite. Mostrar a una mujer fregando sacude la jerarquia de la imagen,
muestra las imagenes desvalorizadas, arrojadas a la elipsis. Y reflexiona sobre la
jerarquia social, en el que el papel de la mujer es invisible.

3.3. Pasaje Ill: la mujer de ciencia ficcion/ la ciudad/ paisaje urbano

Les rendez-vous d’Anna (1978). En Anna se extingue la permanencia, es una mujer
transitiva y nomada, en fuga constante. Chantal Akerman expresa que Anna es
una heroina de ciencia ficcion. Como si fuera un cuerpo artificial y desconcertante
atraviesa los “no lugares” (Marc Augé), los espacios de transito, de una ciudad
prospectiva. Anna es la encarnacion del aislamiento en estado puro. Les rendez-vous
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nace en la voragine de la ciudad, en la simétrica estacion de tren. Un paraje a la
intemperie que aparece vacio para ir poblandose de maquinas y pasajeros, entre ellos
Anna. El paisaje urbano posibilita una especie de poemario de espacios. Gonzalez
Requena y T¢éllez establecen el perimetro funcional de estos lugares “deshabitados”
por la protagonista:

Dinamicos, en los que se inscribe un movimiento o que son en si mismos moviles (trenes,
corredores, taxis, automoviles), estaticos, que permanecen quietos o son receptaculos de reposo,
y otros a los que podriamos denominar transitivos, que aun siendo de suyo estaticos, se muestran
penetrados de toda suerte de itinerarios que reciprocamente se desarticulan (Gonzalez Requena y
Téllez, 1981: 52)

Pero la caducidad de estos espacios, la transitoriedad aprehendida en el quehacer
de la protagonista calcina estas funciones. Los lugares referencia en su materializacion
cinematografica se subvierten, dado que son lugares de paso hacia ningun sitio.

3.4. Pasaje 1V: La madre-el lugar de la memoria: imaginario y desarraigo/paisaje
desolado

No home movie (2015). La sismicidad del desarraigo sacude las largas escenas
domésticas y los extensos travellings por los escenarios desérticos. El detonante
visual, es la fragilidad de un arbol agitado por el viento en un paramo. El arbol
resiste. Una brusca elipsis y las coordenadas son las de una urbe europea. Y aparece
la figura de la madre, habitando el orden. La practica critica del feminismo no busca
la esencia de la feminidad, sino que busca resignificar. La identidad es abierta e
inestable, el sujeto mujer no es “unificado, sino multiple, no es dividido, mas bien
contradictorio” (De Lauretis, 1987: 2). Las mujeres de Akerman son complejas,
desintegran la subordinacion que alimenta los esquemas preestablecidos.

4. Album Akerman: la forma autobiogrifica y la autorrepresentacion visual

El potencial narrativo del arte se expresa en las diversas formas utilizadas por
los artistas para construir su identidad y biografia personal. La biografia, es la vida
escrita, un relato de vida. Desde las Vidas de Vasari (1550-1568), la Historia del
Arte se ha escrito como una sucesion de obras y de vidas de artistas. Un esquema de
vida y obra que concibe al artista como actor individual. Asi planteado, la biografia
estd contaminada por modelos de la epopeya y de la hagiografia cristiana, la obra
transciende las determinaciones biograficas. Pero este modelo no acoge formas
anonimas, de larga duracion o estructuras que condicionan la experiencia individual
(Chevrier, 2013: 17).

A partir de la segunda mitad del siglo XIX, se habia desarrollado una historia
del arte sin nombres, lo que supuso una primera crisis de la biografia: el esquema
de la vida y la obra no podian digerir la infinitud de materiales producidos en la
historia del arte. Las cuestiones de identidad cultural si daban respuesta a este punto.
Al mismo tiempo, la actividad artistica se separa de las bellas artes. La biografia
se independiza de la obra, y surgen elementos como el azar, que desintegran la
coherencia de la obra. La cuestion social aparece en la literatura y las bellas artes.
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La biografia se alimenta de premisas del romanticismo y de la imagen del artista
excéntrico. La vida del artista se suma como componente de derrocamiento del
sistema de las bellas artes, porque es esa vida la propia obra de arte (Chevrier, 2013:
24).

La practica comun y dominante entre los historiadores ha sido regirse bajo ese
esquema: “la vida y la obra”. Esta estructura, que aporta coherencia a las diversas
relaciones entre las obras y la biografia de los artistas, fue cuestionada de manera
sistematica durante la el siglo XX. Las vanguardias historicas pretendian una
sacudida de las jerarquias institucionales, pero se limitaban a la burguesia liberal
metropolitana. En los afios 50, el estructuralismo cuestioné la nocion de autor
(Barthes, Foucault) y explor6 las categorias del discurso y examind el concepto de
sujeto de la enunciacion. Barthes argumentara que es el lector el unificador del texto
y el productor de significados (Chevrier, 2013: 26). Asimismo, Foucault critica la
nocion de la escritura como ‘la aprehension de un sujeto en un lenguaje’. Foucault
no niega la existencia del autor en tanto que redactor, sino ataca su poder o entidad
mitica como parte de un discurso social en tanto que funcién del sujeto. En los
afios 70, Barthes recuper6 la biografia a través de los “biografemas” o elementos
discretos.

En este contexto, el arte contemporaneo sera la geografia en que se enfrentan
las siguientes coordenadas biograficas: la referencia a los hechos y la remanencia
del mito: la mitologia individual, que surge cuando el creador conforma su propia
historia, su biografia a medida y crea su personaje; y la construccion, que consistente
en buscar los elementos basicos y esenciales de la obra de arte con el fin de articular
la biografia del artista. En el primer caso se partiria de la biografia para acercarse
a la obra de arte y, en el segundo, de la obra de arte para aproximarse a la biografia
(Chevrier, 2013: 24).

Por tanto, la biografia concebida como un encadenamiento de hechos saturados
seguin un esquema de causalidad se debilita. Al pensar la vida en relatos con material
disociado, entra la ficcion. La autobiografia es el acto de reconstruccion de una vida,
se despliega entonces, un territorio poroso entre poesia y vida.

El recorrido que hasta aqui se ha presentado hace evidente que el marco tedrico
de la autobiografia en las artes visuales viene de la teoria literaria. Las criticas al
poder y control de significados por parte del autor, la nueva importancia que se le
otorga al papel del lector, la ruptura de las nociones cartesianas del yo, el caracter
especular de la narracion autobiografica, el analisis de los artificiales mecanismo de
verosimilitud narrativa por medio de modulaciones personales e historias lineales,
asi como el cuestionamiento de las fronteras entre realidad y ficcion o incluso la
posibilidad de contar la propia vida esta presente en la teoria y practica artistica.

El uso de materiales autobiograficos, personales e intimos en las artes visuales
ha sido una constante a lo largo del siglo XX. Las féormulas autorrepresentativas
adoptadas son transgresiones del autorretrato tradicional, un impulso por ir mas alla
de la propia imagen.

Philippe Lejeune en El pacto autobiogrdfico y otros estudios apunta que tanto la
autobiografia escrita como la visual desatan: “el deseo del trazo, de la inscripcion
de un soporte duradero, y el deseo de constituir series a lo largo del tiempo. Tienen
en comun también un deseo de recuperar y de construir la mirada del otro sobre uno
mismo” (Guasch, 2009: 13). El trabajo de Chantal Akerman configura un proyecto
de autorrepresentacion a lo largo de toda su obra. Las evocaciones personales y
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autobiograficas destilan el “deseo de trazo” que sefala Lejeune, un trazo articulado
en las respiraciones de lo colectivo. Este proyecto es disidente de las formas
convencionales de autoescritura, pues en €l conviven distintas experiencias entre
vida y arte.

Akerman hace pervivir las memorias inventadas y los aconteceres intimos
en textos cinematicos como News from Home (1976), La-Bas (2006), en los que
explora su identidad con su voz, alejando su corporeidad de la pantalla, ubicandose
en los margenes. Compone una antologia lidica del autorretrato en Lettre d une
cinéaste (1984), Portrait d 'une paresseuse (1986) y Chantal Akerman par Chantal
Akerman (1996). Buscarse, encontrarse, inventarse, desnudarse es una constante en
su cinematografia. La fisionomia del desarraigo ante la memoria escindida son sus
imagenes. Chantal reclama la visibilidad del pasado y se rebela contra su reduccion
a trazos y silencio. Diversas exploraciones entre lo verbal y lo visual para saturar
esta oquedad, autorretratos del temblor que se despliegan en textos ficcionales como
Une famille a Bruxelles (1998) o la autobiografia Autoportrait (2004), que discurre
como una obra de creacion verbal —y fotografica— paralela a la cinematografica,
sin pretension ninguna de doblarla, emularla o glosarla.

Las piezas videograficas A Work in Progress (1998) y Marcher a coté de ses
lacets dans un frigidaire vide (2004) reconstruyen una biografia familiar para apagar
el olvido. Por su parte, el proyecto de autorrepresentacion en su obra se sacia en la
fotobiografia Ma mere rit (2013) y su ultima pelicula No Home Movie (2015). La
figura de la madre es el alimento primitivo en toda su obra y en estas dos piezas es
su Unico paisaje. Ma mere rit es recuerdo y fotografia. Recuerdo y fotografia son
experiencia constituidas en el tiempo, dos dimensiones intimas y exclusivas. Ambos
conllevan un proceso de aprendizaje, de conocimiento y creacion. Ma meére rit es
acto de escritura y acto visual. El texto esta ilustrado por imagenes de archivo de la
cineasta, imagenes que presentan rastros y heridas de su propia historia: fotografias
de familia, imagenes fijas de su trabajo de imagen en movimiento. La recuperacion
de materiales fotograficos le permite la investigacion en un pasado recuperable,
releible y reinterpretable. Su autorretrato es un seismo que acta sobre cualquier
nocion de identidad, y explora creativamente los limites entre la autobiografia y la
ficcion.

Paul de Man en La autobiografia como desfiguracion (1979) se refiere a la
autobiografia no como un género que proporciona conocimientos sobre un sujeto
que cuenta su vida, sino como una estructura del lenguaje, “la autobiografia como
escritura”, en la que dos sujetos (un yo pasado y un yo presente, el yo autobiografico
y el yo real) se reflejan mutuamente y se constituyen a través de esta reflexion.
Y de las tres fases correspondientes a las tres ordenes de las que se compone la
palabra autobiografia: el bios, el auto y el grafé, Man apuesta por el grafé, por la
escritura, como un conjunto de tropos y metaforas y por una organizacion textual
de este impulso, acto o espacio autobiografico basado en la conjuncién de memoria,
metafora y lenguajes. La autobiografia es tanto construccion como desfiguracion
(Guasch, 2009: 18). El autor seria un productor de significados, que no tendria
sentido fuera del texto y el texto como lenguaje consiste en una multiplicidad de
significados. Ya no hay una identidad coherente, sino una secuencia momentanea de
representaciones simbolicas (Guasch, 2009: 20).

Akerman reconoce la dimension ficticia inherente a la autoescritura y calcina los
limites de la expresion verbal a la busqueda de un lenguaje que de voz al desasosiego.
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Ma mere rit entrelaza dos relatos desnudos entorno a la vulnerabilidad de la artista.
La cercania de la muerte de su madre y una salvaje relacion con una joven amante.
Un sistema de ecos confecciona las historias, que discurren paralelas y a través de
sus entrelazamientos se iluminan. Akerman retrata el quehacer domesticado, la
cotidianidad a punto de herirse. Es un texto sombrio y conmovedor, en el que los
personajes son elipticamente cifrados, en el que se alternan voces, en el que el punto
de vista narrativo se desestabiliza. El texto esta contaminado, la prosa exhibe una
singular sensibilidad cinematografica: los fragmentos textuales se presentan en una
sucesion de escenas, los cambios de puntos de vista, la ambientacion, el caracter
“hablado” de los didlogos que consigue al diluir el estilo directo. Mas alla de la
apropiacion de la técnica cinematografica, lo mas llamativo en este texto son los
multiples ecos tematicos, reescrituras de las ficciones cinematograficas. La narrativa
preserva los pliegues del dolor al explorar la lucha de madre e hija por conectar y
articular su sensibilidad entorno al pasado.

Las imagenes que habitan el texto son, tomando la bella asociacion de Eduard
Cadava, “palabras de luz” “fotos en prosa”y solidifican la ficcion en lo autobiografico,
desbrozando los caminos entre la representacion artistica y la vivencia. El autorretrato
es ilustrado con fotos del album familiar, fotos fijas de sus instalaciones y peliculas y
fotos artisticas. Las ilustraciones pudieran cumplir un valor documental, un sistema
mnemotécnico visual. Pero Akerman no construye su narrativa alrededor de las
imagenes, ni ofrece ningiin comentario directo sobre ellas. Las imagenes abren una
fisura en lo autobiografico y emerge lo ficticio. Al converger la fotografia vernacula
y los documentos visuales de sus creaciones ficticias se vulnera cualquier limite
trazado. El material textual y visual moldea una autobiografia en la que la experiencia
vivida y la representada tienen el mismo peso.

La referencialidad a su obra audiovisual permite reconocer y redescubrir
imagenes. Esta intertextualidad convoca nuevas lecturas y significados. Al evocar
estas imagenes, confecciona un “album Akerman”. Con este ejercicio solidifica una
ideografia seminal que expresa el exilio perenne que habita en la cineasta. Ademas,
imagenes como éstas plantean cuestiones sobre su estado ontologico. Congeladas en
el tiempo, son apropiadas de un devenir (Schmid, 2016: 1138). Las ilustraciones del
texto, permiten a su vez explorar conceptos sobre la diferencia entre las fotografias
personales y las imagenes donde Akerman se presenta como parte de la puesta en
escena cinematografica (Schmid, 2016: 1147). Con estos materiales visuales se
desestabiliza el pacto autobiografico, la ficcion lo hiere.

5. El proyecto Maniac Shadows

La caligrafia formal y conceptual de los textos filmicos de Chantal Akerman itinera
entre el cine y las artes plasticas. Durante los afios 90 Akerman recibe diversas
propuestas por parte de varios museos para producir videoinstalaciones. Akerman
comienza a trabajar sobre distintos proyectos y presenta en 1995 la obra D Est
au bord de la fiction. Convoca en este nuevo soporte un desbordamiento de su
cinematografia, de su incertidumbre. La instalacion es creada a partir de la pelicula
D’Est, y es una metafora del recorrido vital.

Este sentido transitorio hacia las artes plasticas de su filmografia, se consuma
en una antologia de instalaciones. Woman Sitting After Killing (2001), o From the
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Other Side (2002), son algunas de sus piezas. La videoinstalacion se abre como un
campo en el que experimentar sus inquietudes filmicas: la exploracion del tiempo
y el espacio, la sensibilidad de la duracion del tiempo o la fragmentacion narrativa.

En Maniac Shadow Akerman despliega un imaginario de espacios domésticos y
de paisajes urbanos sincronizados en una presentacion de canales multiples: el video,
la fotografia y la voz. Es una pieza que consiste en una instalacion multicanal con
material grabado en los distintos lugares de residencia de Akerman y en una serie
de viajes. Compone la muestra otra materia, la fotografia, una coleccion de 100
imagenes procedentes de la serie Maniac Summer #2. Por ultimo, un video en el
que Akerman lee un fragmento de su texto autobiografico Ma mere rit. La pieza se
muestra en dos espacios contiguos, cuya fisicidad es envolvente e intima.

Enun primer lugar, la utileria audiovisual es un “formato expandido” en si mismo,
dado que se despliega en un video multicanal presentado en un muro de pantalla. En
este tipo de instalaciones se distribuye las imagenes sobre un plano, manteniendo la
frontalidad de la pantalla unica solo que multiplicada en los polipticos, mosaicos,
muros de imagenes o por pantallas diseminadas en el espacio entero de la instalacion
(Bonet, 2014: 309-310).

Akerman vierte en tres pantallas frontales y dos laterales las imagenes
videograficas tomadas desde las ventanas de su hogar: sus apartamentos en Nueva
York y en Paris. La geografia interior esta llena de accidentes, es caotica y oscura. La
calle es una convulsion cinematica y un turbulento paisaje sonoro. Las imagenes son
una transcripcion videografica de la vida urbana desde la interioridad materializada
por umbrales. A este registro se suman imagenes tomadas en los distintos viajes, que
no son Unicamente la exploracion de un lugar especifico sino de la interioridad: el
componente de extranjeria y por ello de distancia. Operar con técnicas videograficas
es una estrategia estética. Uno de los principios de su cartografia visual, es el sentido
intimo del tiempo. La concepcion de una mirada dilatada le permite construir una
temporalidad propia. La inscripcion del tiempo fisico en la imagen, capturada por
medio del video, posibilita una rica articulacion de distintas capas temporales. Los
bucles de tiempo se expanden, repiten y toman continuidad con imagenes ajenas.
Es una exposicion del tiempo real y la intimidad. Este tiempo lento impulsa al
espectador a observar las imagenes y pensarlas. El espectador, asi, siente el tiempo,
se detiene en las imagenes y en esta dimension fisica. Las pantallas se convierten
en el espacio de almacenamiento de un itinerario mnemotécnico transformado en un
archivo de la vida cotidiana. La pantalla es un material poroso en el que Akerman
deposita un intenso sentido de la proyeccion entre el exterior y el interior.

El otro perimetro espacial en el que se materializa la pieza contiene un panel de
cien fotografias. En ese mismo espacio habita la proyeccion de Chantal Akerman
leyendo su texto autobiografico Ma mere rit. La disposicion de estos ingredientes
permite una contaminacion evanescente. El paisaje sonoro es fragil, las palabras
estan destinadas a la vulnerabilidad de aquello que ha de ser entorno. Son las
fotografias el nutriente para el espectador.
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Imagen 1. Chantal Akerman, 2013: Maniac Shadow, serie de 100 fotografias [Fuente:
www.elbabenitez.com]

La continuidad espacial entre las fotografias recompone una imagen unica,
hecha de fragmentos, de modulos de interioridad/exterioridad [Imagen 1]. Este
encadenamiento subjetivo, y a la vez automatico, de imagenes conforma un collage
visual, una multiplicacion geométrica. Es una acumulacion de sedimentos discursivos
suturados por relaciones métricas. Es un tejido de tiempos, espacios y perspectivas
que se entrecruzan, distancian y vuelven a encontrarse.

Las fotografias son capturas de los bucles videograficos proyectados en la
pieza y de otra de sus videoinstalaciones, Maniac Summer #2. La poética visual
y las “instrucciones de uso” de Maniac Summer #2 y Maniac Shadow, tienen las
mismas constantes. Akerman teje un delicado limite fisico entre el interior y el
exterior. Sitlla su camara en los umbrales, donde convergen el paisaje intimo, la
habitacion y el paisaje urbano, la ciudad. Una camara en duermevela toma imagenes
de una continuidad sin acontecimientos. Luego en la proyeccion, las sucesiones
y las repeticiones de esas imagenes propiciaran una reflexion sobre las formas de
experimentar momentos de tiempo y como recuperarlos en la memoria. La memoria
como proceso creativo y destructivo.

Lacoagulacion de estos instantes es la propuesta estética. Cataloga su casa, registra
fotograficamente el mundo que le envolvia. La presencia de Akerman se manifiesta
a través de sus propios objetos, de la estructura parcial de los objetos ordinarios
fijados en la cuadricula. Las imagenes cuadradas perfectamente yuxtapuestas en la
cuadricula se sostienen por unas zonas blancas que refuerzan su fijacion y ritmo
secuencial del conjunto. Cada fotografia, cada detalle opera como un conjunto pero a
la vez mantiene su autonomia en tanto unidades que se separan de un todo. Conexion
entre las imagenes en cuadricula, la multiplicidad en la que se esconde la artista.
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Las imagenes de esta multiplicidad de partes, de detalles, son modestas tanto en
su realizacion como en su presentacion. Parecen instantdneas sencillas, muchas de
ellas desenfocadas, sobre o subexpuestas y mal enfocadas. No se trata de fotografias
que contengan una elaboracion técnica perfecta sino mas bien fotografias que se
basan en las cualidades formales, geométricas y estructurales de un sistema que
ordena vy solidifica la materia. La calidad no representa la esencia de la obra, la
técnica no figura como parte de la busqueda estética. Una epidermis primitiva cubre
las imagenes. Las fotografias recogen la extrafia belleza de la cotidianidad, de los
objetos domesticados y del exterior que se ahila a través de la ventana de Akerman.
Ciudad en contraluz, ingravidos objetos como las aspas del ventilador, fragiles
perimetros, utopia de cinetismo en siluetas difuminadas.

Cada unidad fotografica se enmarca en las bandas blancas que delimitan su
territorio y subrayan su forma geométrica. Es un mapa de visualizaciones, que
ofrece la unidad de la imagen singular y la multiplicidad de partes concretas y
locales, dispuestas a construir y reconstruir una unidad que no llega a concluirse.
El formato cuadrado de las imagenes y la cuadricula seran los que permitiran la
articulacion de una narrativa. Las interrupciones de las bandas blancas junto a sutiles
yuxtaposiciones, descubren una serie de capitulos con cierta estructura narrativa
cuyos elementos en su conjunto no forman una narraciéon canonica -principio y fin-
sino un ritmo que permite al espectador una reconstruccion sin fin.

En cada fotografia segun Barthes coexisten dos mensajes, el informativo, el
studium, y el afectivo el punctum. Esta antologia de objetos, lugares, rostros fugaces,
(es mera informacion? Distintos detalles que habitan cada espacio: siluetas, objetos,
mujeres evanescentes en el metro, sombras o reflejos. La seleccion y la secuencia
revelan vulnerabilidad, humor, tristeza, asi como la vida de la artista como persona
concreta que vive en un tiempo y lugar determinados. El espectador al fijarse en una
infinidad de detalles y de asociaciones, se integra en el discurso de Akerman trazado
en esa reticula. Emerge un espacio tridimensional en el sistema diagramatico. El
espectador puede experimentar desde todos los angulos y dimensiones esta vida
tangible que arrojan las imagenes, siguiendo los caminos que dibuja la secuencia
de las partes del sistema cuadriculado. En fin, parece haber construido un espacio
familiar a partir de objetos cotidianos, sombras, ventanas, perimetros.

El sumario visual se compone de un mundo de siluetas y perimetros, que en
algunas imagenes llega a polarizarse en forma de monocromas. Se desvanece toda
forma conocida y la imagen se sitia en el limite de la formacion corpérea. Es una
busqueda de lo invisible, de la huella, ese residuo de lo fotografiado que se planteara
Frangois Soulages en su Estética de la fotografia. Por las fisuras de la imagen
solidificada aparece los procesos y actitudes de quién realizo el acto fotografico.
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Imagen 2. Chantal Akerman, 2013: Maniac Shadow, serie de 100 fotografias [Fuente:
www.elbabenitez.com]

6. El ojo mecanico y la manualidad en Akerman

El ciclo vital de estas imagenes es ajeno a la captura de realidad por el objetivo
fotografico. Las imagenes fijas fueron extraidas de material audiovisual. Esto
permite plantearse cuestiones sobre el estado ontologico de las iméagenes. Son
fotografias en la extraterritorialidad del acto fotografico. El dispositivo de registro
es la camara videografica, que en perenne funcionamiento parasita la realidad. La
camara captura sin cesar la realidad para aprehenderla como es, “incontaminada de
la mirada” (Catald, 2001: 44). Ninguna mirada humana construye la vision técnica
de la camara. Son imagenes para no ser vistas, que conservan impoluta su carga de
realidad, porque nadie las vera nunca (Catald, 2001: 44). Es el ojo mecanico, la vision
técnica de la camara.  Akerman filma sin intervencion, acumulando materiales.
La realidad surgida de este quehacer es volatil e inmaterial. El gesto de captura de
estas imagenes inasibles es saciado en otro tiempo, el de la operacion de montaje.
En este tiempo se deposita la mirada poética. En el “laboratorio” fotografico toma la
despedazada realidad en imagenes insignificantes. Cautiva las imagenes disponibles,
elegidas no ya por su significado intrinseco, sino por su capacidad de modificarse
al contacto con otras y otros que le preceden y le siguen, que se superponen: “en el
proceso de reproduccion plastica, la fotografia liberd por primera vez a la mano de los
mas importantes cometidos artisticos, que en lo sucesivo recaerian exclusivamente
en el ojo al mirar por el objetivo” (Benjamin, 2004: 137-138).

Walter Benjamin concibe la fotografia en un modo estrictamente técnico,
reduciendo la globalidad del proceso creativo a la toma de imagenes por medio de
una camara dotada de una lente. Pero en la fotografia hay un segundo momento: el
trabajo de laboratorio donde el gesto manual toma protagonismo. La manualidad y la
manipulacion (en sus dos acepciones: operacion ejecutada por la mano y operacion
en la que se desvia el sentido de algo) se vertebran en el laboratorio. El gesto manual
deja en suspenso la nocion de representacion fiel de la realidad, la imagen pone
en duda su vocacion mimética con la realidad, tal y como el lenguaje poético ve
socavada su capacidad de representacion referencial por la inmersion del cuerpo.
Es en esta reflexion donde habita el dispositivo poético de las fotografias de Maniac
shadows. La creacion de la imagen fotografica en esta pieza deviene de un gesto
manual en la sala de edicion. Para Soulages:
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En la fotografia digital, el equivalente del negativo es la digitalizacion de las imagenes, la
explotacion de esta digitalizacion es —como en el trabajo del negativo (o positivado)— del orden
de lo inacabable. La imagen fotografica numérica es una imagen matriz que puede ser explorada
y explotada infinitamente; incluso refuerza la dimension de lo inacabable, pues el objeto puesto
en imagen puede ser representado desde todos los angulos y de todas las maneras posibles. En
cambio, la ruptura de la relacion con lo real es mucho mas facil para la imagen digital, que puede,
si se modifica la matriz numérica, convertirse completamente autéonoma en la relacion con lo real
que la originé y pasar de la esfera de la logica fotografica a la esfera de la 16gica digital. (Soulages,
2011: 117-118)

Akerman consolida en el tiempo del montaje estas imagenes. Opera sobre una
realidad mediada por otro dispositivo técnico y extrae la potencialidad de las imagenes
latentes. Es entonces cuando la fotografia incendia significados. El laboratorio
es el lugar de la mecénica y el lirismo. La directora belga realiza una practica de
reutilizacion de material preexistente para configurar el ingrediente fotografico. Es
un acto de reciclaje del material audiovisual. Sharon Sandusky en su ensayo Archival
Art Films entiende las operaciones de desmontaje como procesos de arqueologia
dado que se trata con sedimentos proximos, como procesos de psicoanalisis porque
se desvela lo enterrado, como un didlogo o discusion sobre las imagenes.

Un material que palpa, que piensa y desmonta para configurarlo en otro soporte.
Las imagenes son extraidas de otro repositorio visual. En un ejercicio de reescritura
compone un mural de vivencias personales.

7. Paisaje intimo en los pasajes de la Historia

En Maniac Shadows Akerman cartografia su intimidad magnetizada por el paisaje
de los otros. La obra genera un Atlas Akerman, un poemario de espacios (imagen 3),
un retrato de lugares de transito, de sombras y sonidos. La sismicidad del desarraigo
convulsiona estos espacios, estos umbrales, estas orillas. El niicleo emocional de las
distintas fases de su obra es la memoria silenciada de su madre, una superviviente
del nazismo. En el vientre de esta figura intensa se gesta el imaginario, la memoria
y el desarraigo. A lo largo de las distintas secciones de este trabajo crea un retrato de
su madre, que es a la vez intenso e intimo.

Akerman hace convivir varios conceptos en Maniac Shadows: la intimidad con
lo comun, la memoria con la observacion o lo autobiografico con lo testimonial.
A través de la superposicion de conceptos propone un itinerario oscilante entre la
interioridad y exterioridad, no s6lo desde un plano literal, sino también metaforico.
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Imagen 3. Chantal Akerman, 2013: Maniac Shadow, serie de 100 fotografias [Fuente:
www.elbabenitez.com]

La pregnancia de la experiencia colectiva en el tejido intimo es desplegada en este
archivo de la vida cotidiana. “En lo intimo no reside la verdad de la Historia, sino la
via-hoy privilegiada- para comprender la Historia como sintoma” (Catelli, 2007:9).
Lo intimo como dice Nora Catelli, es el espacio autobiografico que trasgrede la
oposicion entre lo publico y lo privado, un intersticio donde rastreamos las huellas
de las transformaciones histéricas. Pierre Bourdieu en el texto La ilusion biogrdfica
(1994) sostenia que la proliferacion de “historias de vida” surge por la necesidad
no tanto de profundizar en acontecimientos Unicos y autosuficientes vinculados
con el “nombre propio”, sino por la voluntad de contextualizar los acontecimientos
biograficos en el campo social en el que se ubican (Guasch, 2009: 13).

El texto visual de la pieza es la autorrepresentacion con la que traslada el gesto
politico a su propio cuerpo. Es una incursion en el espacio intimo, imantado por
una autobiografia colectiva en fuga. La irrupcion en el ambito doméstico es una
transgresion de la intimidad, que permite a Akerman explorar en ese pasado arrojado
al fuera de campo. Al replegarse sobre si misma hace permeable su interioridad,
y construye su identidad frente al ojo de la camara. Pero también al quebrar su
cotidianidad, Akerman intenta tejer el relato colectivo ausente. Pero fracasa, porque:

El vacio invocado por el silencio de su madre es el detonante de una filmografia obstinada
en buscar en el confinamiento, en la dialéctica violenta entre interior y exterior que se deriva
de ello y en el rechazo a las convenciones del plano contra-plano, su posicionamiento
politico, que no es otro que denunciar la ausencia de la Historia en la construccion del Yo, y
por extension en el discurso constitutivo del presente. (Fernandez y Sanchez, 2016: 80)

En Maniac shadows las imagenes domesticadas del ambito familiar son heridas
por la virtualidad del exterior. El paisaje sonoro es la letania mecanica de Akerman
leyendo. Estas coordenadas tienen su correspondencia en otro pasaje de su filmografia
News from Home (1977), un tejido de imagenes rodadas en la ciudad de Nueva York,
devoradas por el sonido ambiente y la letania de una voz que lee cartas del pasado.

8. Conclusiones

La autorrepresentacion y la fabulacion autobiografica posibilitan la construccion
de subjetividades alternativas. En Women, Artists and the Body (1996), Rosemary
Betterton establece que la autobiografia se ha convertido en un medio fundamental
para explorar la produccion social y psicoldgica de la identidad femenina.
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Smith y Watson en Interfaces. Women /Autobiography/ Image /Performance
(2003), conciben las obras autorrepresentativas como un acto performativo, y no
transparente, que construye una subjetividad en la constante interrelacion de la
memoria, la experiencia, la nocion de identidad y la corporalizacion. Estos dos
ejes expresivos-autorrepresentacion y autobiografia- se entrecruzan para trazar
identidades. La autorrepresentacion es una inscripcion de la vida frente al retrato
de vida propio de la autobiografia, sus mecanismos concitan un registro discontinuo
del yo regulado por la reminiscencia y la meditacion poética. En la autobiografia el
enclave narrativo es la pauta.

A través de sus obras Akerman “disecciona su poética y politica filmica para
realizar un autorretrato existencial, materializando un conflicto identitario frente a
la alteridad materna” (Monterrubio, 2016: 67). La condicion de cineasta se revela
entonces primigenia en la necesidad intima de generar una imagen de si misma.
Una imagen-cicatriz, que haya cauterizado la falla en la memoria colectiva. Porque
como expresara Hannah Arendt se necesita de la mirada ajena, de la alteridad, para
la conformacion de la identidad propia. La obra de Chantal Akerman es un proyecto
de exilio interior, porque busca su identidad en el otro. Es decir, traslada el gesto
politico a su cuerpo al desnudar su cotidianidad, al autorrepresentarse, al suturar su
quebranto. En estas operaciones de exposicion busca el relato no contado, la historia
silenciada para constituir su yo.

La pieza toma como latitud la etapa final de la cineasta, y en ella materializa
temas recurrentes en su creacion. El archivo visual que compone en Maniac Shadow
es un cohesionador de la historia, la identidad y la alteridad. Pero esta identidad,
estos parajes miticos son tan solo ecos de resistencia vulnerables.

Su imagen sobre el agua, la sombra que se diluye en la ola sin vinculo con la
camara. La piel del vidrio que refleja su imagen evanescente adherida a la camara.
Su silueta alejandose hacia el mar,... son los rastros de la corporeidad de Akerman
en la serie fotografica, imagenes registro de su ausencia. El fuera del espacio-tiempo
mostrado y el espacio off sonoro generado por la lectura de Ma mere rit, orientan su
busqueda identitaria. Estas coordenadas generan un diario intimo, una narracion que
parece estallar en una infinidad de microacontecimientos.

El exterior convocado en las ventanas y perimetros, fachadas de edificios,
la anatomia de los objetos insignes y los parametros cotidianos de lo intimo son
imagenes que componen una significacion mitica. Chevrier nos habla de la genealogia
de Nerval, una ideacion o recomposicion de una biografia y un personaje, e incluso
de un paraje originario. Akerman en D 'Est (1993), recorre frontalmente en un plano
secuencia los rostros que son metafora del nomadismo, del ciclo vital y del pasado
anhelado. Las imagenes de fronteras se multiplican en su obra, lineas divisorias
aridas, que son promesa del territorio primario. En Maniac Shadows la geografia
se minimiza, la frontera se convierte en perimetros, siluetas entre interior y exterior.
El lugar mitico ya solo es posible en los objetos domésticos y la exterioridad que se
atisba desde las ventanas. Las fotografias son descripciones del espacio, componen
una coleccion de mapas, un atlas Akerman.

En la atmosfera visual de Akerman hay constantes, motivos permanentes que
incendian su quehacer artistico, también imagenes revividas. Parece como si
refilmara su material y, a partir de ese momento, exhibiese el reverso, la cara oculta
de las imagenes, el origen y el fin de la representacion, la “escena primitiva” de
la cineasta. Configura un album Akerman, una piel visual perenne, con materiales
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porosos, que circulan entre los distintos campos audiovisuales, y entre la ficcion y
la realidad.

Por ultimo, apuntar un vacio. En el sumario de mujeres personajes presentado
unas lineas mas arriba, falta la propia Chantal Akerman. Ella es la mujer que mira,
la mujer de la cdmara, la mujer encarnada en maquina. El paisaje que puede habitar
una mujer de esta naturaleza estd fuera del texto. Sin embargo, la complicidad de
la cineasta con la fugitiva y cambiante realidad la hace ubicarse en la proximidad
fisica de ambos territorios: tras y delante de la camara. No puede ser de otra forma
en una mujer fronteriza. Akerman descarna su intimidad en el texto visual. Cuando
la cineasta transgrede el espacio doméstico con su camara se pregunta por ese
tiempo pasado silenciado, por el tiempo de la historia no contado. Intenta saciar su
desarraigo.
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10. Filmografia citada

Saute ma ville (Chantal Akerman, 1968)

L’enfant aimé ou je joue a étre une femme mariée (Chantal Akerman, 1971)
La chambre (Chantal Akerman, 1972)

Je, tu, il, elle (Chantal Akerman, 1974)

Jeanne Dielman, 23, Quai du Commerce, 1080, Bruxelles (Chantal Akerman, /975)
News from Home (Chantal Akerman, 1977)

Les rendez-vous d Anna (Chantal Akerman, 1978)

Dis-moi (Chantal Akerman, /980)

Les années 80 (Chantal Akerman, /983)

L’homme a la valise (Chantal Akerman, 1983)

Lettre d’un cinéaste (Chantal Akerman, 1984)

Un jour Pina a demandé (Chantal Akerman, /984)

Portrait d’une paresseuse (Chantal Akerman, 1986)

D Est (Chantal Akerman, 1993)

D Est au bord de la fiction (Chantal Akerman, 1995)

A Work in Progress (Chantal Akerman, 1998)

Woman Sitting after Killing (Chantal Akerman, 2001)

From the Other Side (Chantal Akerman, 2002)

Marcher a coté de ses lacets dans un frigidaire vide (Chantal Akerman, 2004)
La-bas (Chantal Akerman, 2006)

No Home Movie (Chantal Akerman, 2015)

Maniac Shadows (Chantal Akerman, 2013)



