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ZA PROGIEM DOMU JEANNE. PRZESTRZENIE, GRANICE I DRZWI
W FILMIE JEANNE DIELMAN CHANTAL AKERMAN*

Film Chantal Akerman z roku 1975 jest opowiescia o kobiecie w dwoch
przestrzeniach kulturowo jej przypisanych: sypialni i kuchni. Rezyserka uczynita
bohaterkg atrakcyjna gospodyni¢ domowa, wdowe 1 matke nastoletniego chlop-
ca, ktora reperuje domowy budzet, prostytuujac si¢ w swojej wilasnej sypialni.
W Jeanne Dielman, jak w wielu filmach w swej bogatej tworczosci, belgijska
artystka o polsko-zydowskich korzeniach eksploruje temat alienacji w optyce fe-
ministycznej. Debiutujgca w latach sze$édziesiatych rezyserke interesowato od
poczatku kobiece doswiadczenie ukazane w perspektywie roznych rodzajow wy-
obcowania, a jej strategie artystyczne bliskie byly filmowemu modernizmowi lat
piecdziesiatych i sze$¢dziesigtych. Czerpanie z egzystencjalnego kina Michelange-
la Antonioniego i inspiracja skrajnie behawioralnym opisem Roberta Bressona
sytuowaly jg na pozycji kontynuatorki spuscizny tworcow starszego pokolenia.
Jej tworczo$¢ odznaczala si¢ jednak wyraznymi inklinacjami strukturalnymi oraz
sktonnoscig do eksperymentow formalnych i to zapewnito jej miejsce w obszarze
kina awangardowego spod znaku Stana Brakhage’a i Jonasa Mekasa. Wszystkie
te inspiracje, wptywy i1 echa innych tworcéw w potaczeniu z jej oryginalng stra-
tegig autorska ztoza si¢ na jej najstynniejszy film — Jeanne Dielman.

W tworczosci Akerman przestrzen domu i obszar zadan wykonywanych w nim
przez kobiete stawaly si¢ najczgéciej symbolami zniewolenia i represji, a uka-
zywane w procesie destrukcji doswiadczenie codziennosci demistyfikowato ro-
lg kobiety — strazniczki domowego ogniska. W Jeanne Dielman liczne zabiegi
dystansacyjne i intensywna automatyzacja czynnos$ci w interpretacji Delphine
Seyrig tworza klarowna metafore kobiecego zycia. Dojrzata kobieco$¢ daleka
jest tu od spetnienia i poczucia wolnosci w samostanowieniu, bliska natomiast
uprzedmiotowieniu w wigzieniu wlasnego ciala, mieszkania i kwartatu ulic
okreslajagcych granice §wiata. Egzystencja Jeanne realizuje si¢ tylko w dwoch
rodzajach aktywno$ci wyznaczonych przez jej dwie glowne role: gospodyni
domowej i prostytutki, a wigc w domowej krzataninie i uprawianiu seksu za pie-
nigdze. Jej energia zyciowa jest catkowicie nakierowana na dom i to, co z nim
zwigzane — w sensie materialnym, przestrzennym, zadaniowym, cho¢ nie emocjo-
nalnym. Trzygodzinna opowies¢ Akerman to wejscie na prywatne, intymne tery-

* Film Akerman analizowalam réwniez w tekscie W wiezieniu gestow. O rytuatach codziennosci
w ,,Jeanne Dielman” Chantal Akerman, ,,Zeszyty Naukowe Towarzystwa Doktorantow Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego. Nauki Humanistyczne” 2014, nr 9, s. 31-46.
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torium kobiety po to, by obserwowac ja i przestrzen, w ktorej zyje, przez trzy dni
czasu diegezy. Kontakt z filmem francuskiej rezyserki jest wigc wkroczeniem
w czyjas$ prywatno$¢ — kolejng wariacjg na temat filmowego ,,wejscia do innego
swiata” — ktére nie prowadzi jednak do przewidywanego przez widza poznania
i zrozumienia bohaterki. Pod koniec seansu wiemy o Jeanne Dielman wcigz na
tyle mato, ze konczacy histori¢ akt agresji i destrukcji jest dla nas catkowitym
zaskoczeniem. Mimo wielokrotnego przekraczania progu mieszkania Jeanne i we-
drowania za nig z pokoju do pokoju, zaréwno bezposredni impuls do finalowego
wydarzenia, jak przyczyna kryzysu, ktory doprowadzit bohaterke do zabojstwa,
pozostang dla nas na zawsze tajemnica.

Nos$na w teorii filmu metafora ekranu kinowego jako drzwi zawiera w so-
bie te same wiasciwosci pozostajagce w relacji napigcia, a nawet opozycji, ktore
mozna odnalez¢ w filmie Akerman. Ekran zakrywa i odkrywa, odgradza i otwiera,
chroni przed spojrzeniami i wystawia na widok publiczny, pozwala si¢ przekro-
czy¢ w sensie metaforycznym, jednoczes$nie stanowigc barier¢ nie do przejscia
w wymiarze fizycznym. Niemal przez caty seans Jeanne Dielman znajdujemy si¢
w domu bohaterki — jak wyrazniej mozna w kinie przedstawi¢ wejscie do czyje-
go$ swiata? — jednak w meczacym poczuciu, ze nie mozemy si¢ do niej zblizy¢,
Ze pozostaje poza granicg naszego zrozumienia. Ekran kinowy, tak jak drzwi
domu, oznacza otwarcie na zobaczenie i zrozumienie, zaproszenie do wejscia
w innos¢ i prywatnosc, ale jest tez zastona, przegroda, obszarem granicznym. Jak
pisze Thomas Elsaesser analizujacy figure ,.kina jako drzwi’:

Drzwi jako centralny motyw kina [...] przywotuja wiele wizualnych i konceptualnych termi-
now, ktore wysuwaja na plan pierwszy kwestie przestrzennych i narracyjnych logik filmu. Ale takze
dodaja bogate pole metaforycznych asocjacji: drzwi mogg ukrywac i zastania¢, ale moga tez odstaniaé
1 otwiera¢ lub robi¢ to wszystko jednoczesnie. [...] Drzwi moga tez funkcjonowaé w filmie zupetnie
dostownie jako dramatis personae'.

Bariera epistemologiczna odczuwana przez widza podczas seansu Jeanne
Dielman jest wynikiem dwojakiego rodzaju strategii rezyserki: utrzymywania nie-
zmiennego dystansu pomig¢dzy kamerg a postacig oraz przesuwania poza ramy
sjuzetu istotnych komunikatow fabularnych — istotnych dla poznania motywacji
protagonistki oraz zrozumienia jej stanu psychicznego. Co wigcej, Akerman
umieszcza wazne wydarzenia poza polem widzenia odbiorcy, co de facto oznacza,
Ze maja miejsce za zamkni¢tymi drzwiami. Ten zabieg stosuje w scenach wizyt
mezczyzn u Jeanne, kiedy widzimy, jak bohaterka oddala si¢ z klientem do sypial-
ni w glebi domu, sami unieruchomieni w przedpokoju. Tak bg¢dzie do ostatniego
spotkania, kiedy to gwaltowne cigcie montazowe skonfrontuje nas ze sceng zbli-
zenia seksualnego i1 nastepujgcego po nim zabdjstwa. I cho¢ w finalnym momencie
przekraczamy prog i znajdujemy si¢ w sypialni podczas wizyty klienta — do tej
pory zawsze irytujaco oddzieleni od tego wydarzenia dlugoscig korytarza — sens
zdarzen pozostaje dla nas i tak ,,za zamknigtymi drzwiami”.

Widz jest od poczatku separowany od bohaterki, kadrowanej w mieszkaniu
tylko w planach $rednich, a na ulicach — tylko w pelnych; nie ma ani jednego
ujecia pozwalajgcego przyjrzeé si¢ twarzy Jeanne. Eksponowana jest natomiast

' T. Elsaesser, M. Hagener, Film Theory: An Introduction through the Senses, Routledge, New
York 2010, s. 49-50.
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przestrzen mieszkania, klatki schodowej i ulic, definiowana przez napigcie mig-
dzy obecnoscig i nicobecnoscia, dziataniem i bezruchem. Wigkszo$¢ analizujgcych
Jeanne Dielman zwraca uwage na znaczace wyprzedzanie ekspozycji miejsc
w stosunku do pojawienia si¢ w nich bohaterki i pozostawianie ich w kadrze po
jej odejsciu. Badaczka tworczosci Akerman Ivone Margulies obliczylta, ze po za-
konczeniu akcji, a przed cigciem montazowym wystepuje czesto prawie sze$cio-
sekundowa zwloka’. W ten sposob bohaterami opowieSci stajg si¢ na roéwni
z Jeanne miejsca, w ktorych jej nie ma, a to sktania do refleksji nad sposobem
1 intensywnoS$cig jej obecnosci w nich. Dystans odczuwany przez widza wobec
kobiety 1 jej historii staje si¢ tozsamy z przeczuwanym od poczatku jej odsepa-
rowaniem od otoczenia. Brak mechanizmu projekcji-identyfikacji wpisany w stra-
tegic odbiorczg naklada si¢ na narastajace wrazenie bariery komunikacyjnej
miedzy nig a rzeczywisto$cia, paradoksalne wyobcowanie bohaterki z uniwersum,
nad ktérym wydaje si¢ w pelni panowaé. Jeanne Dielman z jakiego$ powodu,
ktérego nigdy nie poznamy, postanowita pozostaé zewngtrzng wobec rzeczy-
wisto$ci. Cho¢ z oddaniem wypelnia swoje drobne zadania, utrzymuje jedynie
naskorkowy kontakt ze $wiatem ze wzgledu na calkowity brak zaangazowania
emocjonalnego. Jest wiec jednocze$nie wewngtrz i na zewnatrz, intensywnie
obecna i calkowicie nieobecna w przestrzeniach, w ktorych funkcjonuje. W ca-
tym kinie Chantal Akerman ,,podmiotowo$¢ bohaterek byta budowana wytacznie
przez akt separacji’. W Jeanne Dielman symbolem oddzielenia stajg si¢c drzwi
— mieszkania przy Bulwarze Handlowym 1080, poszczegdlnych pokoi w nim
i windy. Nieustannie zamykane i otwierane, symbolizujg rozdzielenie, ktére do-
tyczy wielu aspektow opowiesci o wdowie z Brukseli.

»Nieruchoma kamera filmujaca w prostej linii, z niskiego poziomu separu-
je widza od akcji, a znajoma rutyna staje si¢ obca przez uzycie statycznych dtu-
gich uje¢™ — pisze o pracy kamery w filmie Akerman i jej implikacjach David
Bordwell. W podobnym duchu rezyserka charakteryzuje cate swoje kino, méwigc,
ze stara si¢ uchwyci¢ napigcie migdzy tym, co obce, a tym, co znane, przez
manipulacje strukturalne i fenomenologiczne w tekscie. Interesuje jg precyzyjny
opis drobnych czynnosci, bo w nim ujawnia si¢ ,,stosunek do obcos$ci; obcos¢
potaczona z poznaniem, potaczona z czyms, co zawsze widziate$, co zawsze jest
wokot ciebie — to wytwarza sens”. W domowej rutynie Jeanne widz zaczyna od-
czuwac¢ dziwno$¢ i nicadekwatnos$¢, a ich zrodlem okazuje si¢ sama bohaterka
— obca we wilasnym mieszkaniu, we wlasnym Zyciu, w samej sobie.

Caly film Akerman mozna opisa¢ jako zbudowany na opozycjach bedacych
pochodng tej podstawowej, wprowadzonej w pierwszych dwoch scenach: miedzy
Jeanne-gospodynig a Jeanne-prostytutkg. W ujeciu otwierajagcym bohaterka w do-
mowym fartuchu wsypuje so6l do wody z ziemniakami 1 wlgcza gaz pod garnkiem.
W drugim ujeciu — zrzuciwszy kulturowy artefakt z ramion — wita megzczyzne,

2 I. Margulies, Nothing Happens: Chantal Akerman’s Hyperrealist Everyday, Duke University
Press Books, Durham — London 1996, s. 67.

3 R. Syska, Wewnetrzny swiat kobiet, ,,Kwartalnik Filmowy” 2012, nr 79, s. 93.

* D. Bordwell, K. Thompson, Film History: An Introduction, McGraw-Hill Higher Education,
Boston 2010, s. 525.

> C. Akerman, wywiad w ,,Cahiers du Cinéma”, s. 41, za: L. Giard, Czes¢ druga. Gotowad,
w: M. de Certeau, L. Giard, P. Mayol, Wynalez¢ codziennosé 2. Mieszkac, gotowaé, przet. K. Thiel-
-Janczuk, Wyd. UJ, Krakow 2012, s. 142.



158 Iga Lomanowska

z ktorym idzie do sypialni. Granice miedzy tymi opozycjami wyznaczajg linie
progdéw kuchni i sypialni, bedace jednoczesnie przestrzennymi znakami poczat-
kow 1 koncow rol, ktore Jeanne odgrywa w swoim mieszkaniu i w swoim zyciu.
Wrazenie dziwnosci, ktore towarzyszy widzowi, bierze si¢ z nieprzystawalnosci
tych 1ol do siebie oraz z nieustalonego, ambiwalentnego stosunku, jaki ma do nich
bohaterka. Jeanne nie godzi si¢ ze swojg rolg prostytutki, ale i jej nie ukrywa;
odrzuca ja, ale si¢ jej nie wstydzi. W ten sposob odcina si¢ od aktywnosci pode;j-
mowane] codziennie we wlasnym mieszkaniu — niemal $wigtym terytorium be-
dacym obiektem jej nieustajgcej troski. W zwiazku z tym w samym s$rodku jej
prywatnos$ci — najblizszej, najbardziej wlasnej przestrzeni, wokot ktorej koncentru-
je cala swoja energie zyciowa — istnieje obszar, od ktérego si¢ separuje. Akerman
jej spotkania z klientami ujmuje za pomocg symbolicznej frazy ,,za zamknigtymi
drzwiami”, by podkresli¢ odrebnos¢ tych wydarzen od reszty zycia Jeanne w jej
wlasnej $wiadomosci.

Sposob potraktowania przez rezyserke prostytucji bohaterki niesie ze soba
implikacje dwojakiego rodzaju. Margulies pisze:

[...] pomigdzy innymi rutynowymi obowiazkami Jeanne ukrywa znaki prostytucji. [...] Jestesmy
sktaniani jednocze$nie do zwrdcenia uwagi na mezczyzn, drzwi, pieniagdze i do zapominania o nich
[...]. To zapominanie jest powodowane przez to, ze ich obecnos¢ w sposob naturalny i szybki uste-
puje innym niedramatycznym zdarzeniom ukazywanym w dtugich ujeciach®.

Jednoczesnie Akerman eksponuje inne sytuacje fabularne z nimi zwigzane:
wkladanie pienigdzy do wazy i wyjmowanie ich, by zrobi¢ zakupy i da¢ synowi
kieszonkowe. Jeanne ukrywa fakt, ze oddaje si¢ prostytucji, a jednoczesnie mani-
festacyjnie trzyma pienigdze na niej zarobione w centralnym punkcie mieszkania.
Bohaterka wybrata zaiste bogate w symbolike miejsce na schowek: jest nim waza
na zupe, a wigc znak jej aktywnosci jako gospodyni, umieszczona na $rodku stotu
w salonie — najbardziej reprezentacyjnej czesci domu, ktéra dodatkowo znajduje
si¢ miedzy sypialnig a kuchnig. Ze wszystkich miejsc w mieszkaniu Jeanne wy-
typowata wtasnie to i jego uderzajgca jawnos¢ oraz demonstracyjnie swobodny
gest wktadania do naczynia pieni¢edzy, z jednoczesnym ukrywaniem przed wzro-
kiem widzow momentow zblizen, tworza napigcie miedzy zakrytym a odkrytym,
schowanym a uwidocznionym — kolejny aspekt fundamentalnej dla filmu opozycji
migdzy rolami Jeanne.

Struktur¢ opowiesci, tak jak strukture monotonnych dni wdowy, rytmizuje
wlgczanie 1 wylgczanie $wiatla oraz zamykanie i otwieranie drzwi. Te ostatnie
czynnos$ci petlnig w filmie Akerman kilka funkcji 1 niosa ze sobg bogate i nie-
rzadko sprzeczne metafory. Sg znakiem wladzy bohaterki nad przestrzenig: skru-
pulatne i niespieszne zamykanie i otwieranie symbolizuje jej kontrole nad matym
krélestwem. Jednak czeste zamykanie przywodzi tez na mysl odgradzanie si¢. Jak
si¢ szybko przekonujemy, granice $wiata Jeanne wyznacza kwartal najblizszych
ulic, a mieszkanie poza przestrzenia wladzy i kontroli zaczyna jawié si¢ jako
wigzienie. Ciagle zamykane drzwi, rozsuwane i zasuwane zastony, liczne bramy,
okna i okratowanie windy to elementy w jej otoczeniu, ktére przynosza metaforg
psychicznego uwigzienia, bedac jednoczesnie znakami zniewolenia zewngtrznego.
Szczegdlnie krata windy, za ktorg kilkakrotnie widzimy bohaterke, przywotuje

¢ 1. Margulies, Nothing Happens..., s. 75.
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to skojarzenie, wraz ze wspomnieniem dwoch innych filmowych drzwi do wind:
z Sokota maltanskiego (J. Huston, 1941) oraz z Windy na szafot (L. Malle, 1958),
ktore jednoznacznie konotowaly sytuacje wigzienne juz nie tylko w sensie sym-
bolicznym, ale tez dostownym. Wigzieniem jest tez dla Jeanne jej ciato i psychika
— kobieta stosuje liczne formy samokontroli psychicznej i fizycznej dyscyplinujace
ciato 1 emocje. Przestrzen wokot niej cechuje wige klaustrofobiczne zamknigcie,
ale jednoczesnie mozliwo$¢ tatwego otwarcia, wyjs$cia, wpuszczenia do pomiesz-
czen $wiatta’. W egzystencji bohaterki rowniez przez caly czas istnieje mozliwos$é
uwolnienia si¢, ktora nie wykracza jednak poza obszar potencjalnosci, poniewaz
Jeanne nie chce zmieniaé swojego zycia.

Drzwi w filmie Akerman symbolizuja wigc w gldwnej mierze oddzielenie,
separacje¢ 1 ukrycie, przywolujac jednak echa warto$ci opozycyjnych. Ciggle za-
mykanie i otwieranie mozna odczyta¢ jako metafore stosunku Jeanne do siebie
samej. Bohaterka Akerman odgradza od siebie czesci swojej $wiadomosci, tak by
niechciane tresci wewngtrzne nie przedostawaty si¢ do aktualnych stanow psy-
chicznych, poniewaz istnieje co§ w jej przestrzeni wewnetrznej, z czym nie ma
ochoty si¢ konfrontowaé. Drzwi przynosza wigc metafore separowania si¢ od
wlasnych obszarow mentalnych, natozenia blokad na niepozadane tres$ci psychicz-
ne oraz odcigcie si¢ od emocji. Jeanne Dielman bowiem za nienaganng fasada
swojej fizycznosci skrywa uczuciowa pustke. Scene rozmowy z sasiadkg prowa-
dzonej w drzwiach mieszkania mozna zinterpretowac jako synekdochalny znak jej
emocjonalnego zamkni¢cia: Jeanne blokuje wejscie do swojego domu, trzymajac
drzwi pototwarte i nie wpuszczajac sympatycznej znajomej poza granic¢ wyzna-
czong progiem.

W koncu jednak odrzucony element pejzazu mentalnego bohaterki przedostaje
si¢ na powierzchni¢ jej jazni, rozdzielone czegsci psychiki zaczynajg si¢ taczy¢
1 rozpoczyna si¢ proces destrukcji wewnetrznego mikroswiata. Przypadkowe po-
zostawianie otwartych drzwi staje si¢ jednym z sygnatow wdzierania si¢ niechcia-
nych tresci do $wiadomosci Jeanne — tresci, ktore zdezintegruja jej osobowos¢.
Zanim jednak to nastgpi, obsesyjne zamykanie drzwi po opuszczeniu kazdego
pomieszczenia bedzie znakiem stosunku Jeanne do jej ciala i emocji. Tak samo
jak zamyka drzwi, tak samo zamyka si¢ na odbieranie rdéznorakich bodzcow zmy-
stowych i idacych za nimi rozmaitych rodzajow odczué: przyjemnosci jedzenia,
rozkoszy seksualnej, oci¢zalosci zmegczonych pracg rak, sennosci podczas spadku
energii. Elegancka, zadbana Jeanne z niemal nieruchomg fryzurg, bez zadnych
zagniecen w stroju — podobna do gospodyn z kojarzonych z silng estetyzacja lat
pie¢dziesiatych — wydaje si¢ doskonale panowa¢ nad swojg cielesnoscig. Swiad-
czenie ustug seksualnych w zmechanizowany i beznamigtny sposob (jak to wi-
dzimy w ostatniej scenie) wskazuje na to, ze kobieta separuje swoje ciato od
swojej jazni podczas momentow fizycznych zblizen. Ciato ujarzmione i oddzielone
od psychiki jest odporne na zewnetrzne 1 wewngtrzne impulsy. Jesli, jak twierdza
niektorzy interpretatorzy filmu, powodem rozpadu uniwersum Jeanne jest prze-
zyty w pierwszym dniu orgazm, to dzieje si¢ tak dlatego, ze ten moment utra-
ty autokontroli otwiera jej cialo na doznania fizyczne, a psychike na emocje
i refleksje. Dlatego w jej funkcjonowaniu w doskonale znanej rzeczywistosci

7 Zob. J. Mayne, The Woman at the Keyhole: Feminism and Women’s Cinema, Bloomington
— Indianapolis 1990, s. 205.
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»dochodzi do serii blgdow, bo nie jest wystarczajaco silna, by utrzymywac nadal
bariery migdzy sobg a swojg nieSwiadomoscig”®.

Drzwi w filmie Akerman przywotuja roéwniez kwesti¢ granicy miedzy tym, co
publiczne, a tym, co prywatne. Prog kazdego mieszkania wyznacza [imes mi¢dzy
dwiema przestrzeniami fizycznymi i spolecznymi, w ktorych cztowiek jest albo
bardziej ,,fasada”, postugujac si¢ okresleniem Ervinga Goffmana, albo bardziej
,,Ss0bg”. Wchodzac do domu, wkracza w obszar intymnosci, w ktorym nie tylko
moze zrzuci¢ wszystkie towarzyskie maski, ale tez odprezy¢ si¢ w poczuciu, ze
wyszedl ze stanu, ktory mozna nazwac ,,nieustajaca performatywng gotowoscia”.
Goffman, definiujac cztowieka jako aktora w ,teatrze zycia codziennego”, opisat
wszelkg aktywnos$¢ egzystencjalng rozwijang w obecnosci innych jako wystep,
a za jej podstawowy atrybut uznat ,,fasade”:

~Fasada” mozna nazwac t¢ czgs¢ wystepu jednostki, ktora funkcjonuje niezmiennie przez caty
czas jego trwania, dostarczajac obserwatorom definicji sytuacji. Fasada sa wigc standardowe $rodki
wyrazu, ktére jednostka stosuje celowo lub mimowolnie podczas wystepu’.

Jeanne Dielman jest aktorkg wtasnego minispektaklu i w jego obrebie uzywa
pewnych wypracowanych $rodkow wyrazu, tak jak wszyscy ludzie w sytuacjach
spotecznych. Problem polega jednak na tym, ze bohaterka Akerman przez wigk-
szo$¢ czasu znajduje si¢ sama we wlasnym mieszkaniu. Mimo ze nikt jej nie to-
warzyszy ani nikt na nig nie patrzy, jej panowanie nad cialem pasuje bardziej do
sytuacji towarzyskiej, a nie do samotnego poruszania si¢ po prywatnym teryto-
rium. Jest swobodna i naturalna, ale jednocze$nie dziwnie opanowana w gestach
i mimice, niepokojaco nienaganna w wygladzie — jak gdyby swiadoma czyjego$
spojrzenia. Pierre Mayol tak charakteryzuje sytuacje, w ktorej nasza fizyczno$¢
jest wystawiona na widok publiczny: ,,cialu na ulicy zawsze towarzyszy wiedza
o przedstawieniach ciala”'’, i jest to opis adekwatny do modelu funkcjonowania
bohaterki w przestrzeni domu. Jeanne jest w kazdej chwili intensywnie $§wia-
doma swojego wygladu i zachowania, ktore kontroluje niezaleznie od tego, po
ktérej stronie progu si¢ znajduje. Drzwi mieszkania, ktore powinny oddziela¢
przestrzen wystepu od rzeczywistosci prawdziwej (cokolwiek miataby ona ozna-
czac), nie petnig tej funkcji w przypadku mieszkania przy Bulwarze Handlowym
1080. Nie ma zadnej rozbiezno$ci miedzy Jeanne w domu a Jeanne poza domem,
poniewaz ona przez caly czas pozostaje w rzeczywisto$ci wystepu.

Bohaterka naznaczyla cielesng fasad¢ statymi oznaki pewnych emocji i pre-
zentuje je we wszystkich sytuacjach spotecznych: w rozmowie z synem tak samo
jak w pogawedce z szewcem. Co wigcej, caly repertuar jej psychicznych uze-
wngtrznien ogranicza si¢ do tak zwanych grymaséw nawykowych, a wigc zesta-
wow konwencjonalnych wyrazow, ktore czlowiek przyobleka, uwazajac je za
stosowne w danym momencie.

8 C. Akerman, wywiad cytowany w ,,Feminist Review ” 1979, nr 3, s. 42-43, za: R.P. Kinsman,
She’s come undone: Chantal Akerman’s Jeanne Dielman, 23 Quai du Commerce, 1080 Bruxelles
(1975) and Countercinema, ,,Quarterly Review of Film and Video” 2007, 24, s. 222.

° E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, przet. H. Datner-Spiewak, P. Spiewak,
Warszawa 2008, s. 52.

10°P. Mayol, Czesé¢ pierwsza. Mieszkaé, w: M. de Certeau, L. Giard, P. Mayol, Wynalezé..., s. 12.
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Poniewaz poszczegdlne sytuacje, wymagajace ekspresji odpowiednich emocji, powtarzaja si¢
W naszym zyciu wielokrotnie, z czasem maskowanie lub okazywanie poszczegoélnych uczué ulega
automatyzacji. Wiele naszych zewnetrznych ekspresji powstaje zatem bez udzialu naszej $wiado-
mosci i to mimo ze nie odpowiadaja one naszym autentycznym (to jest przezywanym) doswiadcze-
niom emocjonalnym'".

Cho¢ pelne falszu, dziatania te sg naturalne i nieSwiadome, co wigcej, sg tylko
elementem zréznicowanego wachlarza ludzkich reakcji mimicznych i gestyku-
larnych U Jeanne staly si¢ jednak jedynq obowigzujaca formg ekspresji. Czytanie
wiersza Baudelaire’a, wspommema mtodosci pod Wplywem pytan syna i kon-
frontacja z ]ego Wspomnlenlaml sceny prymarnej nie zmlenla]q nic w wyrazie jej
twarzy czy spojrzeniu. Ta inteligentna, dumna twarz nie jest pozbawiona mimiki
— malujg si¢ na niej drobne napigcia i blyski emocji — ale mimika ta jest wcigz
taka sama.

Wokot podstawowej dla filmu sprzecznos$ci miedzy Jeanne-gospodynig a Jean-
ne-prostytutkg zaznaczajg si¢ wigc kolejne antagonistyczne tresci i binarne opo-
zycje odnoszace si¢ do niej i jej bycia-w-§wiecie. Zestawione razem ukazuja
jednak interesujaca ztozonos¢ i pewna ambiwalencje. Jeanne oddziela siebie od
swojego ciata, jedne czesci swojej psychiki od innych, dwie przestrzenie w domu
— kuchnig¢ i sypialni¢ — od siebie nawzajem, a obszar, w ktorym si¢ prostytuuje,
od catej reszty terytorium domu. Nie oddziela jednak siebie wystepujace] w sy-
tuacjach spotecznych od siebie w domowej prywatnosci, a wigc Jeanne autentycz-
nej od Jeanne odgrywanej. Jej ciato, tak jak ciato kazdej uspotecznionej jednostki,
w prywatnym obszarze wyznaczonym granicami $cian i progow jest bardziej jej
wlasne niz w przestrzeni poza tym terytorium — tam nalezy do sfery publicznej
wraz z innymi cialami. Jednak bohaterka Akerman jest prostytutka i ta okoliczno$¢
sprawia, ze status jej cielesno$ci staje si¢ niejasny. Czy ciato, ktére sprzedaje co-
dziennie w swoim wtasnym domu, jest w tej przestrzeni nadal jej wlasne? Jesli
jednak nie w tej, to w jakiej? I czy taka przestrzen w ogoéle istnieje, skoro zycie
bohaterki tak wyraznie wpisuje si¢ w model codziennosci jako przedstawienia,
niekonczacej si¢ dramaturgii? Ceremonialna forma egzystencji publicznej zosta-
je przez nig przeniesiona na obszar — przestrzenny i emocjonalny — prywatnosci,
gdzie zostaje dodatkowo odarta z intymnos$ci w aktach sprzedazy ciata. W ten
sposOb opozycyjne wartosci: wewnetrzne/zewnetrzne, wiasne/cudze, prawdziwe/
fatszywe traca kontrastowo$¢, ujawniajac pozornos¢ podzialéw, ambiwalencje
i istnienie pola negocjacji.

Zaklécenia codziennego porzadku, drobne peknigcia w zwartej rutynie i nie-
spodziewane modyfikacje planu dnia oznaczaja dla bohaterki nie tylko rozpad
jej uniwersum, ale tez wyjscie z przestrzeni wystepu, w jakiej nieustannie prze-
bywa. Wraz z utrata kontroli nad rzeczywisto$cia, rola, ktoérg odgrywa, zaczyna
odkleja¢ si¢ od jej osobowosci. Goffman zwrocit uwage na stale niebezpie-
czenstwo wyjscia z obszaru spektaklu, piszac: ,,wrazenie rzeczywistosci tworzone
przez wystep jest czym$ delikatnym, kruchym, co byle przypadek moze znisz-
czy¢”'?. Pozostawiane przez Jeanne uchylone lub otwarte drzwi sg elementem,
ktory zaburza logike jej $wiata, i okazujg si¢ mie¢ trojakg funkcje: stanowia

"' Psychologia. Podrecznik akademicki, t. 2: Psychologia ogélna, red. nauk. J. Strelau, Gdansk
2000, s. 388.
12 E. Goffman, Czlowiek..., s. 85
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eksternalizacje wewnetrznych procesow Jeanne, ktore rozbijaja iluzje spektak-
lu; same sg czynnikiem destrukcyjnym zaburzajgcym ceremonialny wymiar jej
trwania oraz stanowig profetyczny znak nadchodzacej katastrofy. Przez otwarte
drzwi wpada bowiem $wiatto, ale przez nie wdziera si¢ tez chaos, zniszczenie
i zto.

Koncowa scena dziela sprzed czterdziestu lat nabiera cech proroczych row-
niez w zupetnie innym sensie — w odniesieniu do rzeczywistosci pozafilmowej.
Morderstwo dokonane przez najstynniejsza bohaterke Akerman mozna powigzac
z jej wlasng $miercig w 2015 r. Francuska rezyserka odebrata sobie zycie i final-
ny akt destrukcji, jakiego dopuszcza si¢ Jeanne Dielman, mozna odczyta¢ jako
ponura antycypacj¢ samobojstwa tworczyni tej postaci. Koncowa scena zinter-
pretowana jako pod$wiadomy sygnal destrukcyjnych sktonnosci Akerman oraz
proroczy znak aktu autoagresji, jakiego si¢ ona dopusci, staje si¢ rOwniez tra-
gicznym finalowym akordem konsekwentnie praktykowanej przez nig strategii
przenikania si¢ przestrzeni zycia i fikcji.

ON JEANNE’S DOORSTEP. SPACES, BORDERS AND DOORS
IN THE FILM JEANNE DIELMAN BY CHANTAL AKERMAN

Summary

The text is an analysis of the metaphors of space, borders and doors in the film Jeanne
Dielman by Chantal Akerman. The author combines Thomas Elsaesser’s theoretical con-
siderations on a metaphor of door and screen in the cinema with Erving Goffman’s, among
others, analysis of social behaviour to interpret the stratifications of space in the film and
their reference to the main character’s mental situation. The article also discusses various
kinds of borders in Akerman’s work, which have spatial, cultural, physical and mental
dimension.

Trans. Izabela Slusarek





