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INTRODUCTION

« En un mot, I’image n’est pas une quelconque idée exprimée par le réalisateur, mais

tout un monde miroité dans un goutte d’eau’ »

Regarder un film de Chantal Akerman, c’est se retrouver étre bouleversé-e dans son
étre. C’est vivre une expérience a part entiere. C’est étre touché-e par une femme, une artiste,
qui partage son vécu qui entre en résonance avec celui de chacun-e. C’est aussi devoir trouver
sa place dans la perception d’une ceuvre qui chamboule les habitudes. Elle impose de ralentir,
d’habiter le temps autrement, d’écouter les silences et de préter attention aux gestes que 1’on
pensait les plus insignifiants. Une telle rencontre agit comme un choc intérieur, a la fois
esthétique et politique. Les films de Chantal Akerman sont des ceuvres plastiques qui
explorent la matérialité la plus concrete de I’image a travers ses textures, ses couleurs, ses
volumes, etc. Cette réalisatrice travaille la forme cinématographique, le sens des images, le
temps long, et questionne la manic¢re dont on occupe 1’espace et dont on prend place dans le

monde.

Son film Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles* (1975) est une
ceuvre bouleversante autant dans ce qu’elle représente que dans la manicre dont elle le fait.
Pendant trois heures et vingt minutes, Akerman filme le quotidien d’une femme au foyer et
de son fils dans une temporalité qui tend a étre la plus fidele de la réalité. Jeanne effectue sa
routine devant le regard du-de la spectateur-rice. On comprend rapidement que le pere est
décédé et que Jeanne se prostitue en secret pour survivre. Le film est divisé en trois jours. Le
premier montre la répétition des gestes afin de faire percevoir le poids du quotidien qui pese
sur la vie de cette femme. Le deuxieme jour, ’entrevue avec son client dure un peu plus
longtemps qu’a I’accoutumée, provoquant toute une série de déréglements dans son emploi
du temps pourtant réglé comme du papier a musique. Le troisiéme jour, Jeanne se réveille
avant son réveil, ce qui crée des trous qu’elle se doit de combler. Lors du rapport sexuel avec

le troisi¢éme client, elle a un orgasme. C’est alors qu’elle décide de tuer cet homme.

Si I’intrigue se résume en quelques lignes, ’expérience que le film suscite repose
avant tout sur sa forme qui ne laisse personne intact tant elle est radicale. Jeanne Dielman

n’est pas un film qui se veut narratif en premier lieu. Son intérét réside plutdt dans la maniere

' TARKOVSKI ANDREI, Le Temps scellé (1989), trad. KicuiLov ANNE et DE BranTes CHARLES H., Paris, Editions
Philippe Rey, coll. « Fugues », 2014, p. 131.
? Le titre du film sera abrégé en Jeanne Dielman dans ce mémoire par souci de clarté dans la lecture.



dont la structure et la forme du film rendent compte de cette montée en pression progressive
du personnage et sur la fagon dont cela se répercute au niveau de 1’expérience spectatorielle.
Cette cinéaste met en scéne le quotidien dans une durée étirée, des cadres fixes et dans des
corps rigides, autant de choix esthétiques qui influencent la perception. Chantal Akerman
n’est pas seulement une cinéaste. Elle sculpte le temps, elle organise 1’espace et chorégraphie
les gestes. Son cinéma ne doit pas étre concu comme un divertissement, mais comme une
expérience qu’il faut traverser et vivre. Son art exige une grande attention, et offre en retour
une expérience qui marquera indéfectiblement la spectatrice ou le spectateur qui accepte de
s’imprégner du film. Regarder Jeanne Dielman, c’est prendre conscience que l'ordinaire est
chargé d’une grande intensité et d’une texture qui lui est propre. C’est prendre le temps de
regarder autrement et, peut-étre, de découvrir que le cinéma est un acte de présence au

monde.

Puisque regarder 1’'un de ses films devient une expérience perceptive et sensorielle,
une approche phénoménologique du cinéma de Chantal Akerman semble étre pertinente.
Cette branche de la philosophie s’intéresse a 1’expérience telle qu’elle est vécue par un sujet.
Son ambition est de revenir aux « choses-mémes », c'est-a-dire de décrire un phénomene tel
qu’il apparait concrétement a la conscience’. Appliquée au cinéma, la phénoménologie
envisage le film comme un phénomeéne a vivre a travers une perception incarnée dans un

corps et située dans un contexte sociopolitique.

La question qui guide le cceur de ce travail est la suivante : comment la forme
cinématographique de Jeanne Dielman engage-t-elle une expérience phénoménologique a la
fois incarnée, existentielle et politique ? Par quels moyens cinématographiques Chantal
Akerman crée-t-elle une expérience sensible de 1’art ? Et comment est-ce que le film de cette
réalisatrice s’inscrit-il dans une approche politique du sensible ? La premiére hypothése est
de penser que la relation entre l’espace et le temps dans Jeanne Dielman agissent

formellement a la fois sur le corps de la protagoniste ainsi que sur le corps spectatoriel.

Afin de répondre a cette question et vérifier cette hypothése, il sera d’abord nécessaire
de replacer Jeanne Dielman dans son contexte historique, artistique et politique. La premiere
partie de ce travail mettra en évidence le caractére particulierement progressiste et
revendicateur des années 1970 dans lequel Akerman, qui a d’ailleurs seulement 25 ans a la

sortie de Jeanne Dielman, évolue. Ce contexte a indéniablement influencé ses choix

3 La Philosophie de A a Z, dir. HANSEN-LoVE LAURENCE, Paris, Hatier, 2020, p. 384.
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artistiques, notamment sa volonté de faire de 1’art en rupture avec les codes dominants et la
volonté de parler de son vécu personnel de femme engagée, juive et lesbienne. Il conviendra
¢galement d’expliciter le cadre théorique utilis€ dans la rédaction de ce mémoire. La
phénoménologie est un courant qui recouvre des approches multiples qui peuvent s’avérer
trés différentes dans leurs enjeux®. Ce travail se concentre sur trois auteurs majeurs : Edmund
Husserl, Jean-Paul Sartre et Maurice Merleau-Ponty, dont les idées, bien qu’a certains égards
divergentes, seront croisées afin de proposer une analyse phénoménologique argumentée et
nuancée du film. L’utilisation de leurs concepts permettra d’éclairer 1’expérience perceptive
qu’Akerman suscite en mettant en scene Jeanne Dielman de cette facon. Cette premicre
partie sert avant tout de préambule permettant d’établir un cadre de recherche nécessaire a la

compréhension des analyses qui suivront.

La deuxiéme partie de ce mémoire porte sur 1’analyse du film. Elle vise a analyser la
forme cinématographique et la mise en scéne de Jeanne Dielman a partir de trois grands
aspects : le temps, I’espace et le corps. Dans le cinéma d’ Akerman, cette articulation construit
un cadre qui organise et contraint le corps de Jeanne, ainsi que celui du-de la spectateur-rice
qui le percoit. Ces ¢léments permettent de déployer une approche phénoménologique qui
congoit la perception comme un acte incarné dans un corps, situé dans un espace et vécu dans

une temporalité.

Cette analyse se déroulera en quatre étapes. Dans un premier temps, les apports de
Gaston Bachelard permettront de comprendre comment le temps vécu dans sa longueur peut
devenir un temps incarné au sein duquel le-la spectateur-rice fait I’expérience de ce que le
philosophe appelle des intuitions (c'est-a-dire des instants révélateurs, voire émancipateurs
dans la perception d’une durée). Viendra ensuite 1’analyse de la mise en scéne de I’espace,
caractérisée par un cadre fixe, distancé et grillagé qui ancre la perception dans 1’appartement
bruxellois. Temps et espace ne doivent toutefois pas étre analysés séparément. Leur
conjonction, essentielle dans le cinéma d’Akerman, organise un quadrillage spatio-temporel
qui structure la forme du film. Ensuite, 1’analyse portera sur la fagon dont ce quadrillage
faconne la vie de Jeanne et sa relation au monde. Enfin, il s’agira d’examiner également
I’influence de cette structure filmique sur la perception des spectateur-rices qui, tout comme

Jeanne, sont pris au piege dans un huis clos formel. L’objectif est de démontrer comment la

* Par exemple, la phénoménologie historique, la philosophie clinique ou encore la philosophie analytique
recouvrent des enjeux différents.



forme cinématographique impacte le sujet percevant, lui propose une nouvelle manicre de

voir le monde tout en lui imposant une expérience sensible.

Puisque le cinéma est un art foncierement collectif, la troisieme partie de ce travail
s’intéressera a la portée qu'un film comme Jeanne Dielman peut avoir dans la sphere
publique. Les idées de Jacques Ranciere seront mobilisées pour comprendre comment cette
ceuvre opere une redistribution du sensible et du visible, a la fois au niveau des images et au
niveau de la création artistique. Le film de Chantal Akerman revét une puissance politique en
filmant un quotidien qui n’avait jamais été représenté jusque-la avec les moyens du cinéma,
et en donnant ’opportunité a des femmes de s’exprimer. Cette partie visera a défendre que
I’expérience cinématographique peut étre émancipatrice et créer des communautés qui,
jusque-la, n’avaient pas encore conscience d’elles-mémes. Grace a I’expérience du film, elles

pourront collectivement prendre place dans la société.



PREMIERE PARTIE

Cadre théorique : vers une approche phénoménologique

du cinéma akermanien




CHAPITRE 1. Contextes d’émergence de Jeanne Dielman, 23 quai du

Commerce, 1080 Bruxelles

1. Contexte sociopolitique

Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles apparait dans un contexte
spécifique de luttes sociales et intellectuelles. En France, le Mouvement de libération des
femmes (MLF) émerge dans les années 1970. Ce mouvement féministe, inspiré par le
Women's Lib né aux Etats-Unis dans les années 1960, milite pour les droits des femmes,
dénonce les discriminations dont elles sont victimes et s’oppose aux injonctions patriarcales
et sexistes. En Belgique, des mouvements féministes émergent également dans les années 70,
suivant une chronologie similaire a celle de la France. Plusieurs collectifs voient le jour,
regroupant principalement des femmes de gauche, porteuses d'idéaux féministes et
marxistes®. Elles critiquent a la fois le systéme capitaliste et patriarcal, dans une démarche
visant a 1’émancipation des femmes. Alors qu’une premicre génération de féministes
(1945-70) concentre ses revendications sur le droit au travail®, la suivante, qui qualifie ses
militantes de néoféministes, axe davantage sa lutte autour de la question du corps des
femmes. Entre autres, elles défendent le droit a disposer de son corps librement, le droit a la

contraception, le droit a ’avortement, la lutte contre les violences faites aux femmes’.

Ces mouvements émergent dans la continuité des événements de mai 68 alors que le
général de Gaulle appliquait une politique conservatrice en France®. La jeunesse, se faisant de
plus en plus nombreuse, ainsi que les ouvriers contestérent cette vision du monde et
commencerent a réclamer de plus en plus de justice sociale, d’égalité entre riches et pauvres,
entre hommes et femmes®. Des mobilisations sont organisées en grand nombre afin de lutter
contre des hiérarchies jugées trop autoritaires et pas assez progressistes. Un climat fort de
révoltes s’installe avec de nombreuses revendications sociales, politiques, économiques, ainsi
qu’une critique globale et une remise en cause des institutions traditionnelles, du capitalisme,
du consumérisme et des normes sociales en place'®. Mai 68 est un mouvement social qui a

profondément marqué la société et qui a libéré la parole dans de nombreux domaines,

5 Encyclopédie des femmes. Belgique, XIXe-XXe siécles, dir. ELIANE GUBIN et CATHERINE JACQUES, Bruxelles,
Editions Racines, 2018, p. 222.

8 Ibid., pp. 218-220.

" Ibid., pp. 224-226.

8 Encyclopazdia Britannica. (n.d.). “Events of May 1968”, Encyclopzdia Britannica, [en ligne]

https://www.britannica.com/event/events-of-May-1968 (consulté le 15 avril 2025).
® Ibidem.
1 Ibidem.


https://www.britannica.com/event/events-of-May-1968

permettant d’ouvrir la voie a de nouvelles luttes sociales comme le féminisme, 1’écologie, les

droits des homosexuels, etc.!!.

Dans ce sillage revendicateur, de nombreuses associations et mouvements voient le
jour, en particulier les Maisons de Femmes dans les années 1970, s’inspirant de
l'institutionnalisation de groupes de paroles aux Etats-Unis. La premiére Maison des femmes
belge est fondée en 1974 a Bruxelles et a pour conviction de fonder des lieux réservés aux
femmes afin qu’elles puissent s’exprimer librement et « partage[r] leurs expériences et les
analyse[r] a la lumiére du contexte social, de sorte a susciter une prise de conscience
féministe'? ». Ces espaces de non-mixité semblent avoir nourri une démarche similaire chez
Akerman qui s’est entourée d’une équipe de tournage presque exclusivement féminine pour
Jeanne Dielman’. Son amie et cheffe opératrice Babette Mangolte explique par ailleurs que
cette volonté venait de leur sentiment commun de se sentir, en tant que femmes, exclues du
monde masculin du cinéma. Ensemble, elles ont voulu « réaliser des films [elles]-mémes,

entre femmes, entre exclues'* ».

Dans les années 1970, I’acte de filmer une femme au foyer dans I’enchainement de
son quotidien acquiert une dimension politique bien particuliére étant donné que c’est la
premiére fois que le sujet de « la femme d’intérieur'® », comme le nomme Delphine Seyrig,
est porté¢ au grand écran de cette fagon. Son amie et monteuse Claire Atherton rappelle dans
le documentaire Chantal Akerman — Always on the road qu’ Akerman n’estimait pas faire de
films féministes, ni de film « de femme » mais « des films de Chantal Akerman'® ». Son
ambition était avant tout de rendre compte de son propre vécu. Bien que la cinéaste ait
déclaré en entretien qu’elle n’avait nullement I’intention de réaliser un « film a thése'” », il

convient néanmoins de le replacer dans son contexte d’émergence, tant sa portée féministe

' [bidem.

12 Encyclopédie des femmes. Belgique, XIXe-XXe siécles, dir. ELIANE GUBIN et CATHERINE JACQUES, op.cit., P.
343.

13 Cela sera analysé plus profondément dans la troisiéme partie.

4 Nevers CAMILLE, « Avec Chantal Akerman, on voulait réaliser des films entre femmes, entre exclues »

(entretien avec Babette Mangolte), sur Libérationfr, le 21 avril 2023, [en ligne]
https://www.liberation. fr/culture/cinema/avec-chantal-akerman-on-voulait-realiser-des-films-entre-femmes-entre
-exclues-20230421 UIT34IGBNVGILE2DMRXEEGOSNU/ (consulté le 9 aott 2025).

5 INA CuLturg, « Chantal Akerma “Je fais de I’art avec une femme qui fait la vaisselle” | Archives INA »,
YouTube, [en ligne] https:/youtu.be/X80ohlkEDOyw?si=49r6hdknVhOOgNFe (consulté le 11 aolt 2025), a
2°40”.

1 Voir ScHMELZER KATHERINE, Chantal Akerman — Always on the road (Arte), 2024, 2 3°14”.
7 INA Curturg, « Chantal Akerma “Je fais de Dart avec une femme qui fait la vaisselle” | Archives INA »,
videéo citée, a 6°00”.


https://youtu.be/X8ohlkEDOyw?si=49r6hdknVhOOgNFe
https://www.liberation.fr/culture/cinema/avec-chantal-akerman-on-voulait-realiser-des-films-entre-femmes-entre-exclues-20230421_UIT34IGBNVGJLF2DMRXEEGO5NU/
https://www.liberation.fr/culture/cinema/avec-chantal-akerman-on-voulait-realiser-des-films-entre-femmes-entre-exclues-20230421_UIT34IGBNVGJLF2DMRXEEGO5NU/

s’aveére manifeste et a largement été commentée par de nombreuses théoriciennes'®. Chantal
Akerman reconnait d’ailleurs cette influence politique :
Et le projet, ¢a vient... tout simplement, comme te viennent les idées, je crois. Par rapport
a ton vécu, ton histoire et aussi par rapport au social, a I’extérieur. Ton histoire est
toujours liée a celle des autres. Et Jeanne Dielman, par exemple, je ne 1’aurais en tout cas
pas fait de cette maniére, 1’idée n’aurait pas été aussi nette, s’il n’y avait pas eu le
mouvement des femmes'’.
L’inscription du film dans ce contexte d’émergence de luttes féministes a donc influencé le
travail de cette cinéaste. Méme si cela I’a peut-étre d’abord été de fagon indirecte, il est

indéniable qu’Akerman en avait conscience au moment ou elle écrit et tourne le film et

adhérait aux idées qui étaient véhiculées par ces divers mouvements.

Cette situation sociopolitique favorise 1I’émergence de nombreuses réalisatrices sur la
scéne cinématographique qui en profitent pour faire entendre leur voix et explorer leur propre
langage. C’est le cas de Chantal Akerman, mais aussi, entre autres, d’Yvonne Rainer, Liliane
de Kermadec ou encore Marguerite Duras, qui se lancent dans la réalisation a la fin des
années 1960 et au début des années 1970. Pour ces femmes, faire du cinéma est un enjeu
artistique et politique puisqu’elles doivent s’affirmer dans un milieu masculin et utiliser cet
art pour critiquer les structures patriarcales qu’elles rejettent. Bien qu’elle n’ait jamais voulu
s’identifier comme féministe?®, la dimension politique de I’ceuvre de Chantal Akerman est,
quoi qu’il en soit, indubitable. Lorsque Duras qualifie les films réalisés par des femmes
comme étant un cinéma différent et donc « par définition un cinéma politique », Akerman
s’exclame « Ca, c’est vrai*' ! » du haut de ses vingt-cinq ans dans une interview collective
donnée pour la télévision. Ces nouvelles réalisatrices ont comme ambition de faire du cinéma

avec des femmes, vu par des femmes, pour des femmes.

Cette question de la réappropriation du cinéma par le regard féminin sera discuté dans
la troisiéme partie de ce travail, notamment grace aux idées du philosophe Jacques Ranciére
sur ce qu’il nomme le partage du sensible. Il s’agira de comprendre de quelle manicre

Chantal Akerman, au-dela de proposer une expérience cinématographique particuliére avec

'8 Notamment Laura Mulvey, Teresa de Lauretis, Ivone Margulies, B. Ruby Rich, etc.

1 DuBroux DANIELE, GIRAUD THERESE et SKORECKI Louts, « Entretien avec Chantal Akerman » (dans Cahiers du
cinéma, entretien - juillet 1977), repris dans Chantal Akerman. (Euvres écrite et parlée (éd. établie par CyRIL
BEcHIN), Vol. 1 (1968-1991), 2024, p. 165.

2 Maury CoRINNE, Jeanne Dielman, 23 quai du commerce, 1080 Bruxelles de Chantal Akerman. L’ ordre
troublé au quotidien, Crisnée, Editions Yellow Now, 2020, p. 14.

2l INA Culture, « 1975 : C’est quoi, un cinéma au féminin ? | Archives INA », Youtube, [en ligne]

https:/www.youtube.com/watch?v=ReF zAhOBw{M (consulté le 11 aott 2025), a 13°37”.


https://www.youtube.com/watch?v=RfFzAhOBwfM

Jeanne Dielman, s’engage également dans des choix politiques, au niveau la composition de
son équipe de tournage et en traitant un sujet qui concerne avant tout des femmes, et ce avec
son regard féminin lui-méme inspiré des souvenirs qu’elle conserve des femmes de sa

famille.

2. Contexte artistique

Lors de sa sortie en 1975, Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce s’impose comme
une ceuvre novatrice, dans le contenu et dans la forme. Dans les années 1950 et 1960, des
cinéastes comme Jean-Luc Godard, Agnes Varda, Frangois Truffaut ou encore Jacques
Rivette commencent a réaliser des ceuvres en rupture avec le cinéma classique. Cette école de
la Nouvelle Vague s'oppose aux logiques du cinéma en studio pour réaliser des films plus
personnels, en rupture et en renouvellement constant des formes. La mise en avant de la
subjectivité de I’auteur ou de ’autrice y est centrale : le cinéaste est maitre de 1’écriture

cinématographique du film*.

Dans les années 1970, une nouvelle génération de réalisateur-rices approfondit les
expérimentations formelles et narratives de leurs prédécesseurs. On parle parfois de
mouvement post-Nouvelle-Vague pour désigner ces auteur-rices, mais il s’agit plutdét d’un
mouvement plus large qui peut €tre pensé comme un prolongement artistique plus radical et
avec une politisation accrue®. Par exemple, le couple Jean-Marie Straub et Danié¢le Huillet
propose, des la fin des années 1960 avec Chronique d’Anna Magdalena Bach (1968), ou
encore Othon (1970), des films composés de plans fixes avec une longueur assumée, un jeu
d’acteur déclamatoire et un engagement marxiste trés prononcé. De son coté, dans La Maman
et la putain (1973), Jean Eustache travaille la longueur des plans, 1’aspect littéraire des
dialogues et les thémes du vide et de I’errance. Ces cinéastes (ici cités parmi d’autres, comme
Marguerite Duras ou encore Philippe Garrel) dépassent les conventions narratives et
esthétiques pour explorer de nouvelles formes cinématographiques. Leurs ceuvres interrogent

politiquement ce que peut étre une image.

Les films de Chantal Akerman s’inscrivent eux aussi dans cette perspective. Laura
Mulvey, théoricienne féministe majeure du cinéma, parle d’un avant et d’un apres Jeanne

Dielman, tout comme il existe un avant et un aprés Citizen Kane*. Selon elle, Akerman

22 DE BAECQUE ANTOINE, La Nouvelle Vague : portrait d 'une jeunesse, Editions Flammarion, coll. « Champs arts
», Paris, 1998, pp. 8-9.

23 RANCIERE JacQuEs, Les écarts du cinéma, La Fabrique éditions, Paris, 2011, pp. 111-113.

# Maury CORINNE, op.cit., p. 14.



innove dans la fagon de représenter les femmes a I’écran, en filmant la manic¢re dont elles
envisagent et expérimentent le monde®. Dans un premier temps, le sujet traité reléve
effectivement d’un caractére inédit pour I’époque puisque la réalisatrice s’attache a
représenter les gestes les plus quotidiens et ordinaires. Formellement, son discours passe par
une expérimentation cinématographique, notamment par la longueur des plans filmés en
illusion du temps réel. Ces nouveautés esthétiques et narratives créent de nouvelles voies de
visibilité dans une société dominée par les hommes. Chantal Akerman cherchait a affirmer un
point de vue intrinsequement li¢ a son expérience de femme et, de ce fait, inaccessible selon

elle a un-e créateur-rice au regard masculin®.

En somme, Akerman propose des récits intimes de femmes, de leur ennui et de leur
attente. C’est le cas de Jeanne Dielman, mais aussi de Je, tu, il, elle (1974) ou une jeune
femme explore sa solitude et son rapport aux autres a travers son corps. Plus généralement,
ses films sont inspirés de son propre vécu. Issue de confession juive, elle aborde le théme de
la judaité a travers son ceuvre, et en particulier dans des documentaires comme D 'Est (1993),
La-bas (2006) et Dis-moi (1980). Son rapport a sa mere est également omniprésent et est
notamment trait¢ de facon explicite dans News From Home (1976) ou encore No Home

Movie (2015).

2.1. L’influence de Jean-Luc Godard

Chantal Akerman cite Jean-Luc Godard, connu pour son engagement politique
affirmé?’, comme sa premiére influence. Elle affirme réguliérement dans des entretiens que
c’est en découvrant par hasard Pierrot le fou (1965) a ’adolescence qu’elle eut envie de
devenir cinéaste®™. C’est en effet a travers ’ceuvre de Godard qu’elle prit conscience du
potentiel du cinéma comme forme d’expression artistique majeure”. Ses films lui ont donné
envie de réaliser les siens qui parlent de son époque, et qui constituent une expérience

sensible singuliére®.

5 [bidem.

% INA Curturg, « Chantal Akerma “Je fais de I’art avec une femme qui fait la vaisselle” | Archives INA »,
video citéee, a 6°29”.

27 11 faut notamment rappeler le Festival de Cannes de 1968 ou Jean-Luc Godard et d’autres réalisateurs ont
revendiqué leur volonté d’annuler le festival en soutien aux manifestant-es de Mai 68.

2 TreLHOU MARIE-CLAUDE, « La vie, il faut la mettre en scéne » (Cinéma 76, entretien de février 1976), repris
dans Chantal Akerman. Euvres écrite et parlée, Vol. 1 (1968-1991), éd. établie par BecuiNn CyriL, Paris,
L'Arachnéen, 2024, p. 39.

2 StraUss FREDERIC, « Entretien avec Chantal Akerman » sur Cinémathéque frangaise, 2000, consulté le 29

mars 2025 via https://www.cinematheque.fr/article/1152.html
3 Goparp JEaN-Luc et AKERMAN CHANTAL, « Entretien sur un projet - 1 » dans Ca cinéma, n°19, 1980, p. 6.
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Dés son premier film, Saute ma ville (1968), Akerman affirme une approche radicale,
marquée a la fois par la contestation des normes sociales et par I’expérimentation de la forme
cinématographique. Ce court-métrage installe I’univers du cinéma akermanien : rebelle et
revendicateur, vecteur de contestation, ce qui témoigne de [’influence profonde des
événements survenus la méme année. En tant qu’actrice, elle incarne une jeune femme qui
s’enferme dans sa cuisine et qui effectue des tiches ménageres de facon grossiére et presque
absurde, jusqu’au moment ou elle décide de faire sauter I’appartement. Tous les gestes
quotidiens sont effectués de facon débridée, de manicre a ce que la cuisine soit saccagée au
lieu d’étre rangée, salie au lieu d’étre nettoyée (voir figure 1). Elle monte sur le mobilier avec
ses chaussures, fait tomber de la farine partout, étale des casseroles et des poéles sur le sol,

cire ses chaussures jusqu’a ce qu’elle en salisse ses jambes, etc.

Figure 1 : Différentes séquences du film témoignant de I’absurdité de certaines actions. (Saute ma ville —

Chantal Akerman, 1968)

Cette premicre ceuvre montre sa volonté d’interroger le role de la femme dans la
cuisine en remettant en cause les normes établies, et ce jusqu’a leur destruction littérale. Le
personnage exprime une volonté de s’affranchir des contraintes qui pesent sur elle jusqu’a
l'explosion du lieu, ce qui rappelle la fin de Pierrot le fou et I’anticonformisme de Godard. De
la sorte, elle rompt radicalement avec le monde tel qu’il est établi a I’époque, en remettant en

question I’injonction faite aux femmes de se cantonner a la cuisine et aux tadches domestiques.
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Si dans Saute ma ville, I’influence de Godard apparait avec évidence, cette énergie se
retrouve également dans ses autres films. Laura Mulvey affirme qu’il y a dans Saute ma ville
ce qui a rendu possible la réalisation de Jeanne Dielman, c'est-a-dire cette touche de folie qui
serait présente dans tous ses films®'. De son c6té, son amie Marilyn Watelet parle de Saute ma
ville comme le film prémonitoire de son ceuvre : en faisant sauter 1’appartement, elle rompt
avec les injonctions a la cuisine et au ménage, et c’est ce qui sera également a 1’ceuvre dans

Jeanne Dielman®.

2.2. L’influence de Michael Snow

En 1971, Chantal Akerman part vivre a New York ou elle découvre le cinéma
expérimental avec les films de Jonas Mekas, Andy Warhol, et plus particulierement ceux de
Michael Snow qu’elle cite comme sa seconde influence principale®. Son court-métrage La
Chambre (1972), un plan panoramique circulaire de onze minutes, s’inspire du film La
Région Centrale (1971) de Michael Snow, long de plus de trois heures et réalisé selon un
dispositif similaire dans un paysage désertique et montagneux du Québec*. Elle écrit a
propos de cette découverte : « j'avais compris, senti, aimé les films expérimentaux. Je les
avais vus a New York et je ne cherchais plus désespérément une narration. J'étais heureuse.

On préparait Jeanne Dielman® ».

Snow est I'un des pionniers du cinéma structuraliste qui cherche davantage a
considérer que 1’expérience filmique est fondée sur la structure du film, c'est-a-dire sur les
¢léments qui fondent et organisent I’ceuvre, plutét que sur ceux qui la composent. Dans le
structuralisme, il n’y a pas de climax : ce sont des ceuvres audiovisuelles qui réduisent, voire
déconstruisent totalement la narration®®. Le film Wavelength (1967) de Snow, qui consiste en
un plan long de plus de quarante minutes filmé avec un zoom avant qui progresse lentement,
témoigne de I’influence du cinéaste sur la jeune réalisatrice. Le film commence par un plan
large sur I’atelier-loft new-yorkais de Snow et se resserre progressivement vers une photo de
la mer accrochée sur un mur de la piece. Le film Hotel Monterey (1972) d’ Akerman témoigne

de cette découverte du lieu par la caméra qu’on retrouve dans Wavelength, non plus avec un

3! Voir ScaMELZER KATHERINE, Chantal Akerman — Always on the road (Arte), 2024, 4 8°45”.

32 Ibid., 3 9°28”.

33 TrerLHOU MARIE-CLAUDE, op.cit., pp. 139-140.

34 Nevers CAMILLE, art.cit.

35 AKERMAN CHANTAL, Autoportrait en cinéaste, Paris, Editions du Centre Georges Pompidou / Editions Cahiers
du cinéma, 2004, p. 156.

3 Sirney P. Apawms, « Structural film » dans Film Culture Reader (ed. Sitney P. Apams), Praeger editions, New
York, 1970, p. 344.
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zoom, mais avec des plans fixes et quelques lents travellings. Ce penchant pour le cinéma

expérimental a suscit¢ de nombreux questionnements chez Akerman, comme elle en

témoigne dans son Autoportrait en cinéaste :
Je sais aussi qu'au bout d'un certain temps, on glisse doucement vers quelque chose
d'abstrait. Mais pas toujours. On ne voit plus un couloir, mais du rouge, du jaune, de la
matiere, comme par exemple dans Hotel Monterey. La mati¢re méme de la pellicule.
Dans une sorte de va-et-vient entre l'abstrait et le concret. Mais le concret, j'ai
l'impression, n'est pas le contraire de 'abstrait. La matiére de la pellicule, c'est concret
aussi. Et d'ailleurs au bout d'un moment, on se souvient que ce jaune luisant, c'est un
couloir et que ce rouge foncé, c’est une porte [...] Oui, on peut penser a tant de choses
quand on voit longtemps un couloir vide dans un hotel*’.

L’ceuvre de Michael Snow est traversée par la notion d’aesthetic endurance®®, concept
que lui attribue P. Adams Sitney dans son article « Structural Film ». Ce dernier prend comme
exemple son film One second for Montreal (1969) qui est un enchainement de photographies
de paysages enneigés. La premicre image demeure un certain temps, et la durée des suivantes
s’allonge progressivement jusqu’a la moitié du film, moment ou cette durée redevient de
moins en moins longue®. Avec cette proposition, Michael Snow instaure un rapport
particulier entre 1’objet filmique et le sujet percevant. En insistant sur la longueur des plans,
les spectateur-rices sont confronté-es a une double contrainte. D’une part, ils-elles font
I’expérience d’une certaine endurance puisqu’ils-elles se retrouvent face a des images fixes
de plus en plus longues. Snow teste ainsi la capacité des spectateur-rices a supporter des
longueurs de plans inhabituellement étendues. D’autre part, ce travail du temps offre aux
spectateur-rices 1’opportunité de regarder I’image avec attention et de manic¢re plus
approfondie, ce qui serait moins envisageable avec un plan de durée plus bréve. Les films

structuralistes selon P. Adams Sitney sont davantage extensibles que compressés, statiques

plutdt que rythmés®.

Il faut également citer 1I’influence d’Andy Warhol sur la fagon de filmer d’Akerman.
Cet artiste a popularisé le cadre fixe dans les milieux structuralistes avec son premier film
Sleep (1963)*" composé de douze plans et long de cing heures et vingt minutes ou I’on peut
observer un homme en train de dormir. D’autres de ses films explorent plus férocement cette

immobilité de la caméra*’, notamment Eat (1963), ou un homme mange un champignon

37 AKERMAN CHANTAL, op.cit., pp. 32-36.

% SitNEY P. Apawms, « Structural film », art.cit., p. 333
% Ibid., pp. 333-334.

“ Ibid., p. 329.

4 Ibid., p. 328.

2 Ibidem.
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pendant quarante-cing minutes. Chantal Akerman utilise la méme fixité dans bon nombre de
ses films, et en particulier Jeanne Dielman ou il n’existe aucun mouvement de caméra, et ou

chaque plan s’en tient 2 montrer une action ou un déplacement bien précis de Jeanne.

3. Jeanne Dielman comme expérience

Chantal Akerman est une artiste singuliere dont le cinéma bouscule les codes. Ses
films sont a vivre comme des expériences a part entiére puisqu’ils suspendent les attentes
narratives afin de procurer des émotions esthétiques a celles et ceux qui se prétent au jeu. Ses
films délaissent la narration (sans pour autant la supprimer entierement) pour laisser place a
une expérience de longue durée. Bien sir, certain-es spectateur-rices peuvent ne pas adhérer a
la proposition formelle de I’ceuvre tant elle peut étre déstabilisante et troublante. Si 1’on
accepte de se laisser entrainer dans I’expérience, ces ceuvres peuvent ouvrir un espace de
perception inédit ou le temps s’étire et ou les gestes les plus anodins acquic€rent une
dimension sensible. Loin du divertissement, le cinéma de Chantal Akerman interroge notre
manicre de voir, de sentir et de penser le monde a travers des formes radicales. Tout comme
Eustache, Straub/Huillet ou Duras, les films d’Akerman sont congus comme des dispositifs a
part enticre. Jeanne Dielman se présente sans doute comme [’une de ses ceuvres les plus

marquantes.

Sur le plan temporel, la dynamique d’aesthetic endurance est a I’ceuvre dans le
cinéma de Chantal Akerman. Dans Jeanne Dielman, le temps joue un role essentiel. Pendant
trois heures et vingt minutes, le film témoigne de la routine rigide d’une femme au foyer.
L’endurance est donc effectivement présente puisque les spectateur-rices percoivent la plupart
des activités de Jeanne dans leur durée réelle. Cette longue durée des plans pour représenter
le banal (« rien ne se passe® ») peut déstabiliser. Sur le plan narratif, elle ne semble pas, de
prime abord, enrichir véritablement I’histoire : I’action est saisie en quelques secondes, a
fortiori pour un acte aussi quotidien et aussi simple que d'éplucher des pommes de terre®.
Pourtant, le plan s’étire, persiste, dure. C’est précisément parce que I’information est
comprise trés rapidement que le film procure cette sensation du temps qui passe®. Le temps

n’est plus au service de la narration : il devient une épreuve sensible, laissant, de fait, la

* Nothing Happens est le titre du livre de Ivonne Margulies dans lequel elle analyse I’ceuvre de Chantal
Akerman, en particulier Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles.

* De Duve THIERRY, « Les trois horloges » dans Chantal Akerman : séminaire, Bruxelles 14-15 février 1981
(dir. AuBnas JACQUELINE ef al.), Bruxelles : Ateliers des arts, 1982, p. 87.

* Ibid., p. 88.
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liberté aux spectateur-rices d’y prendre part, ou de s’y soustraire. Par ailleurs, 1’effet
d’empilement de ces plans, c'est-a-dire le fait de voir Jeanne faire sa toilette, puis la vaisselle,
puis la confection du repas, et le tout dans un temps long, crée une durée qui joue avec les
attentes des spectateur-rices. Ils-elles attendent une narration, mais qui n’arrive pas, ou peu

(le meurtre n’arrivant qu’a la fin, dans les toutes derniéres minutes).

Grace a ce dispositif temporel, I’attention aux détails pronée par 1’aesthetic endurance
est centrale : on peut observer méticuleusement les gestes quotidiens que I’on connait et
pratique toutes et tous, mais qu’on oublie et qu’on ne prend plus le temps de regarder®. Telle
était ’ambition de Chantal Akerman, donner une existence cinématographique au quotidien
invisibilisé par les habitudes et la routine’’. Elle soutient qu’une telle visibilité permet de
renverser la hiérarchie des images, puisqu’elle donne de I’importance a ce qui est
traditionnellement relégué a Darriére-plan ou est effacé®”. En effet, dans le cinéma
conventionnel, les scénes de ménage sont habituellement éclipsées de films, ou servent de
support a D’intrigue principale* (par exemple, comme toile de fond & un dialogue). A
I’inverse, Akerman accorde a ces gestes une valeur primordiale. Le film est pensé comme un
« inventaire actif de I'économie domestique, ou le scénario gestuel supplante le scénario a
histoire® ». Autrement dit, elle transforme 1’événement narratif en événement esthétique,

convoquant ainsi I’attention du public.

Au niveau spatial, Akerman explique elle-méme qu’elle congoit le cinéma comme un
espace qui se déploie devant soi par le biais de 1’écran, et ce dans un temps qui se déroule’’.
Dans cet espace, ce qui est filmé (dans son cas, ce sont souvent des corps, mais elle prend
¢galement 1’exemple de la nature) est mis en scéne d’une maniére qui est dramaturgique et
chorégraphique®. Dans Jeanne Dielman, le corps de Delphine Seyrig s’engage effectivement
des les premieres secondes dans une véritable chorégraphie. Ses déplacements sont
millimétrés, et presque mécaniques tant tout semble étre orchestré avec une précision
implacable. Elle traverse 1’espace comme on suit une partition. Les bruits de ses talons qui
claquent contre le sol créent par ailleurs une musicalité¢ qui accompagne cette chorégraphie et

la mise en mouvement du quotidien.

46 Voir ScHMELZER KATHERINE, Chantal Akerman — Always on the road (Arte), 2024, 4 12°25”.

47 Maury CORINNE, op.cit., p. 49.

48 TREILHOU MARIE-CLAUDE, op.cit., p. 141.

4 Maury CORINNE, op.cit., p. 40.

0 Maury CORINNE, op.cit., p. 52.

I Cinergie .be, « Cinéma Cinéaste, Chantal Akerman (Interview 2012) », Youtube, [en ligne]
https://youtu.be/pxIMcRz3ZK8?5i=3PcpZft7VRGAQOVWYV (consulté le 11 aolt 2025), a 2°14”.

52 [bid., 2 2°39”.
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Par ailleurs, la fixit¢ de la caméra participe autant que les plans longs a créer une
expérience sensorielle. Elle semble elle aussi connaitre par ceeur la routine de cette femme au
foyer et savoir ou se positionner et & quel moment. Tout se passe dans ce film comme si I’on
était toujours dans Dl’attente d’accueillir Jeanne dans le cadre, comme s’il n’attendait que la

présence d’un corps pour prendre vie.

Pour écrire et réaliser ce film, Chantal Akerman s’est inspirée des images de sa
jeunesse lorsqu’elle observait sa mére et ses tantes exercer les tiches ménagéres®. Elle
transpose ainsi son expérience personnelle dans la fiction a travers le personnage de Jeanne™.
En proposant le récit de cette femme au public, elle évoque la vie de nombreuses femmes de
son ¢époque, ce qui fait appel au vécu des spectateurs, et plus particuliecrement des
spectatrices, susceptibles d’y trouver une résonance plus forte. Le film n’aura en effet pas le
méme impact sur une femme ayant connu une situation de vie proche de celle du personnage,
ou sur un homme ou une autre personne n’y ayant jamais été confronté-e directement. Le film
met en lumicre un vécu historiquement assigné aux femmes dans le but de lui redonner une

visibilité sensorielle.

Pour d’autres, ces gestes restent a distance, mais n’en sont pas moins per¢us avec
intensité. Plus globalement, le film fait appel a la subjectivité des spectateur-rices, ce qui
I’ouvre a une multiplicité de vécus et donc de points de vue. Jeanne Dielman peut donc parler
a tout-e spectateur-rice se laissant affecter par les images. Le film propose un espace perceptif
ou chacun-e est amené-e a ressentir 1’expérience filmique selon son histoire personnelle.
Comme 1I’écrit Andrei Tarkovski, « voila ce qui supprime les obstacles entre les gens [...] Les
limites de 1’écran sont repoussées, et le monde qui était séparé de nous nous pénetre, devient

réalité> ».

53 Ricu B. RuBy, « Chantal Akerman Interview, Chicago, 1976 », (Film Quarterly, entretien février 1976), repris
dans Chantal Akerman. Euvres écrite et parlée, Vol. 1 (1968-1991), éd. établie par BecuiNn CyriL, Paris,
L'Arachnéen, 2024, p. 123.

4 Ibid., p. 129.

55 TARKOVSKI ANDREI, op.cit., p. 21.
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CHAPITRE I1. Cadre théorique : Husserl, Sartre et Merleau-Ponty

1. Pertinence d’une approche phénoménologique

En envisageant Jeanne Dielman comme une expérience a traverser, les
spectateur-rices ne doivent plus chercher a suivre la narration, mais doivent explorer de
nouvelles voies de perception. Chantal Akerman propose, par le biais de I’image, d’engager
le regard, le corps et I’attention de ses spectateur-rices. Elle offre ainsi au banal une densité
sensible ou la durée devient palpable et 1’espace malléable. Alors qu’ils sont devenus
invisibles par les habitudes, les gestes quotidiens ainsi filmés deviennent captivants, voire
hypnotisants. Le quotidien de cette femme devient alors un dispositif perceptif sensoriel

faisant éprouver I’épaisseur de la vie dans sa lente évolution.

La phénoménologie s’avere étre un cadre théorique adéquat pour saisir I’enjeu de ce
film. Ce courant philosophique étudie la facon dont toute chose apparait a une conscience,
dont cette conscience fait I’expérience du monde dans l'immédiateté et lui donne du sens’®.
En études cinématographiques, I’approche phénoménologique ne se limite pas a analyser le
contenu de 1’ceuvre, et se penche davantage sur 1’expérience perceptive qu’elle engage. Le
film n’est pas a « lire » et a interpréter, mais a vivre : il engage tout I'étre percevant, le sujet
dans sa sensibilité et son attention au monde. D¢és les premicres minutes de Jeanne Dielman,
la forme du film déconcerte, fait s’interroger : ou Chantal Akerman veut-elle en venir ? Le
temps long provoque immédiatement un sentiment étrange chez le-la spectateur-rice qui doit
apprendre a percevoir autrement s’il-elle veut pouvoir en faire I’expérience esthétique. La
phénoménologie permet d’analyser par quels biais ce processus se met en place, et de
comprendre comment le film ne donne pas a voir du temps, un espace et des corps, mais a les

éprouver intensément dans sa propre subjectivité.
2. Edmund Husserl

Le cinéma est un art qui engage une manicre particuliere d’étre-au-monde. Il induit
une certaine facon de voir, d’entendre, et d’habiter le temps et I’espace. Cette capacité du
cinéma a mobiliser la perception trouve écho dans la pensée d’Edmund Husserl qui constitue
le socle fondateur de la phénoménologie. Selon lui, la conscience est toujours consciente de

quelque chose. En ce sens, la perception n’est pas passive, elle est intentionnelle. Elle est a la

%6 SeroN Dens, Introduction historique @ la phénoménologie, Liége, Presses universitaires de Liége, 4°édition,
2016-2017, pp. 8-9.
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fois induite par des actes (percevoir, sentir, penser, imaginer, etc.), et en relation permanente
avec le monde”’. Le cinéma, en sollicitant cette intentionnalité, invite la conscience a

s’engager dans la constitution des images.

L’image akermanienne, par sa durée et sa fixité, sollicite d’une certaine fagon cette
intentionnalité. En effet, le regard ne survole pas I’image, guidé par une narration, mais il s’y
attarde grace au plan long et percoit sa sensorialité (texture, rythme, densité, poids...) grace a
la fixité¢ du cadre et le mouvement des corps dans cet espace. Ce n’est pas I’image qui impose
le sens. Il émerge de 1’expérience : la conscience le constitue dans I’instant a partir de ce
qu’elle vise dans 1’image. L’expérience de Jeanne Dielman est donc intentionnelle au sens ou
la subjectivité des spectateur-rices entre en relation avec la phénoménalité de I’image, et c’est

de cette réciprocité qu’un sens émerge.

Husserl distingue les « objets naturels » qui existent pour eux-mémes,
indépendamment de la conscience, des « objets phénoménaux », c'est-a-dire un phénoméne
constitué¢ dans et par une subjectivité qui le percgoit et I’expérimente, lui donnant un sens
propre. Dans la perspective naturelle, le film serait envisagé comme une ceuvre achevée,
porteuse d’un sens fixé et véhiculé par son auteur, située dans le monde comme un objet
culturel. Il s’agit selon Husserl de « [Dattitude naturelle » ou les objets existent
indépendamment de la conscience qui les vise. Face a cela, il identifie « [Dattitude
phénoménologique », ou le sujet est amené a suspendre ses croyances « naturelles », a mettre
entre parenthéses le monde réel de sorte a le considérer comme une possibilité, et non comme
une vérité absolue™. Adopter cette attitude phénoménologique permet donc de porter son
attention davantage sur la manicre dont on vit les choses et dont on les expérimente, que sur
ce qu’on pense savoir de I’ceuvre. Husserl appelle ce changement d’attitude une réduction
phénoménologique ou époche, c'est-a-dire I’opération qui permet un changement radical de
perspective sur le monde. Le cinéma de Chantal Akerman se préte particuliérement a cela,
dans la mesure ou ses films invitent les spectateur-rices a percevoir autrement 1’expérience
quotidienne, et a suspendre leurs évidences perceptives et narratives. Jeanne Dielman opére
en quelque sorte cette réduction phénoménologique en mettant entre parenthéses les normes

du cinéma conventionnel dominant, pour se concentrer sur I’expérience elle-méme.

7 HusserL Epmunp, Idées directrices pour une phénoménologie (1950), trad. Ricoeur PauL, Paris, Gallimard,
coll. « Tel », 1985, pp. 282-287.
58 Ibid., pp. 87-90.
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A la réduction phénoménologique, Husserl ajoute la réduction eidétique qui vise a
saisir ’essence d’un phénoméne®, c'est-a-dire les caractéristiques intrinséques de ce
phénomeéne, telles qu’elles se révélent a la conscience®. Cette essence est saisie par une
intuition, ’acte par lequel la conscience, en opérant une variation eidétique®', cherche a
dégager les traits invariants d’un phénoméne®. L’intuition se présente comme une révélation
grace a laquelle on se rend compte de 1’essence d’une chose, de ce qui fait de cette chose ce
qu’elle est le plus profondément possible. Au cinéma, cette révélation passe par une
perception sensorielle du film pour créer une intuition esthétique, plus que théorique, comme

cela sera décrit dans la deuxiéme partie avec les idées de Gaston Bachelard.

L’aspect phénoménal du film intervient a deux niveaux : a la fois du c6té du film par
le personnage de Jeanne et de son rapport au quotidien, et du coté spectatoriel par la
perception de ce quotidien. D’une part, la mise en scéne fait surgir la densité, le rythme et la
texture de I'image. Les gestes quotidiens deviennent, par le biais de choix filmiques, des
objets phénoménaux a découvrir sous un nouvel angle. D’autre part, les spectateur-rices sont
invité-es a ressentir cet impact phénoménologique dans leur étre. La longue durée des plans®
les invite a changer de regard, a ne plus chercher le sens, mais a se laisser emporter dans
I’expérience. Ainsi, comme cela sera démontré dans I’analyse du film, éplucher des pommes
de terre acquiert une nouvelle visibilité, demande une attention plus assidue aux détails,
accentue la matérialité de ce qui est représenté, et revient aux « choses-mémes », comme telle

est ’ambition de la phénoménologie husserlienne®.

3. Jean-Paul Sartre

Il convient maintenant d’envisager la conception existentialiste de Jean-Paul Sartre.
Bien que Sartre ait hérité de la philosophie husserlienne, il s’en écarte fonciérement en
rejetant 1’idée d’essence. Dans L existentialisme est un humanisme, Jean-Paul Sartre affirme

que « l’existence précede l’essence [...] Cela signifie que ’homme existe d’abord, se

9 Ibid., pp. 204-205.

%Ibid., pp. 16-18.

81 La variation eidétique consiste a imaginer toutes les variations possibles d’un phénoméne afin de pouvoir en
dégager ’essence. Il s’agit de déterminer ce qui peut varier sans que 1’objet cesse d’étre ce qu’il est. L’essence
de la chaise ne dépend pas de son matériau ou de son style, mais de certaines caractéristiques comme la
possibilité de s'asseoir dessus, avoir un dossier, reposer sur le sol, etc.

62 HusserL EDMUND, op.cit., pp. 19-25.

8 La longue durée sera expliquée dans le premier chapitre de la deuxiéme partie de ce travail.

 Seron DEns, op.cit., p. 18-19.
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rencontre, surgit dans le monde, et qu’il se définit aprés® ». Autrement dit, ’homme n’existe
pas « par nature » puisqu’il se définit par ses actes, ses projets et ses choix. C’est pourquoi
selon lui le sujet est considéré comme libre des lors qu’il prend conscience de cette
dimension et qu’il I’assume®. Cette approche place le sujet au centre de la phénoménologie

en étudiant la fagcon dont il occupe sa propre conscience.

Cet apport existentialiste permet de saisir les films de Chantal Akerman selon un autre
point de vue. Si Husserl invite a saisir I’essence des phénomenes, Sartre appelle a observer
plus spécifiquement la fagon dont le sujet se transforme dans I’expérience et se constitue dans
le temps. Dans Jeanne Dielman, il ne s’agit pas de rendre compte de I’essence de la
protagoniste (comme femme, mere, prostituée ou ménagere). D’un point de vue sartrien, il
s’agit d’envisager cette femme dans I’enchainement de ses actes qui, jour aprés jour,
composent sa maniére d’exister, notamment dans le crescendo jusqu’au meurtre. Il n’y a pas
de sujet stable derriere les actes, c’est un sujet toujours en devenir. Apres le deuxiéme jour, le
quotidien se brise petit a petit, laissant place au vide existentiel du personnage®’. Si I’on peut
envisager aux premiers abords le personnage de Jeanne comme une allégorie de 1’aliénation a
un systéme patriarcal, il est également envisageable de la considérer comme une femme libre,
précisément au sens sartrien selon lequel elle se définirait consciemment par ses actes.
L’orgasme qu’elle subit le troisiéme jour ne serait donc pas un signe de délivrance, mais, au
contraire, le signe qu’elle perd le controle de sa vie. En tuant son client, elle tente de

reprendre les rénes.

Quant au coté spectatoriel, par la longue durée et la fixité des plans, le film expose
Jeanne au regard, mais expose également ce regard a lui-méme, a la position de regardant. Le
film n’est pas tant une question de psychologiser Jeanne, il rend compte des actes de cette
femme, conférant ainsi aux spectateur-rices le role de témoin. En étant confronté-es a cette
liberté étrangere et opaque, ils-elles sont exposé-es a leur propre conscience, et a leur propre
liberté. Cela leur laisse le choix d’envisager I’expérience du film autrement et d’en constituer
le sens a partir de ce qu’ils-elles pergoivent. Jeanne Dielman est donc un film qui confronte

ses spectateur-rices a la responsabilité de leur regard.

5 SARTRE JEAN-PAUL, L existentialisme est un humanisme (1945), Paris, Gallimard, coll. « Folio / essais », 1996,
p. 29.

5 Ibid., p. 51.

87 Ce point sera traité en profondeur dans le chapitre quatre de la deuxiéme partic de ce travail consacrée a
I’analyse du corps dans le film. La dimension existentielle du personnage de Jeanne sera discutée autour des
idées de Jean-Paul Sartre.
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En remplagant le sujet au processus de la vision, Vivian Sobchack, un autrice qui a
travailler sur la phénoménologie du cinéma, rappelle que « il faut se détourner du film en tant
qu’“objet” et prendre d’abord en compte 1’acte de vision et le corps-sujet qu’il implique

existentiellement — c'est-a-dire le voyant®® ».

4. Maurice Merleau-Ponty

De son c6té, Maurice Merleau-Ponty insiste sur I’importance de la corporalité. Dans
Phénoménologie de la perception, il cherche a dépasser la distinction entre corps et esprit, et
démontre que le corps est ce qui nous permet de nous ancrer dans le monde et qu’il est le
médium fondamental aux relations a autrui®. Au cinéma, le-la spectateur-trice engage la
totalité de son corps. Ce qui est pergu n’est pas seulement capté par la vue, mais est vécu par
le corps dans son unité. Par conséquent, Merleau-Ponty met 1’accent sur une perception qui
serait « incarnée », c'est-a-dire qu’elle passe avant tout par le corps en relation permanente et
indissociable avec le monde™. Notre conscience n’est pas une entité séparée de la physicalité
et qui doit initier volontairement son rapport au monde. C’est par le corps qu’elle sent, touche
et expérimente. Merleau-Ponty écrit dans Le cinéma et la nouvelle psychologie : « c’est par la
perception que nous pouvons comprendre la signification du cinéma : le film ne se pense pas,

il se pergoit’' ».

La sensorialité est donc essentielle dans la pensée de Merleau-Ponty. Il ne congoit pas
les cinq sens (vue, toucher, odorat, ouie et goiit) séparément, mais bien comme une unité de
perception et de sentir au sein de notre corps. D’apres lui, la science et le monde objectif
operent une division des sens selon des raisons physiologiques précises. Par exemple, la
vision des couleurs est une réaction physiologique a la lumicre qui frappe la rétine. Il propose
de dépasser cela en appliquant 1I’époche d’Husserl a sa maniere. Merleau-Ponty veut dépasser
les exigences de la science et de la raison objective et outrepasser le découpage sensoriel
spécifié. Il tend vers une unité de la sensorialité et qui permettrait aux sens de communiquer
entre eux, et au sujet de percevoir le monde avec I’entiéreté de son corps et non pas de

s'assujettir @ un sens spécifique. De cette maniére, il opte davantage pour une perception

%8 SoscHack Vivian, Le Corps du film. Une phénoménologie de ['expérience filmique, trad. de Ricaup
MARGARET, Dijon, Les presses du réel, coll. « La petite collection ArTeC », 2025, p. 31.

% Yacavone DaNIEL, « Film and the Phenomenology of Art: Reappraising Merleau-Ponty on Cinema as Form,
Medium and Expression » in New literary history, University of Virginia, 2016-01, Vol. 47 (1), p. 164.

70 MERLEAU-PONTY MAURICE, Phénoménologie de la perception, Paris, Editions Gallimard, coll. « Tel », 1945, p.
173.

7' MERLEAU-PONTY MAURICE, « Le cinéma et la nouvelle psychologie » in Sens et non-sens, Paris, Editions
Gallimard, coll. « Bibliotheque de philosophie », 1996, p. 74.
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synesthésique, c'est-a-dire une perception qui synchronise les sens’. Par exemple, la couleur
rouge n’est pas seulement percue par la vision, mais pourrait recouvrir également une

certaine texture, un certain gott, certains souvenirs, etc.

Dans Le cinéma et la nouvelle psychologie, Merleau-Ponty affirme que le cinéma est
avant tout une « forme temporelle” ». Il montre que notre perception ne saisit pas des
¢léments isolés, mais bien des formes globales et dynamiques qui prennent sens dans leur
continuité. Le cinéma n’est pas la simple addition de I’image (la vue) et le son (I’ouie) ; le
philosophe insiste sur son caractere audiovisuel, c'est-a-dire I’association d’images et de sons,
mais qui fusionnent pour créer une forme totale capable de faire ressentir aux spectateurs bien
plus que leur simple association™. Le but de I’art selon lui est de dégager du sens par le sentir
a partir de Dexpérience de la forme artistique de I’ceuvre”. De ce point de vue,
Merleau-Ponty dépasse la distinction binaire entre expérience active ou passive d’une ceuvre,
c'est-a-dire I’idée selon laquelle le spectateur développerait un comportement actif et/ou
réflexif ou, au contraire, un comportement passif et/ou indifférent. Selon lui, ’acte de
perception est constamment actif puisque le corps du sujet est en relation permanente avec le
monde’. De maniére plus nuancée, il opte pour le concept d’attention, qu’il définit dans
Phénoménologie de la perception : « Faire attention, ce n'est pas seulement éclairer
davantage des données préexistantes, c'est réaliser en elles une articulation nouvelle en les

prenant pour figures’’ ».

Dans Le spectateur émancipé, Jacques Ranciere développe des idées similaires a celle
de Merleau-Ponty en rejetant I’idée de spectateur-rices passif-ves qui n’auraient qu’a recevoir
un sens donné. D’aprés Ranciere, ils-elles doivent s’émanciper de cette position en prenant
conscience de leur capacité a traduire ce qu’ils pergoivent selon leur propre vécu’®. Le sens ne
se regoit pas, il se construit a partir d’une perception et d’une expérience propres a I’ceuvre.
L’image ouvre ainsi un espace pour sa subjectivité et invite a rompre avec 1’idée d’un sens
imposé par Dartiste”. Cette approche politique de D’art rejoint 1’idée merleau-pontienne

d’attention comme acte perceptif révélant des formes nouvelles.

2 MERLEAU-PONTY MAURICE, Phénoménologie de la perception,op.cit., p. 265.

> MERLEAU-PONTY MAURICE, « Le cinéma et la nouvelle psychologie », op. cit., p. 69.
™ Ibid., p. 70.

7 Ibid., p. 73.

"6 MERLEAU-PONTY MAURICE, Phénoménologie de la perception, op. cit., p. 489.

" Ibid., p.38.

78 RANCIERE JACQUES, Le spectateur émancipé, Paris, La fabrique éditions, 2008, p. 16.
™ Ibid., p. 19.
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5. Jeanne Dielman et phénoménologie

La phénoménologie semble étre un cadre théorique pertinent pour analyser Jeanne
Dielman car elle permet de penser le film a partir de ’expérience vécue, a la fois du
personnage et du corps spectatoriel. En se basant sur les idées philosophiques de Husserl,
Sartre et Merleau-Ponty (puis, plus tard de Bachelard et de Ranciére), ce cadre permettra
d’analyser comment la structure filmique permet une perception sensible. Les
phénoménologues permettent d’expliquer comment le sens émerge de [’expérience
immédiate de I’ceuvre. Chantal Akerman avait conscience de cette dimension
phénoménologique au sein de ses films comme en témoigne cette déclaration :

[...] pour mon cinéma, j’ai plutét I’impression que le mot qui lui convient le plus, c’est
“phénoménologique” : c’est toujours une succession d’événements, de petites actions qui
sont écrites de maniere précise. Et ce qui m’intéresse justement, c’est ce rapport avec le
regard immédiat, avec le comment tu regardes ces petites actions qui se passent. Et c’est
aussi un rapport a I’étrangeté. [...] Une étrangeté liée a une connaissance, liée a quelque
chose que tu as toujours vu, ce qui est toujours la autour de toi. C’est ¢a qui produit un
sens. Par exemple, si je filme la bouilloire qui est 1a sur le feu, elle n’a aucun sens cette
bouilloire, et ’image n’aura un sens que par la présence méme de cette bouilloire, et donc
elle rejoindra toutes les bouilloires, toutes les mémoires de bouilloires que tu as vues. Ce
sera comme une évidence qui tout d’un coup s’impose™.

Jeanne Dielman rend en effet compte de ces petites actions et micro-événements dans
une temporalité filmique qui tend a étre au plus proche de ce qu’elle serait dans la vie réelle.
Puisque la phénoménologie vise a revenir aux choses-mémes, le film suit cette ambition en
proposant une autre maniere de faire du cinéma, et une autre maniére de percevoir les images
que dans les cadres dominants. Jeanne Dielman propose une manicre inédite d’habiter le

temps, d’éprouver I’espace et de se confronter, par I’image, a la matérialité d’une existence

ordinaire.

La seconde partie de ce travail s’appuiera sur les concepts développés dans ce cadre
théorique dans I’analyse filmique de Jeanne Dielman afin de comprendre comment ce film,

dans sa forme méme, donne a vivre une telle expérience esthétique et politique.

%0 DuBroUX DANIELE, GIRAUD THERESE et SKORECKI Louts, op.cit., pp. 175-176.
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DEUXIEME PARTIE

Analyse phénoménologique
de Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles
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La deuxiéme partie de ce mémoire se concentre dans un premier temps sur la manicre
dont Jeanne Dielman organise le temps et ’espace au point qu’ils transparaissent dans le film
sous la forme d’un quadrillage®'. Dans un second temps, il s’agira de montrer comment cette
forme conditionne le corps de Jeanne jusqu’a peser dans sa routine. L’impact sur le corps
spectatoriel sera également analysé puisque ce quadrillage structure sa vision, lui imposant un

rythme, une durée et un cadre de perception.

Jeanne Dielman s’apparente donc a une vraie épreuve : d’abord pour Jeanne enfermée
dans un quotidien qui vacille peu a peu ; ensuite pour les spectateur-rices confronté-es a une
expérience inhabituelle et inconfortable, mais d’une radicale intensité. Jeanne Dielman n’est
pas un film qui laisse indifférent. Que I’on y adhére ou pas, le film ne laisse pas indemne. Il

provoque des réactions sensibles, physiques, et politiques.

CHAPITRE II1. Quadrillage du temps et de ’espace

« Le temps et I’espace, ’espace/temps. L’espace pendant un certain temps® », tels
sont les mots de Chantal Akerman qui nourrissent la réflexion de cette analyse. Si le
traitement du temps dans son ceuvre a largement été étudi€, I’espace est une composante tout
aussi essentielle. Dans Jeanne Dielman, ils ne peuvent étre dissoci€s, ils s’articulent
formellement pour créer un quadrillage a I’intérieur duquel Jeanne évolue. Son comportement
est régi a la fois par des horaires stricts et des déplacements mécaniques. Elle sait toujours ou
elle doit aller, et a quel moment. Ses actions sont ainsi a la fois minutées et géométriquement
encadrées, comme si son quotidien ¢€tait dépendant d’un systéme spatio-temporel bien

déterminé.

Cette forme d’organisation est profondément formelle. Jeanne Dielman est construit
sur base d’un travail plastique de ces deux composantes, de maniére a ce que les
spectateur-rices puissent ressentir ce quadrillage. Corinne Maury écrit : « Le travail du temps

opéré par Chantal Akerman n’est pas un travail sur le temps mais face au temps® ». La fixité

81 Gilles Deleuze parle de la composition du cadre comme systéme de coordonnées (voir Cinéma 1.
L’image-mouvement, deuxiéme chapitre « Cadre et plan, cadrage et découpage »), ce qui se rapproche de I’idée
de quadrillage sur laquelle repose cette analyse. Son approche n’a cependant pas été mobilisée, afin de se
concentrer davantage et plus en profondeur sur les idées de Merleau-Ponty et de Bachelard qui permettent de
décrire I’'impact de ce quadrillage spatio-temporel comme expérience vécue et incarnée. Bien que Deleuze est un
philosophe majeur dans le domaine des études cinématographiques, le corpus retenu privilégie plutét une
approche phénoménologique traditionnelle.

82 AkerMAN CHANTAL, op.cit., p. 39.

8 Maury CORINNE, op.cit., p. 42.
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de la caméra, sa hauteur neutre, ou encore la profondeur de champ des couloirs se joignent a

la durée stricte dans laquelle les actions domestiques prennent place.

Ce premier chapitre s’intéresse a la conjonction du temps et de ’espace pour
comprendre comment elle crée une expérience cinématographique. Les apports
philosophiques de Gaston Bachelard permettront d’examiner le travail du temps au sein du
film. Parall¢lement, il s’agira de décortiquer la mise en scéne de 1’espace et la composition de

I’image.
1. Le temps

Dans Le Temps scellé, Andrei Tarkovski développe une réflexion philosophique sur le
temps qu’il considére comme 1’essence méme du cinéma, sa spécificit¢ fondamentale qui la
distingue des autres arts. Selon lui, il est en effet possible d’imaginer « un film sans acteurs,
sans musique, sans décors et méme sans montage. Mais il serait impossible d’envisager une
ceuvre cinématographique privée de la sensation du temps qui passe® ». Ce qui fait le cinéma
n’est donc pas I’image en mouvement, mais son rythme, c'est-a-dire le flux du temps inscrit
dans cette image™. Tarkovski écrit : « L’image est cinématographique si elle vit dans le temps
et si le temps vit en elle® ». Celui-ci est a la fois forme et contenu, puisqu’il sculpte I’image,
la narration et engage la spectatrice ou le spectateur dans une relation sensible a la durée. Le

cinéma donne a éprouver le passage du temps comme 