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DESMONTAR LA INTRUSIÓN  
DEL VOYEUR. LA POSICIÓN  
DE LA MIRADA EN EL CINE DE 
CHANTAL AKERMAN

INTRODUCCIÓN

La figura del voyeur ha encarnado a aquel que 

mira sin ser visto en manifestaciones artísticas 

tan diversas como la pintura, el grabado o la lite-

ratura en diferentes momentos de la Historia del 

arte. No obstante, el término se utiliza a partir de 

finales del siglo XIX en la literatura y, posterior-

mente, se extiende a medios como la pintura o el 

cine1. Habitualmente, el voyeur se asocia con un 

hombre que siente placer ante el erotismo que le 

suscita observar a una mujer en su intimidad. En 

cierto cine clásico se ha vinculado con la figura de 

espías, reporteros, psiquiatras o policías que, fre-

cuentemente, siguen a una mujer (Denzin, 1995). 

Sus miradas pueden, a su vez, vehicular la del es-

pectador, al quedar esta última posicionada en la 

del voyeur-personaje e, indirectamente, en la del 

voyeur-director. Esto habría llevado a que la teo-

ría fílmica feminista, especialmente a partir de la 

década de los setenta, cuestionara la manera en la 

que se direcciona la mirada hacia las mujeres, pre-

sentadas como objetos erotizados, en gran parte 

del cine mayoritario (Mulvey, 1989: 16-17). 

En la actualidad, se ha apreciado, asimismo, un 

voyeurismo mediatizado basado en presenciar la 

privacidad del otro en las redes sociales. Este otro 

participa en una suerte de exhibición pública de su 

intimidad a fin de entretener, mientras el que mira 

puede consumir imágenes e información aparente-

mente reales sin necesidad de interactuar (Calvert, 

2004: 8; Sanabria, 2008: 164)2. De este modo, la tele-

visión o las redes sociales se convierten en espacios 

voyeristas en los que podemos exponer a los otros 

una intimidad de momentos vinculados a la felici-

dad y la gratificación personal, convirtiéndonos en 

una suerte de voyeurs observados, que generan y 

observan autobiografías mediáticas a partir de mo-

delos colectivos como los selfies; algo que puede lle-

var a los voyeurs a proyectar una serie de pasiones 

asimétricas, como la admiración o la envidia (Guar-

diola, 2018: 83; Mesías-Lema, Eiriz, 2022: 2). 
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El cine de Chantal Akerman, en cambio, logra 

una forma-ritual en sus películas con la que muestra 

aquello que de otro modo pasaría desapercibido al 

partir de sus búsquedas personales como mujer ci-

neasta y como hija de supervivientes de Auschwitz 

(Moreno Pellejero, 2023). En todo ello, Akerman es 

consciente de la importancia de la posición de la 

mirada para cambiar el modo de acercarse al otro y 

de presentarse a sí misma, permitiendo a los espec-

tadores tomar distancia con respecto a su mirada 

y la de los personajes. La directora desmonta, así, 

algunas de las construcciones que habían relegado 

a las mujeres a un segundo plano en el cine y pre-

senta una alternativa al modo en el que nos relacio-

namos con las imágenes en la esfera virtual. 

Los estudios sobre el cine de Akerman se 

han centrado en las cuestiones de género y el 

hiperrealismo (Margulies, 1996), la autorrepresen-

tación (Otero, 2007), o la postmodernidad (Prava-

delli, 2000), sin llegar a centrarse en la reflexión 

en torno al voyeurismo; así como tampoco la abun-

dante literatura y homenajes a la realizadora se 

han focalizado en este aspecto, pese a haber apre-

ciado un cambio de mirada hacia las mujeres en su 

cine (Delorme, 2015; Uzal, 2021; Ruby Rich, 2016; 

White, 2019; Mazière y Reynolds, 2019; Schmid y 

Wilson, 2019; Algarín Navarro, 2020). 

No obstante, Ivone Margulies abre la posibili-

dad de entender el cine de la directora cerca de la 

antropología y la etnografía al referirse a la distan-

cia desde la que Akerman sitúa la cámara y filma lo 

cotidiano (Margulies, 1996: 7). En esta línea, Cathe-

rine Russell, en 1976, se refirió en un estudio sobre 

el cine experimental en el que incluyó Noticias de 

casa (News From Home, Chantal Akerman, 1976) a 

la posibilidad de entender como «autoetnografías» 

ciertas filmaciones que parten de las búsquedas 

personales de sus directores y pueden formar parte 

de microculturas, procesos históricos o cuestiones 

sociales más amplias; una noción también aplica-

da al cine de Akerman posteriormente por algunas 

teóricas (Russell, 1999: 17, 277, 311; Kiani, 2018; Mo-

reno Pellejero, 2021). Estas teóricas se apartan de la 

concepción de lo etnográfico vinculada a una ob-

servación clínica y objetiva de la realidad cuestio-

nada por B. Ruby Rich (2005), así como de la noción 

de lo etnográfico relacionada con una mirada vo-

yeurista que lleva a un impulso de contar historias 

sobre el «yo» moderno en el cine; a mirar, pero no 

tanto a escuchar al otro (Denzin, 1995: 211). 

El cine de Akerman nos permite reflexionar 

sobre cómo miramos y cómo nos mostramos, ya 

desde sus primeras películas. En Saute ma ville [Ex-

ploto mi ciudad] (1968), entre el caos y el desorden 

en la cocina de sus padres, descubre su imagen en 

un espejo y reacciona a ella, como si reaccionara a 

aquella persona que podría mirarla secretamente. 

En su segundo corto, L’enfant aimé ou Je joue à être 

une femme mariée [El niño amado o Yo juego a ser 

una mujer casada] (1971), el personaje interpreta-

do por Claire Wauthion se mira al espejo mientras 

comenta y reconoce algunas partes de su cuerpo 

en un acto performativo de afirmación y recono-

cimiento de sí misma; un fragmento que la directo-

ra retomará en su instalación Dans le miroir [En el 

espejo] (2007). En el primer episodio de Je, tu, il, elle 

[Yo, tú, él, ella] (1974), Akerman, interpretando a 

Julie en su desnudez, antes de abandonar su habi-

tación, descubre a un hombre que la observa desde 

el exterior, a quien responde levantándose y devol-

viéndole la mirada, en un momento revelador en 

el enfrentamiento con el voyeur, quien abandona 

torpemente el lugar tras ser descubierto. Por otro 

lado, la posición de la cámara se marca desde diver-

sos ángulos del espacio doméstico que se reiteran 

AKERMAN ES CONSCIENTE DE LA 
IMPORTANCIA DE LA POSICIÓN DE LA 
MIRADA PARA CAMBIAR EL MODO DE 
ACERCARSE AL OTRO Y DE PRESENTARSE 
A SÍ MISMA, PERMITIENDO A LOS 
ESPECTADORES TOMAR DISTANCIA CON 
RESPECTO A SU MIRADA Y LA DE LOS 
PERSONAJES
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introduciendo algunas variables, durante los tres 

días en los que se muestra a la protagonista reali-

zando las tareas domésticas, en Jeanne Dielman, 23, 

Quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975). 

Aquí me centraré, no obstante, en el análisis de 

algunas películas en las que Akerman desmonta la 

intrusión del voyeur con el modo en el que posi-

ciona la cámara respecto a lo filmado o en el que 

la persona observada en escena devuelve la mira-

da al voyeur, en Hôtel Monterey [Hotel Monterey] 

(1972), Los encuentros de Ana (Les Rendez-vous 

d’Anna, 1978) y La cautiva (La Captive, 2000). Films 

a los que no se ha brindado tanta atención y que 

considero especialmente relevantes por su modo 

de acercarse al otro de la directora, de enfrentar la 

intrusión del mirón por parte del personaje feme-

nino, o de mostrar la complejidad psicológica que 

puede conllevar la figura del voyeur. 

HÔTEL MONTEREY: PRIMEROS 
ACERCAMIENTOS AL OTRO DE  
LA DIRECTORA 

En Hôtel Monterey (00:13:23 a 00:19:14) encontra-

mos a algunos de los pasajeros de este hotel neo-

yorkino en el que Akerman se hospedó en 1972. El 

cuarto film de Akerman sigue una estructura basa-

da en movimientos de cámara lentamente secuen-

ciados y reiteraciones en series de diversos espacios 

del hotel que contribuyen a crear una experiencia 

inmersiva, la cual se ve favorecida por el silencio de 

los austeros corredores y habitaciones, o la quietud 

de los transeúntes, que la cámara de Babette Man-

golte descubre en el lugar. Tras una secuencia de 

planos del vestíbulo del hotel y otra del movimien-

to del interior de un ascensor, llegamos a las de los 

dormitorios en los que la directora hace sus prime-

ros ejercicios de estilo con planos frontales de larga 

duración que marcan su cinematografía posterior, 

influida por la importancia concedida a la forma en 

el cine estructural de realizadores como Michael 

Snow3. En ellos plasma espacios vacíos o con hués-

pedes, presentados como una suerte de retratos 

pictóricos desde una cierta distancia. 

Destaca un plano general y simétrico de la ha-

bitación de un hotel cuyo centro ocupa una cama 

en un estatismo que se sostiene durante alrededor 

de cuarenta y dos segundos. Tras un corte obser-

vamos la habitación con la cama en una nueva 

disposición y la aparición de Akerman sentada de 

espaldas a la cámara, lo que se mantiene alrededor 

de veinticuatro segundos. Se trata de un plano que 

evidencia la posición de la cámara al espectador, 

aunque la retratada no preste atención a tal pre-

Imagen 1. Akerman descubierta por la cámara en Hôtel Mon-
terey (Chantal Akerman, 1972). Collections CINEMATEK - © 
Fondation Chantal Akerman

Imagen 2. Plano en el que la mirada de la voyeuse es interrumpida 
por la puerta que se cierra en Hôtel Monterey (Chantal Akerman, 
1972). Collections CINEMATEK - © Fondation Chantal Akerman
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sencia (imagen 1). En el plano siguiente la mira-

da de la cámara se sitúa tras una puerta, hay una 

intromisión propia del voyeur al mostrar a la que 

parece la misma realizadora bajo las sábanas de 

la cama de la habitación anterior. No obstante, la 

puerta se está cerrando, interrumpiendo la intro-

misión de la cámara y del espectador en la acción 

de mirar secretamente a la mujer en la intimidad 

de la habitación (imagen 2). 

Los siguientes transeúntes plasmados en sus 

habitaciones se situarán frente a la cámara. Así 

ocurre con un anciano consciente de ser obser-

vado que se presenta sentado, mirando a cámara 

con una ligera sonrisa en un plano general (ima-

gen 3). La posición y dignificación de esta perso-

na de edad avanzada recuerda a la majestuosidad 

de retratados de Jean-Auguste-Dominique Ingres 

como Monsieur Bertin [Señor Bertin] (1832), tras-

mitiendo el retratado de Akerman algo más de 

simpatía y menor dureza que Bertin. Akerman 

integra, además, el movimiento y la extensión del 

tiempo que posibilita el medio cinematográfico, 

lo que recuerda a los retratos que cobran vida de 

Andy Warhol. Sin embargo, en el film de Aker-

man solo se percibe un ligero parpadeo o un suave 

movimiento de la mano del protagonista anóni-

mo, mientras que Warhol muestra stars llevando 

a cabo una acción, como Rober Indiana tomando 

un hongo durante aproximadamente cuarenta y 

cinco minutos en Eat [Comer] (1963), un mediome-

traje que influyó la temporalidad del cine de Aker-

man en Nueva York (Moreno Pellejero, 2023: 136). 

Encontramos, asimismo, a una mujer embara-

zada en su habitación ocupando el centro de un 

plano general tomado desde el pasillo, el cual da 

profundidad a la imagen, quedando la joven encua-

drada por los marcos de la puerta e iluminada por 

una fuente de luz proveniente del lado izquierdo 

fuera del campo visual (imagen 4). La puerta está 

completamente abierta y aparece dentro del cua-

dro en lugar de ocultarse, lo que puede relacionarse 

con las escenas domésticas de la pintura holandesa 

del siglo XVII. En esta línea Corinne Rondeau rela-

ciona la mirada hacia un interior y un exterior in-

finitos por los corredores de Hôtel Monterey con las 

numerosas hileras de puertas y líneas que marcan 

la composición en las escenas de mujeres leyendo 

cartas en interiores de la pintura de Johannes Ver-

meer (Rondeau, 2013: 72). En trabajos como Mu-

chacha leyendo una carta (1657-59) de Vermeer, una 

joven lee una carta de amor mirando al exterior 

Arriba. Imagen 3. Un huésped posa ante la cámara en Hôtel 
Monterey (Chantal Akerman, 1972). Abajo. Imagen 4. Una 
joven embarazada es capturada por la cámara en Hôtel Mon-
terey (Chantal Akerman, 1972). Collections CINEMATEK - © 
Fondation Chantal Akerman



183L’ATALANTE 37  enero - junio 2024

PUNTOS DE FUGA

frente a una ventana abierta que también ilumina 

la escena con una luz del exterior que entra por el 

lado izquierdo. Aunque asistimos a su intimidad 

en el espacio doméstico, la cortina que aparece en 

primer plano nos recuerda que estamos en un mo-

mento privado, que podría ocultarse.  

En el film de Akerman, la mujer no mira a la 

cámara, pero se encuentra de frente a la misma 

en un momento de soledad y privacidad en el in-

terior de su habitación de paso. No presta aten-

ción al espectador, pero la cámara evidencia su 

presencia ante la fijeza y la duración de la toma 

que se extiende aproximadamente cincuenta y 

siete segundos. La cámara no se oculta y la puerta 

no está cerrada, por lo que probablemente ella es 

consciente de ser mirada. Se conserva algo de la 

fisgonería del voyeur, pero se evidencia la posición 

de la directora y la camarógrafa ante el espectador 

y las personas descubiertas, además de abando-

narse la erotización sobre el cuerpo de la mujer o 

el vínculo con una historia de amor, para mostrar 

el interior de una habitación con la persona que la 

habita en posición reflexiva. 

Akerman trata de aproximarse a estas per-

sonas desde la observación y la experiencia sus-

citada por los segundos y minutos que pasan por 

sus rostros y cuerpos. Akerman busca mover los 

sentidos de sus espectadores ante aquello que está 

presenciando sin imponer un mensaje determina-

do; así, puede mover nuestras sensaciones hacia 

lugares nunca antes visitados (Marínez Morales, 

2022). En el modo de acercarse al otro de sí mis-

ma, la directora está profundamente influida por 

el pensamiento ético de Levinas, por el que sintió 

especial afinidad como judía e hija de supervivien-

tes de Auschwitz. El Deseo del Otro, en el sentido 

levinasiano, la lleva a tratar de comprender los 

rostros de aquellas personas que encuentra en sus 

viajes, observándolos, venciendo el silencio o la 

falta de comprensión verbal, buscando algo de hu-

manidad en los retratos del otro. Frente a la mis-

midad que había caracterizado la filosofía euro-

pea occidental, Levinas proponía la alteridad, una 

nueva mirada al otro, a su rostro (Levinas, 2002). 

Akerman citaba a Levinas: «Cuando ves el ros-

tro de alguien de frente, te das cuenta de que no 

matarás» (Akerman, 2011). Un principio ético que 

se manifiesta en el modo de direccionar la cámara 

y la mirada en sus películas cuando se pone del 

lado de la alteridad, entendiendo al otro como el 

rostro por el que dar algo sin imponerse; con ello 

se da el fenómeno de aparición del otro, donde el 

rostro es el lugar de la reivindicación de la esencia 

humana (Levinas, 2002: 232). A ello contribuye el 

estatismo de la cámara y el respeto en el acerca-

miento a estas personas que la directora encuen-

tra en su viaje, lo que se evidencia en la toma de 

una cierta distancia de la cámara respecto a la 

privacidad de los retratados en su quietud y en el 

uso de planos generales, dotando al espectador de 

una posición extranjera, mientras estas personas 

se afirman en los espacios que habitan, pese a la 

transitoriedad que suponen los hoteles como lu-

gares de paso. 

LOS ENCUENTROS DE ANA: ENFRENTAR LA 
MIRADA EN LA AFIRMACIÓN DE SÍ MISMA

El siguiente momento analizado se correspon-

de con el cuarto plano de Los encuentros de Ana, 

cuando la protagonista llega a la recepción del pri-

mer hotel en el que se hospeda en Alemania en 

una ruta para presentar su película (00:04:42 a 

00:05:10). Interpretada por Aurore Clément, Ana 

se presenta como un alter ego de Akerman que 

nace de sus experiencias en sus viajes de trabajo4. 

La protagonista es, así, una cineasta consumada 

AKERMAN TRATA DE APROXIMARSE 
A ESTAS PERSONAS DESDE LA 
OBSERVACIÓN Y LA EXPERIENCIA 
SUSCITADA POR LOS SEGUNDOS Y 
MINUTOS QUE PASAN POR SUS ROSTROS 
Y CUERPOS
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que recorre algunas ciudades europeas para pro-

mocionar su última película. En este caso, el film 

se realiza en un período más avanzado que Hôtel 

Monterey, en el que Akerman hibrida la impronta 

formal de la vanguardia estructural con la narra-

tiva centrada en cuestiones cotidianas de la mo-

dernidad cinematográfica europea. 

La imagen a la que nos referimos se presenta en 

un plano medio frontal tomado desde la recepción 

del hotel. En primera línea aparece Ana en el ves-

tíbulo, frente a cámara, y al fondo un desconocido 

mirándola (imagen 4). En un momento dado, ella 

parece notar su presencia, lo que le determina a 

voltearse mientras es atendida por el recepcionis-

ta y descubrir al hombre que la observa (00:04:52 

a 00:04:54). Al ser descubierto, el voyeur disimula 

tomando un sorbo de bebida (00:04:53 a 00:05:03) 

y permanece incómodo al fondo hasta el cambio 

de plano en el que Ana se dirige al ascensor. Ana 

no solo interrumpiría con su gesto el acto de ser 

vista secretamente, sino que además subvertiría 

el rol del sujeto voyeur, al de objeto observado por 

ella. 

Darren Hughes ha apreciado en el plano del 

film de Akerman una ruptura de la utilización de 

la perfecta simetría de los primeros planos —en la 

estación de tren y en la entrada del hotel—, en los 

que Ana ocupa el centro de la imagen en un ángu-

lo de noventa grados, en el momento del choque 

de miradas entre Ana y el desconocido (Hughes, 

2010). En esta última toma, Ana aparece al cos-

tado derecho del eje central del cuadro frente a la 

cámara, mientras que el voyeur se sitúa al fondo y 

en el costado izquierdo; rompiendo la perfección 

simétrica para mostrar un conflicto por el espacio 

central entre ambos personajes (Hughes, 2010). 

El planteamiento del film de Akerman además 

permite que el espectador descubra al voyeur al 

asistir a la escena en su conjunto con ambos per-

sonajes en el campo visual, en lugar de que su mi-

rada haya sido vehiculada por aquella del voyeur. 

Imagen 5. Ana descubre al voyeur que la observa en Los encuentros de Ana (Chantal Akerman, 1978). Collections CINEMATEK - © 
Fondation Chantal Akerman

ANA NO SOLO INTERRUMPIRÍA CON 
SU GESTO EL ACTO DE SER VISTA 
SECRETAMENTE, SINO QUE ADEMÁS 
SUBVERTIRÍA EL ROL DEL SUJETO 
VOYEUR, AL DE OBJETO  
OBSERVADO POR ELLA
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Esto, a su vez, supone un cambio en el modo de di-

reccionar la mirada teorizado por Mulvey con re-

lación a los placeres visuales que se dan en cierto 

cine clásico, donde consideraba que la mujer había 

sido el leitmotiv del espectáculo erótico, mientras 

que el hombre habría tenido los papeles activos 

con los que se ha identificado el espectador mas-

culino al verse reflejado en la pantalla (Mulvey, 

1989). No obstante, una de las críticas a Mulvey 

dentro de la propia teoría fílmica feminista fue el 

no haber considerado que la espectadora pueda 

identificarse con el rol activo del hombre en pan-

talla, o adoptar una posición crítica respecto a lo 

observado (Doane, 1999: 240).  

Por su parte, Teresa de Lauretis consideró que 

la identificación de la espectadora con lo observa-

do es compleja y doble respecto a cierto cine ma-

yoritario. Por un lado, la espectadora podría iden-

tificarse con el objeto pasivo —la mujer, el cuerpo, 

el paisaje— y, por otro, con las posiciones activas 

—la mirada del hombre y la cámara—. No obstan-

te, la teórica creyó que con la llegada de películas 

como Jeanne Dielman, 23, quai du Commerce, 1080 

Bruxelles (1975) de Akerman en lugar de asignarse 

a la mujer un rol vinculado al erotismo, se da la po-

sibilidad a la espectadora de reconocer la imagen, 

pararse a pensar, ver y tratar de entender aquello 

que le escapa (de Lauretis 1992: 228; 1987: 142).

En Los encuentros de Ana, además, Akerman 

desmonta la mirada intrusiva no consentida del vo-

yeur de manera explícita con el gesto mencionado, 

pero esto no priva a Ana de reconocer su sexualidad. 

Ana puede desear o mirar con deseo a un hombre u 

otra mujer, ser sujeto deseante y objeto de deseo de 

la otra persona, a su vez objeto de deseo de la prime-

ra. Esto enlaza con la apreciación de Jackie Stacey a 

la teoría de Mulvey al plantear la posibilidad de que 

las mujeres, como sujetos de la narrativa, miren eró-

ticamente a un hombre u a otra mujer, lo que puede 

extenderse a la mirada de las espectadoras (Stacey, 

1999). Ana encuentra diferentes amantes en las pa-

radas que realiza durante su viaje y mantiene una 

relación algo más íntima con una mujer a la que no 

vemos, pero de la que habla a su madre. 

Pese a ello, los encuentros íntimos de Ana con 

hombres mostrados en el film son fallidos, como 

ocurre con el primero en la noche en el hotel al que 

la hemos visto llegar. En la jornada siguiente, Ana 

De arriba a abajo. Imagen 6. Ana escucha al primer hombre 
que encuentra en su viaje en Los encuentros de Ana (Chantal 
Akerman, 1978). Imagen 7. Ana marca su posición en el centro 
de la imagen al despedirse en Los encuentros de Ana (Chantal 
Akerman, 1978). Imagen 8. En el último encuentro Ana es-
cucha a su acompañante, cuyo reflejo se aprecia en el cristal 
tras ella en Los encuentros de Ana (Chantal Akerman, 1978). 
Collections CINEMATEK - © Fondation Chantal Akerman
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acudirá a la invitación de la fiesta de cumpleaños 

de la hija de éste, quien le hablará del abandono 

de su mujer y del pasado alemán. Hay un momen-

to en el que un plano general simétrico muestra 

a ambos, él al costado izquierdo del centro de la 

imagen y Ana al derecho, observándolo en posi-

ción de escucha (00:30:43-00:34:15). Se muestra 

atenta a sus historias de vida, estableciendo cierta 

reciprocidad, aunque no amorosa (imagen 6). La 

separación emocional por parte de la protagonista 

será más evidente al salir del hogar, cuando ella 

ocupa el centro del plano general de la imagen al 

despedirse (00:34-54 a 00:37:08). Él trata de que 

permanezca, pero ella muestra asertividad y gana 

el centro de la imagen antes de seguir su camino 

(imagen 7)

Con el último amante, en París, Ana adopta 

nuevamente una posición de escucha, como pue-

de apreciarse en un momento en el que él le habla 

de su cansancio, mientras vemos un plano medio 

de Ana en albornoz frente a cámara, mirando a 

su amante, a quien los espectadores vemos en el 

reflejo del cristal tras ella (01:42:38-01:43:14), en 

lugar de vehicular la mirada de uno de los perso-

najes al espectador (imagen 8). Para Levinas la es-

cucha, como la mirada, es fundamental, pues en 

el acto de escuchar se alcanza la «presencia viva» 

del otro, la cual nos enseña algo (Levinas 2003: 

148-149). Ana escucha a los hombres con los que 

interactúa en su viaje, así como también escucha 

a una amiga de la familia; o como su madre le es-

cuchará a ella. Del mismo modo, la directora, re-

flejada en Ana, y los espectadores escuchamos las 

historias de sus personajes.

Maud Ceuterick ha considerado Los encuen-

tros de Ana como como parte de aquellos films con 

los que se reescribe el espacio, el poder y el cuerpo 

de la mujer en la narrativa de viajes, la cual ha-

bía sido en gran parte de los hombres (Ceuterick, 

2020: 23). Algo que enlaza con la conquista de un 

extraño nomadismo en el film que Gilles Deleu-

ze había relacionado con la literatura de Virginia 

Woolf, pues el teórico aprecia en los trabajos de 

ambas que los estados del cuerpo pasan por una 

lenta ceremonia cuyas actitudes considera un 

«gestus femenino» capaz de captar las historias y 

las crisis del mundo (Deleuze, 2010). 

Un gesto en el que no solo es fundamental el 

movimiento de Ana en sus desplazamientos errá-

ticos, sino también el posicionamiento de la cáma-

ra o el de Ana con respecto a aquellas personas 

que encuentra. En ello hay una afirmación de sí 

misma que la acerca a los «sujetos nómadas» teo-

rizados por Rosi Braidotti, unos sujetos en cons-

tante cambio y movimiento en su capacidad de 

expandir su pensamiento en el reconocimiento de 

sus identidades y diferencias, donde cabe la mul-

tiplicidad (Braidotti, 2000: 189-202). Ana se cons-

tituye como un sujeto nómada y el modo en el que 

Akerman la presenta abre a los espectadores la 

posibilidad de expandir el pensamiento y su mira-

da apartándose de lo intrusivo. 

LA CAUTIVA: EVIDENCIAR AL VOYEUR 
ANTE EL ESPECTADOR 

En La cautiva, Akerman parte del personaje de Al-

bertine en La Prisionera (1923) de Marcel Proust, a 

quien Akerman cambia el nombre por Ariane, y 

del narrador, quien pasa a ser Simon, para hacer 

Imagen 9. Simon contempla en su hogar a Ariane y Andrée 
en una filmación doméstica en La cautiva (Chantal Akerman, 
2000). Collections CINEMATEK - © Fondation Chantal Akerman
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una adaptación libre de la historia de control, y 

vulnerabilidad, de Simon sobre Ariane y de cómo 

ella encuentra sus pequeños espacios de libertad. 

Ya en la novela de Proust el voyeurismo tiene un 

papel fundamental, pues la historia parte del ojo 

detectivesco del narrador (Bolla y Gómez, 2015: 3)5. 

No obstante, aunque en el film de Akerman el vo-

yeurismo es una constante, la historia no se cuenta 

desde la mirada de Simon. La historia es mostrada 

por Akerman, quien se diferencia de la mirada del 

personaje, al marcar su presencia tras la cámara y 

quedar éste integrado en el campo visual. 

La ausencia de Albertine marca el recuerdo del 

narrador que da origen a La prisionera, así como 

lo hace la ausencia de Ariane al inicio del film, el 

cual comienza con el sonido y la imagen de las 

olas con las que finalizará. Tras ello, se muestran 

unas imágenes de Ariane con una amiga en la pla-

ya, aunque el espectador todavía no sabe quiénes 

son estas jóvenes. Seguidamente, vemos un plano 

medio de Simon proyectando y observando esta 

filmación doméstica (00:03:33 a 00:03:38). Simon 

repite «a mí», «a mí», «a mí realmente…». Tras ello 

vemos la imagen de las jóvenes mientras escucha-

mos ahora fuera de campo la voz de Simon dicien-

do «a mí realmente…», «a mí realmente…», «a mí 

realmente me gustas»; como si tratara de descifrar 

en el rostro de Ariane tales palabras. 

La sombra de Simon se acerca a la proyección y 

ocupa un espacio que se sobrepone a una parte de 

la pantalla (imagen 9). Su oscura silueta permane-

ce durante algunos segundos, hasta un momento 

en que la joven corre hacia el mar en la filmación 

(00:03:42 a 00:03:56). Akerman no posiciona la 

cámara en el ojo del voyeur, sino tras su espalda, 

permitiendo a los espectadores observarlo en el 

acto de mirar, de manera que, en lugar de tornar-

se una historia sobre el erotismo o la belleza de la 

intimidad de Ariane, lo que vamos a presenciar es 

una historia sobre su encierro y el del propio vo-

yeur incapaz de salir de su obsesión. 

Tras esta apertura, vamos atrás en el tiempo y 

nos situamos en una plaza parisina mientras es-

cuchamos el sonido de unos tacones (00:03:57 a 

00:04:17). Seguidamente, entra en escena la joven 

a la que habíamos observado en las imágenes de la 

playa. En el siguiente plano, la vemos entrando en 

un vehículo descapotable; un ligero movimiento 

de cámara muestra a Simon en el interior de un 

coche tras aquel en el que ha entrado Ariane. Se 

escucha su coche arrancando y una vez comien-

za a conducir, Simon le sigue, mientas se escucha 

el poema sinfónico La isla de los muertos (1909) de 

Sergei Rachmaninoff. Con ello, se abre una se-

cuencia de persecución influida por el momento 

en el que Scottie sigue en su coche a Madeleine 

por las calles de San Francisco, acompañado por 

la composición musical de Bernard Herrmann, en 

Vértigo. De entre los muertos (Vertigo, Alfred Hit-

chcock, 1958). 

La secuencia en el film de Akerman se extien-

de durante cinco minutos y treinta y cinco segun-

dos y se compone de veinticinco planos (00:03:57 

a 00:09:32), aproximándose a una narrativa más 

clásica a la que suele asociarse su cine con planos 

sostenidos durante varios minutos. Pese a ello, 

dista del alrededor de ciento sesenta planos que 

utiliza Hitchcock en la primera ocasión en que 

Scottie sigue a Madeleine en Vértigo durante trece 

minutos y quince segundos (00:17:46 a 00:31.01). 

Donde el tiempo real abarca un tiempo de la fic-

AKERMAN NO POSICIONA LA CÁMARA 
EN EL OJO DEL VOYEUR, SINO TRAS 
SU ESPALDA, PERMITIENDO A LOS 
ESPECTADORES OBSERVARLO EN EL 
ACTO DE MIRAR, DE MANERA QUE, EN 
LUGAR DE TORNARSE UNA HISTORIA 
SOBRE EL EROTISMO O LA BELLEZA DE LA 
INTIMIDAD DE ARIANE, LO QUE VAMOS 
A PRESENCIAR ES UNA HISTORIA SOBRE 
SU ENCIERRO Y EL DEL PROPIO VOYEUR 
INCAPAZ DE SALIR DE SU OBSESIÓN
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ción mayor al del film de Akerman, lo que se en-

salza con el paso por diversos lugares, desde la 

plaza y la persecución inicial en el coche hasta el 

hotel al que llega Madeleine, pasando por un ce-

menterio o un museo. 

En el film de Akerman, se alternan planos ge-

nerales tomados desde el coche conducido por Si-

mon, en los que se muestra el descapotable condu-

cido por Ariane y el capote del coche del primero 

(imagen 10), con planos medios del pálido rostro, 

preocupado y triste, de Simon mientras sigue a la 

joven (imagen 11). Los planos del rostro de Simon 

aparecen en cinco ocasiones, exaltando la per-

secución y aportando tensión al film (00:03:57 a 

00:06:53); así como La isla de los muertos ayudó a 

crear la densidad del momento, ante la compleji-

dad de montaje que supuso dar forma a una se-

cuencia de suspense influida por Vértigo sin ser un 

film clásico (Atherton, 2020). Esto se reitera a lo 

largo de la trama, pues la melodía reaparece cuan-

do Simon sigue a Ariane sin ser visto, ensalzando 

su obsesión y contribuyendo a crear tensión.

La persecución continúa con Simon palideci-

do siguiendo a Ariane hipnóticamente por unas 

angostas escaleras mientras la melodía ensalza 

la tensión de la escena. El sonido de los tacones 

de Ariane inunda la mente de Simon, presente en 

todos los planos, entrando tras ella al campo vi-

sual (00:06:54 a. 00:07:53). Descubrimos a Ariane 

preguntando algo en la recepción de un pequeño 

hotel, antes de girar a la izquierda y salir de cua-

dro. Una imagen en la que destaca la sombra de 

Simon mientras la observa (imagen 12). Seguida-

mente, éste entra sigilosamente al lugar y pregun-

ta por la señorita Ariane Rey a la recepcionista; 

tras ello, lo vemos bajando las escaleras rápida-

mente, escuchamos un coche arrancar y aparece 

Ariane saliendo de cuadro en el coche, cerrando la 

secuencia inicial de persecución. En la siguiente, 

descubriremos que Simon mantiene una relación 

un tanto asfixiante con esta joven, con quien vive 

en una edificación de la renovación de París de 

Haussmann en la década de 1860, modelada según 

los alojamientos descritos por Proust (Mangolte, 

2015). Allí, recibe a su amiga Andrée, a quien pide 

que acompañe a Ariane en sus actividades, sugi-

riéndole lo que han de hacer durante el día. 

De arriba a abajo. Imagen 10. Ariane es seguida por Simon, de 
cuyo coche vemos el capote en La cautiva (Chantal Akerman, 
2000). Imagen 11. Las imágenes del capote en primer plano y 
Ariane conduciendo al fondo, se alterna con planos del rostro 
de Simon en el interior del coche en La cautiva (Chantal 
Akerman, 2000). Imagen 12. El cuerpo de Simon en la oscu-
ridad enfatiza su figura de voyeur siguiendo a Ariane cuando 
entra a un pequeño hotel parisino en La cautiva (Chantal 
Akerman, 2000). Collections CINEMATEK - © Fondation 
Chantal Akerman
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En el film de Hitchcock, la presencia del vo-

yeur y su mirada se evidencian dentro de cuadro 

ante el espectador en una trama centrada en el 

suspense de la historia. No obstante, el hecho de 

seguir a la mujer queda justificado en una apa-

rente buena causa. En la segunda parte del film, 

este comportamiento legitimando contrasta con 

el dudoso del personaje femenino y del viejo ami-

go que encargó seguirla, quien, a diferencia de la 

joven, no será castigado. Una trama que contras-

ta con la atención al cautiverio suscitado por el 

intento de control constante del personaje mas-

culino en el film de Akerman; en el que el voyeu-

rismo y el deseo obsesivo del personaje masculino 

apenas se ponen al servicio de los tradicionales 

mecanismos de suspense y sorpresa hitchcockia-

nos, sino que se presentan principalmente como 

la expresión de la neurosis del personaje (Beug-

net y Schmid, 2002). 

Akerman toma distancia de los celos y ob-

sesión de Simon presentados en la película, sin 

embargo, también se preocupa por su debilidad, 

causante de su encierro y el de Ariane. Una de-

bilidad con la que Akerman se identifica. En una 

entrevista con Elisabeth Lebovici, ella recuerda 

una conversación con su prima, quien notó que 

en América nadie habría aceptado a un hom-

bre débil como el protagonista de la película; lo 

que llevó a la directora a afirmar que su trabajo 

también es sobre definiciones de género (Aker-

man, 2011b). Algo en línea con el pensamiento 

de Martine Beugnet cuando aprecia en La cautiva 

una extraordinaria denuncia y una subversión 

del mito de los estereotipos de género (Beugnet, 

2007: 132). Pese a apartarse de la mirada del per-

sonaje voyeur y evidenciar su deseo de posesión 

sobre Ariane, Akerman presenta en pantalla un 

personaje vulnerable y débil que contribuye a 

desmontar los binarismos que asocian lo mascu-

lino con un ego idealizado, alineándonos también 

con Sharon Lubkemann cuando considera que el 

cine de Akerman «transgeneriza la mirada de la 

cámara» (Lubkemann Allen, 2008). 

UNA VOYEUSE QUE EVIDENCIA SU 
PRESENCIA EN UN ACERCAMIENTO 
ATENTO AL SUJETO FILMADO

Al mismo tiempo que Akerman da la posibilidad 

a sus espectadores de adoptar una mirada que va 

más allá de las estructuras que tradicionalmente 

podrían relegar a las mujeres al rol de objeto de 

deseo, los hace partícipes de sus films desde la 

distancia y extranjería suscitadas por sus planos 

frontales y generales. La directora propone con 

ello el enfrentamiento de dos almas cara a cara 

en igualdad, apelando a que el espectador ocupe 

un lugar real ante aquello que está observando en 

pantalla (Akerman, 2011a). En ello hay una remi-

niscencia de la relación cara a cara con el Otro del 

pensamiento de Levinas, con la que la directora 

invoca el sentido de responsabilidad del espec-

tador con el otro al que encuentra en el film; lo 

que Akerman considera su ética, en la que busca 

la igualdad entre la imagen y el espectador (Aker-

man, 2011a). 

Akerman es una voyeuse, pero, a diferencia 

del voyeur que aparece en algunos momentos de 

la historia del arte y del cine, no se esconde, sino 

que evidencia su presencia en una relación respe-

tuosa y recíproca con el otro de sí misma, a la vez 

que trata de crear una relación entre iguales con 

el espectador al que invita a visionar sus películas 

desde una cierta distancia en la que es conscien-

te de la posición externa que ocupa respecto a lo 

mirado, siendo en todo ello significativo el lugar 

en el que posiciona la cámara, sensible al otro de 

sí misma, o el gesto de la actriz al desmontar la 

intrusión del voyeur. 

Akerman cuida la ética en la propuesta estética 

de su cine, tanto en las películas más cercanas a la 

ficción como en las más próximas al cine estructu-

ral. Propone alternativas al modo de hacer cine y de 

mostrar al otro que se alejan de las imágenes que im-

peran en los medios de comunicación, las redes so-

ciales o gran parte del cine mayoritario. Asimismo, 

cuando Akerman se autorrepresenta, ya sea a través 
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de su interpretación performativa, de sus alter ego o 

de su conexión con las personas que encuentra en 

su nomadismo, parte de lo más íntimo con una ho-

nestidad que conecta con las vivencias subjetivas de 

sus espectadores; alejándose del anhelo de ser ob-

servada y la exhibición idealizada frecuente en la 

esfera virtual contemporánea (Mesías-Lema, Eiriz, 

2022). El cine de Akerman propone una mirada res-

petuosa con la diversidad mediante el acercamiento 

que le permite el punto de partida en aquello que 

siente como parte de sí misma. �

NOTAS

1 	 Florence Fesneau señala que la primera ocasión en la 

que se utilizó la palabra voyeur tal y como la entende-

mos actualmente fue en 1898 de la mano de Alphonse 

Daudet; mientras que la noción de voyeurismo no ha-

ría su entrada en el léxico hasta 1955 de la mano del 

psicólogo Henri Piéron. Daudet en el capítulo Fin de 

Bal de Soutien de famille: moeurs contemporaines utili-

za la noción voyeur en referencia a un padrastro que 

observa a su hijastra en la intimidad con excesiva y 

sugerente ternura. Pese al predominio masculino de 

la figura del voyeur en las artes, Fesneau destaca a al-

gunas voyeuses que presentan inquietudes y deseos 

similares a los mostrados por los hombres. La teóri-

ca encuentra ya a una de estas mironas en la plancha 

XIV de la Enciclopedia de Diderot y D’Alembert en el 

siglo XVIII y destaca su aparición en la pintura y gra-

bados de género del s. XVIII en los que se representa 

el Art de jouir (Fesneau, 2018: 177-178; Daudet, 2014). 

2 	 El académico Clay Calvert diferencia cuatro categorías 

de lo que llama voyeurismo mediado: 1) el voyeurismo 

vídeo-vérité, 2) la reconstrucción del voyeurismo, 3) el 

voyeurismo contar todo-mostrar todo, 4) el voyeurismo 

sexual. La primera parte de la noción cinéma verité se 

refiere a la característica distintiva de la no ficción en 

la que momentos no planificados de la vida real tienen 

lugar ante la vídeo cámara. La segunda categoría con-

cierne a la recreación o dramatización de un evento 

real que la cámara no logró capturar con el fin de que 

podamos visionarlo. La tercera atañe a aquellos pro-

gramas televisivos en los que algunos individuos cuen-

tan historias privadas. La cuarta se vincula a lo erótico, 

lo sexual y lo pornográfico en Internet. Los espectado-

res, a su vez, seríamos voyeurs mediatizados que no 

necesitan estar físicamente presentes en el lugar de lo 

observado. Todo ello suscita una reflexión sobre cómo 

regular éticamente la mirada hacia la privacidad del 

otro en los nuevos media (Calvert, 2004: 8-9, 205). 

3 	 Akerman encontró a Mangolte cuando llegó a Nue-

va York, quien era algo mayor que ella, tenía treinta 

años cuando la realizadora tenía veintidós, y había 

llegado un tiempo antes a la metrópolis, recomenda-

da por Marcel Hanoun, con quien trabajó en Le Prin-

temps [La primavera] (1971), L’Été [El verano] (1969) y 

L’Hiver [El invierno] (1969). En Nueva York, Annette 

Michelson le había presentado a Stan Brakhage, Mi-

chael Snow, Yvonne Rainer o Richard Foreman. Con 

ella Akerman se adentró en el trabajo de Snow, Andy 

Warhol, Jonas Mekas, Stan Brakhage o Ken Jacobs, 

entre otros. Tanto Akerman como Mangolte queda-

ron fascinadas cuando vieron La région centrale [La 

región central] (1971) de Snow, donde un movimien-

to de cámara de velocidad variable muestra todos los 

puntos de una esfera en un paisaje canadiense. Esta 

experiencia inspiraría especialmente La Chambre [La 

habitación] (Akerman y Mangolte, 1972), filmada en 

la habitación de un amigo de la realizadora, y Hôtel 

Monterey (Mangolte, 2019: 37).

4 	 Clément recuerda haber encontrado por primera vez a 

Akerman en 1976 en Roma, cuando estaba trabajando 

en el rodaje de Caro Michele (1976) de Mario Monicelli, 

junto a Delphine Seyrig. En ese momento Akerman 

ya estaba preparando Los encuentros de Ana y proba-

blemente Seyrig la sugirió para el personaje principal. 

Inicialmente a Akerman no le había convencido Clé-

ment para interpretar un personaje autorreferencial; 

no obstante, un año más tarde, Akerman le ofreció 

el papel tras mostrarle Je, tu, il, elle. Clément se sintió 

muy cercana a Akerman y esto supuso el comienzo de 

algunas colaboraciones y una estrecha amistad entre 

ellas (Clément, 2021: 82-84).

5 	 Las teóricas Luisina Bolla y Noelia Gómez consideran 

que el ojo detectivesco del voyeur aparece en toda la 
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novela de Proust. Ellas se centran en el análisis de 

los episodios del primer tomo dedicados a la hija de 

Veintevil y a Sodoma y Gomorra. Las teóricas relacio-

nan estos episodios con el final de la Historia del ojo de 

George Bataille, un ojo transgresor que lleva al lector a 

la posición de «partícipe criminal» de lo que ve, en una 

ambivalencia entre horror y seducción que dota al ojo 

de un carácter contradictorio entre placer y dolor (Bo-

lla y Gómez, 2015: 3, 8). 
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DISMANTLING THE VOYEUR’S INTRUSION: 
THE POSITION OF THE GAZE IN THE FILMS OF 
CHANTAL AKERMAN

Abstract
This article explores alternatives to the voyeur’s gaze represented 

in the arts through some of Chantal Akerman’s films in which the 

director dismantles such a gaze usually associated with certain 

intrusion and secrecy in moments of intimacy and eroticism of 

women in the plastic, literary and visual arts, and that still today 

raises reflections around the gaze in cinema, mass media or social 

networks. The studies on Akerman’s cinema have given importance 

to gender issues, self-representation, hyperrealism or postmoderni-

ty in her films, without focusing on the reflection around voyeu-

rism, fundamental in her ethical and aesthetic approach on how to 

look the other and how to present herself. In this article, we will 

approach the position of the gaze in the director’s cinema, focusing 

on the films Hôtel Monterey (1972), Les Rendez-vous d’Anna, (1978), 

and La Captive (2000), with which we will analyse how Akerman 

approaches and presents the other of herself, how she confronts the 

character-voyeur or evidence him to the people on the other side of 

the screen. 
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DESMONTAR LA INTRUSIÓN DEL VOYEUR. 
LA POSICIÓN DE LA MIRADA EN EL CINE DE 
CHANTAL AKERMAN

Resumen
El objetivo de este artículo es pensar alternativas a la mirada del 

voyeur en las artes a través de la propuesta de algunas películas de 

Chantal Akerman, en las que la directora desmonta tal mirada habi-

tualmente asociada a cierta intrusión y secretismo en momentos de 

intimidad y erotismo de las mujeres en las artes plásticas, literarias y 

visuales, y que todavía hoy suscita reflexiones sobre la mirada en el 

cine, los medios de masas o las redes sociales. Los estudios sobre el cine 

de Akerman han dado importancia a las cuestiones de género y la au-

torrepresentación, el hiperrealismo o la postmodernidad, sin llegar a 

centrarse en la reflexión en torno al voyeurismo, fundamental en su 

propuesta ética y estética sobre cómo mirar al otro y cómo presentarse 

a sí misma. Aquí, abordaremos la posición de la mirada en el cine de la 

directora, centrándonos en las películas Hôtel Monterey (1972), Los en-

cuentros de Ana (Les rendez-vous d’Anna, 1978) y La cautiva (La captive, 

2000), en las que analizaremos cómo Akerman se acerca y presenta 

al otro de sí misma, cómo enfrenta al personaje-voyeur o lo evidencia 

ante las personas al otro lado de la pantalla. 
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