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Segiin Alain Ehrenberg (2009: 8), la depresion
es una enfermedad médica muy grave que afec-
ta negativamente a la forma de sentir, pensar y
actuar. Provoca sentimientos de tristeza y dolor,
asi como una pérdida general de interés o placer
en las actividades que antes se disfrutaban. Tam-
bién puede generar una sensacion de inutilidad
o de culpa, motivar una tendencia al autocastigo
y ser la fuente de pensamientos suicidas. Duran-
te las décadas de los anos sesenta y setenta, la
emancipacion del yo cobro fuerza dentro de mo-
vimientos contraculturales y es en este periodo
cuando empieza a difundirse cierta conciencia
social en torno a la depresién y otras enferme-
dades mentales. Tras la década de 1960, el psi-
coanalisis muestra un crecimiento exponencial
de su popularidad v la depresion es reconocida
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entonces como parte de una lucha constante del
hombre moderno por comprenderse a si mismo
(Callahan vy Berrios, 2004). La sociedad moderna
ofrece al individuo libertad de eleccién; sin em-
bargo, «la inseguridad interna fue el precio de
esta liberacion» (Ehrenberg, 2009: 12). Hoy en
dia, la depresion representa una de las enferme-
dades mas importantes de este milenio, que afec-
ta a millones de personas de todas las edades y
géneros en todo el mundo.

La depresion se ha convertido en un tema esen-
cial en muchas obras de arte, desde pinturas de
autores de renombre como Francis Bacon o Paula
Rego hasta musica como el Preludio en mi menor
(Op. 28, n° 4, I) de Chopin o literatura como La
ndusea (1938) de Jean Paul Sartre. En los ultimos
anos, han proliferado las obras de arte que tra-
tan, exploran o motivan la depresién. La estética
de la depresion ha sido asimismo explorada por
numerosos investigadores. Christine Ross, en
The Aesthetics of Disengagement, sefnala la perfor-
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mance vy el videoarte en los que «los sujetos estan
presos en el tiempo; incapaces de aprender de sus
fracasos, ensimismados y desvinculados del otro»
(Ross, 2006: xvi), y analiza obras de artistas como
Ken Lum, Ugo Rondinone, Vanessa Beecroft o
Douglas Gordon. El cine no es una excepcion y la
representacion cinematografica de la enferme-
dad ha variado segun la percepcién y la evolu-
cién de esta en el campo psiquidtrico. Tras el final
de la Segunda Guerra Mundial en 1945, la necesi-
dad de mejores diagndsticos vy tratamientos de-
viene urgente, debido al aumento exponencial de
pacientes que sufren depresion (Callahan y Be-
rrios, 2004). El trauma de la posguerra muestra
una Europa devastada por la contienda y una so-
ciedad sumida en una crisis existencial pesimista.
Esta experiencia traumatica posbélica es, de he-
cho, un tema clave en las primeras peliculas de
von Trier, cortos realizados en el ambito acadé-
mico en los que el despreciable nazi aparece como
un recurrente motivo.

CON FRECUENCIA, LARS VON TRIER HA
HABLADO ABIERTAMENTE DE VARIOS
EPISODIOS TRAUMATICOS POR LOS
QUE PASO Y QUE INFLUYERON EN SU
TENDENCIA A LA DEPRESION

Con frecuencia, Lars von Trier ha hablado
abiertamente de varios episodios traumaticos por
los que paso a lo largo de su vida y que influyeron
en su interés por la depresiéon. No es un secreto
gue el director ha lidiado con ansiedad, fobias y
episodios depresivos desde muy joven. En varias
entrevistas ha culpado a su madre, una mujer so-
cialista, por una falta de orientaciéon parental que
le habria obligado a tomar sus propias decisiones y
crear sus propias reglas (Bjérkman, 2005). El anti-
guo profesor de von Trier Peter Schepelern (2015)
sugiere en una entrevista que, del mismo modo
que Flaubert era Madame Bovary, podria decirse
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que von Trier se identifica con sus personajes fe-
meninos. Por ejemplo, la vulnerabilidad y la de-
presion de Justine en Melancolia (Melancholia,
Lars von Trier, 2011) son claramente un reflejo de
los conflictos del propio cineasta. En la misma en-
trevista, el director comparte que durante toda su
infancia creyo que, cuando se hiciera adulto, todos
sus miedos desaparecerian, pero se equivoco: «Ex-
plotd aiin méas», explica. «<Fue una gran decepcion.
Una enorme decepcion» (Schepelern, 2015). Tras
esta constatacion, el director pasé por muchos
anos de terapia y medicacion para tratar su ansie-
dad v depresion, pero en 2007 cayd de nuevo en
una profunda depresion. «Estuve tirado, llorando,
durante una semana, solo mirando a la pared, no
podia levantarme. Tenia mucho miedo. El miedo
es un infierno. Es realmente un infierno. Lo peor»
(Heath, 2011). Tras una lenta recuperacion vy, es-
tando aun muy fragil, realizé la pelicula Anticristo
(Antichrist, Lars von Trier, 2009). Para combatir
la ansiedad y la depresién, el director ha recurrido
a menudo a la psicoterapia y la medicacién, una
relaciéon intima que se traslada en sus peliculas
tanto en la narrativa como en la estética; las esce-
nas de hipnosis en Epidemia (Epidemic, Lars von
Trier, 1987) v Anticristo o Melancolia representan
algunas de esas proyecciones de su experiencia
depresiva.

El trauma es un motivo recurrente en las peli-
culas de Lars von Trier y, aunque la relaciéon entre
este y la depresién no es lineal, podemos concluir
que el acontecimiento traumatico es un cataliza-
dor de los episodios depresivos del personaje. Eso
le ocurre a She en Anticristo, tras la muerte de su
hijo; en Melancolia, en cambio, Justine sufre una
depresion, pero no hay una referencia especifica a
un acontecimiento traumatico concreto. La depre-
sion reactiva de She contrasta asi con la depresion
existencial de Justine.

Las peliculas de von Trier trastocan las con-
venciones del género del melodrama, con una car-
ga emocional siempre al borde del colapso mental.
En Anticristo, se sugiere una ruptura psicolégica
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con la realidad a través de los episodios psicéticos
y violentos de She. De un modo similar, se decons-
truyen las convenciones sociales y culturales, in-
vitando a cuestionarlas vy, sobre todo, interrogan-
do nuestra percepcion del mundo. Von Trier situa
a sus personajes en un juego entre los que nacen
adaptados al sufrimiento —el objetivo inmediato
de sus vidas— vy aquellos que sufren existencial-
mente, alejados del mundo cotidiano.

LA ESTETICA DE LA DEPRESION EN EL CINE
DE LARS VON TRIER

La depresion como tema central y transversal en
la carrera de von Trier ha sido estudiada y ana-
lizada no desde un punto de vista estético, sino
desde una perspectiva filosofica, centrandose en
cuestiones éticas y morales, y desde un punto de
vista narrativo a través de una contextualizacion
cultural vy social de la enfermedad. Es por ello que
debemos entender como Lars von Trier represen-
taladepresion a través del discurso cinematografi-
co. ;Podemos suponer que la experiencia personal
de von Trier con la depresion influye en la estética
de sus peliculas? ;Es posible identificar un estilo
especifico para representar la depresion? ;Varia
este tratamiento audiovisual en cada pelicula o se
mantiene constante a lo largo de su carrera?
Aunque en realidad hemos efectuado una
revision estilistica y tematica de su filmografia
completa, para el proposito de este trabajo hemos
seleccionado tres peliculas, y nos hemos centra-
do especificamente en dos escenas de cada una de
ellas, para argumentar como el discurso cinemato-
grafico de von Trier se caracteriza por el modo en
que representa la depresion. Las tres peliculas ele-
gidas son Rompiendo las olas (Breaking the Waves,
Lars von Trier, 1996), Anticristo y Dogville (Lars
von Trier, 2003). Segin nuestro analisis, Anticris-
to y Rompiendo las olas son las dos peliculas que
reunen la mayor parte de los elementos cinema-
tograficos esenciales de von Trier con respecto a
la representacion de la depresién. En relacion con
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estos, Dogville representa en cambio una excep-
cién ya que, incluyendo elementos recurrentes de
las peliculas anteriores, introduce nuevos rasgos
de estilo nunca vistos en su filmografia. Esta ex-
cepcion refuerza nuestra sugerencia en torno a la
existencia de un patron estilistico particular en la
carrera cinematografica de von Trier.

Nuestro estudio incluye un detallado andlisis
del modo en que el cineasta utiliza la luz, la com-
posicién, el color, el sonido (diegético y no diegé-
tico) v el montaje para representar la depresion.
Las escenas analizadas resaltan los momentos de
fragilidad de un personaje enfrentado a un con-
texto opresivo vy, sobre todo, incomprensible. En
este sentido, cada escena evoca en ocasiones un
fracaso psicoldgico del personaje que lidia con la
situacion dentro de los limites de sus fuerzas v,
otras veces, un sentimiento de revuelta exaspera-
da contra el mundo circundante. El analisis de las
escenas se realiza contextualizando su lugar en la
narracion, identificando los elementos de la pues-
ta en escena y examinando la actuaciéon emocio-
nal de los personajes.

ROMPIENDO LAS OLAS: LA CERCANIA
EMOCIONAL DE LA DEPRESION

La primera escena analizada, la partida de Jan (de
00:34:20 a 00:37:30), cierra el segundo capitulo de
Rompiendo las olas. Muestra la primera despedida
de la pareja, el momento en que Jan se marcha
en helicoptero para trabajar en una plataforma
petrolifera en altamar. La escena senala la fragi-
lidad emocional de Bess, que entra en panico y se
desploma en los brazos de su cufiada Dodo. Su re-
accion revela algo que Bess parece saber ya: sin
Jan, su vida no volverd a ser feliz. La marcha de
este motiva a Bess a usar un calendario en el que
marca la fecha de su regreso; un calendario que
constituye el tema de la segunda escena analizada
del film, que se ubica en el tercer capitulo, entre
los minutos 00:46:20 y 00:48:20. La depresion
de Bess, que se agrava con el tiempo, la conduce
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Figura . Fotograma de la escena de la partida de Jan en Rompiendo las olas (Breaking the Waves, Lars von Trier, 1996). © Zentropa

a otra reaccion impulsiva: el panico a la marcha
de Jan da paso a la revuelta como reaccién ante la
incomprension de quienes la rodean. Bess estd en
casa de su madre cuando Dodo llega del trabajo y
se encuentra, de repente, con la desaparicién de
su calendario. La partida de Jan tiene lugar en el
exterior, a plena luz del dia, desde donde despega
el helicoptero. En este amplio espacio, desprovisto
de otros elementos, destacan los coches de otras
personas que, como Bess, se despiden de los traba-
jadores. La escena utiliza la iluminaciéon natural,
acentuando la tonalidad grisacea del dia, que se
funde en la puesta en escena con colores neutros
vy desaturados que oscilan entre el marron, el bei-
ge y el negro. Las imagenes tienen un bajo con-
traste, lo que les confiere un aspecto descolorido.
Hay un amplio uso de medios y primeros planos,
que varian entre la visidon subjetiva y objetiva de
la accién, y una ausencia absoluta de planos esta-
ticos, ya que la escena estd rodada en su totalidad
con cdmara en mano. El montaje de esta escena

utiliza cortes secos, que intensifican la confusién
psicoldgica de Bess y transmiten una sensaciéon de
extrema inquietud. La escena utiliza Unicamente
sonido diegético y es importante destacar la inten-
sidad creciente de los rotores del helicéptero, que
acompanan el panico de Bess; la partida de Jan ad-
quiere asi una especial significacién (Figura 1).

La escena del calendario de Bess, en cambio,
se desarrolla casi por completo en interiores, en la
casa de Bess, donde vive con su madre y Dodo. La
puesta en escena muestra una sensacién de males-
tar y falta de armonia, como metafora de su estado
depresivo. La limitada luz natural de la escena que
entra por la ventana del saléon requiere de una ilu-
minacion artificial, que es proporcionada por unas
pequenas lamparas; a pesar de estas, sin embargo,
la casa permanece casi a oscuras. Predominan los
tonos neutros, como el beige, el marrén y el negro,
a pesar de algunos elementos rojos, como la lam-
para o las flores artificiales del alféizar que desta-
can en la imagen. Sin embargo, al igual que en la

Figura 2. Fotograma de la escena del calendario de Bess en Rompiendo las olas (Breaking the Waves, Lars von Trier, 1996). © Zentropa
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LA APARENTE FALTA DE PREOCUPACION
ESTETICA PRESENTA EN SU DESNUDEZ EL
MUNDO FILMICO DE VON TRIER Y ACERCA
AL ESPECTADOR A LA FRAGILIDAD
HUMANA

escena anterior, esta presenta una baja saturacion
del color. Los contrastes, por su parte, muestran un
mayor equilibrio, a pesar de la escasa claridad de la
imagen. La secuencia refuerza tanto la atmosfera
claustrofébica como la falta de confort y color que
promueve la direccion artistica (Figura 2).

Tanto en la escena de la partida de Jan como en
la del calendario de Bess, la austera puesta en esce-
na sugiere autenticidad y es un reflejo de la calidad
estética naturalista y documental de la pelicula, en
oposiciéon a los fotogramas que introducen cada
capitulo mostrando paisajes que presentan colores
extremadamente saturados vy
un alto contraste. La estética

pastel de tonos neutros difuminados que van del
marron al beige v el negro. Esto puede verse tanto
en las escenas exteriores como en las interiores: en
las primeras, las chaqguetas beige y negras tanto de
Jan como de Bess dominan el conjunto y, en las se-
gundas, la chaqueta negra de Dodo destaca en las
palidas y casi vacias paredes beige (Figura 3).

La aparente falta de preocupacion estética pre-
senta en su desnudez el mundo filmico de von
Trier y acerca al espectador a la fragilidad humana,
centrandose por completo en las emociones de los
personajes. Los medios y primeros planos trans-
miten una sensacion de encierro, una expresion
literal de lo que no es traducible en palabras, sobre
todo en las escenas interiores. Por el contrario, la
constante variacion en los planos de arranque de
la escena v el continuo movimiento de la cdmara
en mano permiten seguir de cerca la actuacion de
cada personaje, por lo que las acciones de uno lle-
van a la reaccion del otro. Como se observa en am-

Figura 3. Comparacién de las escenas de la partida de Jan y el calendario de Bess en Rom-

piendo las olas (Breaking the Waves, Lars von Trier, 1996). © Zentropa

documental también resulta
evidente en el uso de la luz
natural, transmitiendo la idea
de un mundo gris vy apagado a
través de la manipulacion de
las cualidades de la imagen.
Como se observa en la partida
de Jan, el dia esbrumoso, porlo
gue el propio entorno exterior
remite a la neutralidad. Los fo-
cos interiores son discretos vy
acentuan la apariencia realis-
ta de lugares como la casa de
la madre de Bess o el hospital
del pueblo. Los colores estan
practicamente desprovistos de
saturaciéon y cuentan con ma-
tices poco contrastados que,
combinados con la falta de de-
finicién de la imagen v el ex-
ceso de grano, crean un efecto
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bas escenas, von Trier construye la narracién me-
diante cortes abruptos, y es a través de este cambio
entre accion continua y discontinua como se de-
construye constantemente la idea de ilusién. Para-
ddjicamente, ello facilita una mayor inmersion del
espectador en el universo emocional de los perso-
najes, especialmente en el de Bess. En la partida de
Jan, el crescendo creado por el sonido ensordece-
dor de las hélices se ve bruscamente cortado por
la vibrante musica que acompana a cada capitulo.
La musica contrasta con la intensidad dramatica
de cada escena y evoca un mundo lejano e incluso
prohibido para Bess. La intimidad y dureza estéti-
ca establecen un nuevo contexto representativo de
la depresion al resaltar la humanidad de los per-
sonajes, unas cualidades estéticas que ejemplifican
cémo von Trier representa su sufrimiento.

ANTICRISTO: LA REPRESENTACION
EXPRESIONISTA DE LA DEPRESION

La estética de la depresiéon en Anticristo es sustan-
cialmente diferente de la de Rompiendo las olas, y
estas diferencias son bastante evidentes en el es-
tilizado «Prdlogo», presentado en blanco y negro
y a camara lenta. La primera escena analizada (de
00:06:28 a 00:11:16) se ubica en el primer capitu-
lo, titulado «Dueloy, y sigue a la tragica muerte del

hijo de She, que estd en la cama del hospital psi-
quiatrico recuperandose del traumatico suceso. Su
lentitud vy dificultades para hablar muestran que
estd bajo la influencia de fuertes sedantes mien-
tras discute los detalles de su tratamiento con su
marido, He, quien subraya su posiciéon de autori-
dad al decidir que la tratara fuera del hospital. Asi,
se establecen dos puntos importantes sobre la de-
presion: el impacto traumatico en She, expresado
por la quiebra fisica y mental, v su sentimiento de
culpabilidad por lo ocurrido. Esta idea de culpa es
llevada al extremo en el relato, especialmente en
la segunda escena analizada, que presenta una au-
tomutilacion (entre 01:27:33 y 01:29:07) durante el
cuarto capitulo, «Los tres mendigos». En una caba-
na situada en el Edén, donde She habia trabajado
en su tesis doctoral, He esta inconsciente; She coge
unas tijeras y se secciona el clitoris, una forma vis-
ceral de representar su depresion, transformando
la angustia psicoldgica en dolor fisico autoinfligido.

En el hospital, el escenario consiste en una ha-
bitacidén ocupada por una unica cama con sdbanas
blancas y una pequefia mesa de apoyo. El mini-
malismo de la direccion artistica permite destacar
los frascos de pastillas, el vaso de agua vy el jarrén
de flores. La iluminacion es artificial, y combina la
luz célida de la ldampara con la fria que proviene
del techo. La intensidad de la iluminacién realza

Figura 4. Comparacién de las escenas de la cama del hospital en Anticristo (Antichrist, Lars von Trier, 2009) y la partida de Jan en
Rompiendo las olas (Breaking the Waves, Lars von Trier, 1996). © Zentropa
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el alto contraste de la imagen, asi como la elevada
saturacion de los colores, a diferencia del aspecto
apagado de Rompiendolas olas. La imagen presenta
tonos azules y grises, lo que aporta una apariencia
mas intensa al color negro que representa la oscu-
ridad de la depresion. La figura 4 contrapone dos
escenas de sufrimiento extremo para los persona-
jes femeninos de Anticristo y Rompiendo las olas y
destaca, al yuxtaponerlas, las diferencias en la re-
presentacion visual de la depresion descrita ante-
riormente. Puede compararse, asi, el dolor de She
con la experiencia traumatica de Bess al ver partir
a su marido (Figura 4). Al igual que en Rompiendo
las olas, von Trier se centra en las emociones de los
personajes, utilizando primeros y medios planos y
una camara en mano. La Unica excepcién se en-
cuentra en el lento y estable plano de seguimiento
que muestra los tallos de las plantas en el agua, y
que transmite un aura sobrenatural de sufrimien-
to. Asimismo, los cortes abruptos comprimen la
acciéon limitando nuestra visiéon de las reacciones
emocionales de los personajes. La secuencia final
destaca por la superposicion de imagenes: las rai-
ces de las plantas se mezclan con la carta y todo
ello va acompanado de un sonido grave no diegé-
tico, semejante al zumbido, que se impone al rui-
doso ambiente diegético de la estancia.

En la escena de la automutilacién, el escena-
rio resulta ser el suelo de la cabana, despojado —al
igual que en la escena del hospital— de cualquier
elemento decorativo, lo que realza el aspecto va-
cio del espacio. La iluminacion artificial esta ca-
racterizada por el predominio de los tonos calidos
y la baja saturacion del color. Los flashbacks mo-
nocromaticos del «Prélogo», que se intercalan con
escenas del presente de la pelicula, tienen un alto
contraste. Los primeros planos de la expresion de
She se intercalan con su accién en un plano recor-
tado. La camara en mano se mueve intensamen-
te, desenfocando la imagen en multiples zooms de
acercamiento y alejamiento; en cambio, los pri-
meros planos a camara lenta de los flashbacks son
completamente estables. Reunidos por el montaje,
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Figura 5. Fotogramas de la escena de la automultilacién en
Anticristo (Antichrist, Lars von Trier, 2009). © Zentropa

los cortes rapidos y bruscos de la accién caodtica
del presente contrastan con la lentitud del pasado
en blanco y negro, que transmite cierta quietud
(Figura 5). El sonido diegético de la escena realza
la dureza de algunos objetos, como las tijeras o la
madera de la cabana, e intensifica los gritos del
personaje. Sin embargo, es sobre todo el silencio
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MAS QUE UNA REALIDAD FICTICIA,
ANTICRISTO ES UNA METAFORA REAL:
EL BRILLO DEL COLOR HACE DE ESTE
MUNDO UNA FABULA PESIMISTA EN
LA QUE LA DEPRESION SE EXPRESA
LIRICAMENTE

y, de nuevo, los zumbidos graves que se escuchan
como sonido no diegético los que transmiten la at-
mosfera oscura y abstracta del sufrimiento inhe-
rente a la depresion.

Mientras que, en Rompiendo las olas, von Trier
abordaba la depresién a través del realismo escé-
nico, en Anticristo recurre a un tratamiento me-
taférico y expresionista. Como se ha sefialado
anteriormente, los objetos colocados en la mesa
auxiliar en la escena del hospital evocan los temas
centrales del relato: la depresién y la naturaleza.
Del mismo modo, la cabana del Edén donde tiene
lugar la automutilacion estd practicamente des-
provista de objetos, un vacio que, combinado con
el alto contraste y la saturacion del color, resalta el
simbolismo del climax de la escena. El «<Prélogo» de
la pelicula destaca por su estilizada imagineria, con
el uso de planos fijos en blanco y negro vy la ralen-
tizacion de la imagen, v contrasta con los capitulos
siguientes, que muestran rasgos de la estética na-
turalista adoptada en Rompiendo las olas.

El aura depresiva es construida mediante el
uso de tonos azules y verdes sumergidos en un
espectro negro envolvente. Los colores se presen-
tan bastante saturados, en contraste con el efecto
pastel de Rompiendo las olas, y evocan una carac-
teristica expresionista que recuerda a la trilogia
de Europa —El elemento del crimen (Forbrydelsens
element, Lars von Trier, 1984), Epidemia y Europa
(Lars von Trier, 1991)— o a la miniserie El reino (Ri-
get, Lars von Trier, 1994).

Mas que una realidad ficticia, Anticristo es una
metafora: el uso del color hace de este mundo una
fabula pesimista en la que la depresién se expre-
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sa liricamente. La fascinacién de von Trier por la
hipnosis cinematografica vuelve a ponerse de ma-
nifiesto en una importante transicién de Anticris-
to: He somete a She a un estado de trance como
preparacion para el viaje a la cabana. Esta técni-
ca nos recuerda a peliculas como El elemento del
crimen, donde el protagonista esta bajo hipnosis,
o Europa, en la que una voz en off «hipnotiza» al
protagonista y al publico. En Anticristo, von Trier
recurre a la hipnosis para conducirnos a un mun-
do que choca con la realidad. Los primeros planos
v la cdmara en mano expresan la ansiedad del per-
sonaje, mientras que las imagenes estaticas satu-
radas transmiten una sensacién onirica, especial-
mente durante las secuencias a cAmara lenta. Esta
naturaleza cercana al sueno de la imagen evoca
un elemento sensorial del inconsciente; von Trier
ha declarado que «sond» varias imagenes en la
pelicula, muchas de las cuales surgieron durante
trances chamanicos (von Trier, 2009).

La fluctuacién cromatica de la escena de la au-
tomutilacién, en la que tonos calidos dominados
por el marroén vy el beige mutan hacia el sepia, con-
trasta con los frios y grisaceos tonos azules de la
escena que transcurre en la cama del hospital. Los
flashbacks de la escena en la que el nino se cae por
la ventana en el «Prélogo» perpetuan el recuerdo
de ese suceso con la intensidad del blanco y negro.
Esta dualidad cromatica impone una sensacion
de profunda tristeza que acompana a la narra-
cién. Los movimientos irregulares de la cdmara en
mano, combinados con los desorientadores cortes
secos, opciones técnicas adoptadas en Rompiendo
las olas, reflejan un acercamiento que contrasta
con el estilo abstracto de Anticristo: la hipnosis de
los planos estaticos plasma la depresion como una
realidad mas alla de lo comprensible.

El humanismo inherente a Rompiendo las olas,
asi como a Bailando en la oscuridad (Dancer in the
Dark, Lars von Trier, 2000) o incluso Dogville, pa-
rece ensombrecido en el mundo hostil de Anticris-
to, donde los personajes se convierten en mario-
netas de su propio destino. La ralentizacion de la
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Figura 6. EL pueblo en Dogville (Lars von Trier, 2003). © Zentropa

accion rompe el tiempo real de la imagen y obliga
al espectador a experimentar el sufrimiento de
la muerte del hijo de She en un agonizante slow
motion. Hay imagenes todavia metafdricas, casi
congeladas, que destacan por la luz artificial y los
colores muy saturados y contrastados que, combi-
nados con zumbidos, crean una atmosfera depri-
mente. El sonido de la pelicula hace referencia a
la naturaleza y las funciones organicas del cuerpo
humano, y también a fendmenos terrenales, como
el viento o la caida de las bellotas, sonidos que son
intensificados a propdsito para expresar preocu-
pacion vy hostilidad. Del mismo modo, los tonos
graves transmiten urgencia y ansiedad, otorgan-
do un aura sobrenatural a Anticristo.

DOGVILLE: LA ESTETICA DE LA ILUSION EN
EL ESCENARIO DE LA DEPRESION

Dogyville es la primera pelicula de la trilogia in-
completa en torno a los EE. UU. como tierra de
oportunidades, que también incluye Manderlay
(Lars von Trier, 2005). Con el personaje femeni-
no principal, Grace, von Trier rompe con el pa-
tron de la protagonista martir para dar paso a
una figura con corazén de oro puesta a prueba
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en situaciones extremas de abuso, que culminan
con su sadica venganza. A lo largo de la narra-
ciéon, Grace aparece como un personaje sacrifica-
do, méas bien ingenuo e inocente. Por el contrario,
el sadico final vengativo demuestra el placer que
Grace encuentra al ver el sufrimiento de otras
personas, asi como el orgullo de formar parte de
una especie de justicia espiritual primigenia. Asi,
los motivos del sacrificio, la culpa y la experiencia
traumatica del personaje femenino, como en los
relatos anteriores, siguen bien presentes en esta
pelicula.

Grace encuentra refugio en el pueblo de Dogvi-
lle, un espacio irreal, anacrénico y arquetipico re-
presentado en forma de escenario teatral. Rodea-
do de cortinas negras para simular la noche y de
telas blancas para el dia, se asienta sobre un suelo
negro, cuyas zonas estan delimitadas por gruesas
lineas blancas en sustitucién de las paredes, lo
que permite al espectador ver todas las acciones
(Figura 6). La idea de una comunidad carente de
privacidad crea un ambiente claustrofébico en el
que Grace, que habia buscado la libertad lejos de
los abusos de su padre, se enfrenta a su debilidad
psicoldgica. Su amabilidad y voluntad de ayudar
a la comunidad, junto con su actitud de autore-

185



\PUNTOS DE FUGA

proche, posponen el abuso psicoldgico vy fisico que
finalmente le sera infligido por parte de la gente
aparentemente buena y honesta del pueblo. Asi,
cuando Grace sea confundida con una criminal, el
pueblo se volverd vengativo y se aprovechara de
su fragil situacion. Esta vulnerabilidad contrasta
con la presentada en los relatos de las peliculas
anteriormente analizadas ya que, en Dogville, la
mujer se resigna a la opresion social.

De este modo, la depresion se expresa median-
te la pasividad del personaje como respuesta ante
un mundo hostil, como se ve en la primera esce-
na analizada, la que narra la violacion de Grace
(entre 01:31:58 y 01:36:33) vy que forma parte del
«Capitulo 6: En el que Dogville ensena los dientes».
La protagonista es agredida sexualmente por un
conciudadano, Chuck, mientras la policia indaga
sobre el paradero de Grace en Dogville. Por miedo
a ser arrestada, Grace evita gritar, y su miedo le
da a Chuck fuerza y poder. El espacio de accién
se compone de pocos objetos relacionados con la
habitacién, como las camas y la cuna (Figura 7).
La segunda escena analizada (entre 02:04:46 vy
02:06:44), perteneciente al capitulo 8, represen-

ta la depresiéon del personaje como resultado del
sufrimiento fisico y mental causado a la protago-
nista por el maltrato al que la ha sometido la co-
munidad. La impotencia de Grace se traduce en
una rutina de acoso, agresiones sexuales, torturas
fisicas y psicoldgicas que culminan en la construc-
cién de un mecanismo antifuga por parte de los
habitantes del pueblo, una rueda de hierro con
elementos propios de cada uno de ellos, como el
timbre de la tienda, las cadenas del jardin o el pe-
queno collar de hierro del perro. Bajo una clara
influencia de Bertolt Brecht, los escenarios de Do-
gville adquieren un aspecto extremadamente tea-
tral en su retrato de un pueblo estadounidense de
los anos veinte. El mundo fisico de esta narracion
se construye en un estudio, un lugar que es acep-
tado como normal por los personajes, pero que
resulta extrano para el espectador. El mismo esce-
nario sirve de interior y exterior y son las lineas
dibujadas en el suelo las que nos proporcionan
esta informacion. Elementos como el perro vy las
plantas, ambos no racionales, estan simplemente
dibujados, pero adquieren cierta importancia en
determinados momentos del relato. El perro, cuyo

Figura 7. Fotograma de la escena de la violacién de Grace en Dogville (Lars von Trier, 2003). © Zentropa
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nombre es su propio sustantivo comun —DOG—,
es el que da la alarma cuando Grace llega al pue-
blo. En un acontecimiento simbdlico al final del
relato, el animal se convierte en un ser fisicamen-
te real, como simbolizando el renacimiento de la
propia Grace. La estética de la pelicula nos remite
al naturalismo de Rompiendo las olas, similar en
propdsito y concepto pero completamente distinta
en términos formales. Despojada de toda especta-
cularidad cinematografica, también busca centrar
la atencion del espectador en los personajes y sus
emociones. Mientras que, en Rompiendo las olas, la
ausencia de atrezzo en la puesta en escena realza
la interpretacion de los actores, Dogville lleva este
proposito a un extremo mas radical. En el mundo
interior de Bess, el director encontré una esfera
facilmente adversa que divergia de sus propios
ideales; por el contrario, en el pequeno y recén-
dito mundo de Dogville acecha un secreto mas
grande e inquietante, el del verdadero caracter de
los seres humanos, sus perversas inclinaciones y
retorcidos pensamientos, ocultos tras muros invi-
sibles. Esta es la gran metafora visual de Dogyville.
La linealidad dramatica caracteristica de Rompien-
do las olas y Anticristo da paso a la ironia vy el sar-
casmo irreverente de esta narrativa, que nos con-
fronta con la verdadera esencia del ser humano a
ojos de von Trier.

En un entorno totalmente controlado, la ilu-
minaciéon artificial se utiliza de forma literal vy
objetiva: los focos iluminan la acciéon simulan-

do la luz eléctrica del pueblo o la luz del sol. La
gama cromatica, que va del marron al beige vy el
blanco, esta ligeramente mas contrastada que en
Rompiendo las olas, pero presenta un mayor equi-
librio si se compara con el alto contraste de Anti-
cristo. En oposicion a los interludios de la primera
vy los momentos hipnoticos v ralentizados de la
segunda, la saturacion de imagenes de Dogville
es baja. De hecho, los capitulos que la componen
reflejan la falta de armonizacion cromatica en su
tratamiento estético. La cAmara en mano alterna
entre medios y primeros planos e incluye planos
generales con ocasionales acercamientos y aleja-
mientos. La construccion estética y narrativa de
la pelicula conduce al espectador a una experien-
cia sensorial con elementos naturales presentes a
través de la manipulacion del sonido o de la ima-
gen, como en el caso de la niebla. La influencia del
movimiento Dogma 95 sigue siendo evidente en
el modo de captar la accion y en el montaje na-
rrativo. El tratamiento estético de la depresion va-
ria especificamente en Dogville, pero las mismas
experiencias traumaticas, como el dolor fisico y el
sufrimiento del cuerpo femenino, siguen consti-
tuyendo un tema recurrente en la filmografia de
Lars von Trier. Es decir, su cine se caracteriza por
una tendencia a representar narrativamente una
causa o una consecuencia de la depresion, pero
con variaciones estéticas. La figura 8 ofrece una
comparacion entre dos imagenes: por un lado, una
de Grace tumbada tras ser violada; por otro, una

Figura 8. Comparacién de fotogramas de Dogville (Lars von Trier, 2003) y Anticristo (Antichrist, Lars von Trier, 2009). © Zentropa
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Figura 9. Comparacién de fotogramas de Dogville (Lars von Trier, 2003) y
Rompiendo las olas (Breaking the Waves, Lars von Trier, 1996). © Zentropa

de She, también tumbada, momentos antes de am-
putarse el clitoris en Anticristo.

Al igual que en Rompiendo las olas y Anticristo,
los constantes cortes secos del montaje evocan la
atraccion de Lars von Trier por las emociones de
sus personajes, exacerbando la incomodidad emo-
cional y la violencia de las acciones, y subrayando
la realidad fragmentada de Dogville. La sensacion
de naturalismo vy realismo que proporciona la ca-
mara en mano y el uso del enfoque vy el desenfo-
que coinciden con los principios estéticos de Dog-
ma 95. Puede argumentarse que la camara refleja
la confusién emocional de los personajes a través
de la técnica del desenfoque, como se nos mues-
tra en la siguiente comparacion de fotogramas: el
panico v la estupefaccién de Grace ante las impre-
visibles intenciones maléficas de los ciudadanos
de Dogville contrastan con el momento del primer
encuentro sexual entre Bess y Jan en Rompiendo
las olas (Figura 9).
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Como en el caso de la iluminacién,
el sonido también se utiliza para hacer
presentes los elementos no visibles del
pueblo. El propdsito de la estética realis-
ta vy naturalista es sin embargo puesto
en cuestion cuando se utiliza el sonido
no diegético como narracion para resal-
tar la hipocresia de la gente del pueblo.
La ambientacién de la pelicula se vuelve
aun mas confusa y perturbadora —con
el sonido de los portazos, las bisagras
de las puertas o los ladridos del perro—
cuando entra en conflicto con las nocio-
nes de verdad y mentira que guian las
acciones de los personajes en este rela-
to. El espectador se debate entre lo que
ve, el sufrimiento de Grace, y lo que oye,
una narracion que desmonta los valores
morales de sus habitantes. La violencia
fisica y emocional gana en impacto con
la intensidad de la musica clasica. La di-
cotomia entre lo real y lo imaginado es
evidente, pero es la verdad de los hechos
y el fiel retrato de una sociedad sadica y depravada
lo que acerca al espectador a este mundo. Lars von
Trier subvierte su propio pesimismo simplifican-
do graficamente la representacion de la depresion:
las lineas que delimitan los espacios son la repre-
sentacion visual de las fronteras de la bondad, la
verdad, la explotacion o la justicia, cambiantes y
adaptables a la comprension literal y metafdrica.
La singularidad de Dogyville radica en su constante
alusion a la falsedad del cine gracias a la eleccion
del propio estudio cinematografico como unico es-
cenario para la historia por parte de von Trier.

EL INTIMO ENFOQUE ARTISTICO DE LARS
VON TRIER SOBRE LA DEPRESION

La transgresora filmografia de von Trier presenta
una serie de personajes condenados al ostracismo
por la tirania o la incomprension del mundo que
les rodea, lo que en cierto modo perfila su vision

188



\PUNTOS DE FUGA

pesimista del mundo, una representaciéon que
toma forma en un discurso nihilista que explora
nuevas formas de objetivar lo subjetivo.
Rompiendo las olas abandona la forma expre-
sionista de las peliculas anteriores e introduce una
estética naturalista que responde a la pureza del
cine defendida en el Manifiesto Dogma 95 (1995).
Este estilo documental presenta en su desnudez el
mundo cinematografico de la narracién vy resalta
las emociones de sus personajes, favoreciendo la
improvisacion de los actores. Von Trier promueve
una nocién de descuido técnico al explorar el lado
mas humano de sus personajes, lo que potencia su
fragilidad y consigue acercarlos al espectador. Es,
sin embargo, una representacion mas positiva y
quizds mas empatica por parte del autor. En An-
ticristo, donde los personajes se convierten casi
en marionetas del destino ante la hostilidad de su
mundo, la representacion de la depresion se eleva
a un nuevo nivel de pesimismo y, como resultado,
depara una de sus obras mas oscuras y violentas.
Anticristo plantea cuestiones metafisicas que de-
safian nuestra comprension de la relacion entre la
enfermedad mental y un universo hostil, y refle-
ja una aparente inadecuacién del personaje a las
circunstancias socioculturales y al sufrimiento. La
estética expresionista, que consiste en el uso de
tonos negros, colores saturados e imagenes meta-
féricas y surrealistas, construye un contexto sim-
bélico para mostrar la propia realidad deprimente
de los personajes. Esta estética acerca los rasgos
visuales de la trilogia de Europa a los de la serie
de television El reino o incluso a los de sus prime-
ros cortometrajes, Nocturno (Nyhterino, Lars von
Trier, 1980) e Imagen de alivio (Befrielsesbilleder,
Lars von Trier, 1982), en los que la sobresatura-
cién vy el uso de filtros de color, asi como los altos
contrastes y las imagenes metaforicas, ensalzan
el lirismo de la representacion de la depresion. La
vuelta al expresionismo de Anticristo demuestra
una fluctuacion en la estética de la depresién a
lo largo de la filmografia de von Trier, lo que apo-
va la idea de que su representacion en pantalla
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esta directamente influenciada por la experien-
cia personal de Lars von Trier con esta. Tanto en
Anticristo como en Melancolia, la accion aparece
marcada por escenas de tono naturalista, aunque
empapadas de una estética claramente expresio-
nista, un estado hibrido que esta presente en sus
siguientes peliculas —Nymphomaniac: Vol. I (Lars
von Trier, 2013) v Nymphomaniac: Vol. II (Lars
von Trier, 2013), y mas recientemente en La casa
de Jack (The House that Jack Built, Lars von Trier,
2018)— a pesar de la introduccién de nuevos enfo-
ques estilisticos, como las imagenes de archivo o
las animaciones digitales. Por tanto, la represen-
tacion de la depresion en el cine de von Trier se
basa en dos estéticas primordiales, que se desarro-
llan de forma independiente o hibrida. Dogville y
Manderlay destacan por su singularidad estética,
la excepcién que confirma la regla. En un escena-
rio hipotético, realizado sin divisiones entre espa-
cios ni horizonte, Lars von Trier representa la de-
presién asumiendo la ilusion del cine, desafiando
a los espectadores a sumergirse en la falsedad del
mundo filmico.

LAS AMBIVALENCIAS IDEOLOGICAS
EXPLORADAS EN LAS TRILOGIAS DE VON
TRIER FUNCIONAN NO SOLO COMO
REFLEJO DE SUS PROPIOS TRAUMAS, SINO
TAMBIEN COMO INDICADORES DE SU
ESTADO EMOCIONAL

Las ambivalencias ideoldgicas exploradas en
las trilogias de von Trier funcionan no solo como
reflejo de sus propios traumas, sino también como
indicadores de su estado emocional. Los dos polos
estéticos de la representacion de la depresion ofre-
cen diferentes interpretaciones del impacto de la
enfermedad en el director, como expresiéon artis-
tica personal, y en el espectador, como parte in-
tegrante de la experiencia cinematografica. La es-
tética naturalista ofrece un lado mas positivo, un
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optimismo por parte del autor que tal vez sugiera
esperanza; en cambio, la estética expresionista re-
presenta la inevitabilidad del sufrimiento, la vana
lucha de la bondad pura que se ve desbordada por
la crueldad inherente, el cinismo v la futilidad hu-
mana: presenta un retrato oscuro de la existencia
del ser humano y una condena de la humanidad.

Lars von Trier, nacido en 1956, es uno de los
grandes artistas cuyo trabajo representa en cier-
to modo una herencia del caos y el sufrimiento
provocados por la Segunda Guerra Mundial. Este
tradgico acontecimiento influy¢ y dio forma a la
vision pesimista del mundo de pintores, escri-
tores vy, tal vez de forma mas notable, cineastas,
cuya obra expresa el impacto social, econémico e
individual de tales horrores. Von Trier ha mante-
nido una representacion consistente de la depre-
sion a lo largo de su carrera y su enfoque Unico de
la depresion constituye una expresion coherente
de su experiencia con la enfermedad que parece
reflejar muchos acontecimientos traumaticos de
su vida. Esta estrecha relacién con la enferme-
dad mental y la expresion cinematografica de
la depresién hacen de Lars von Trier uno de los
directores contemporaneos mas relevantes en la
estética de la depresién en el cine y en el arte, que
destaca por su profundo vy visceral analisis de la
psique humana. l
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ESTETICA Y DEPRESION EN EL CINE DE
LARS VON TRIER

AESTHETICS AND DEPRESSION IN LARS VON
TRIER’S CINEMA

Resumen

La depresién en el cine de Lars von Trier se ha estudiado desde una
perspectiva filosofica, centrandose en cuestiones éticas y morales, y
desde un punto de vista narrativo a través de una contextualizacion
cultural y social de la enfermedad. Este trabajo pretende analizar
como von Trier representa la depresién a través de su discurso filmi-
co. ;Es posible identificar un patrén especifico en su estilo cinemato-
grafico para representar la depresion? ;Varia su tratamiento en cada
pelicula o se mantiene constante a lo largo de su carrera? ;Podemos
suponer que la experiencia personal de Trier con la depresién influye

en la estética de sus peliculas?
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