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RESUMO

Esse artigo apresenta uma reflexdo sobre o efeito estético do uso de imagens com movimentos
minimos no prélogo no filme Melancolia (2011) de Lars Von Trier. Pretende-se problematizar a re-
lacdo entre fotografia, cinema e pintura, na medida em que tais imagens possuem caracteristicas
limitrofes entre essas trés linguagens (o quadro fixo e a composicao elaborada sdo elementos pro-
venientes da fotografia e da pintura, porém o uso de movimento em camera lentissima traz um
elemento cinematografico a essas imagens). Tendo como base tedrica algumas ideias levantadas
por Demian Sutton sobre a relacdo entre fotografia, cinema e memoria, além de autores classicos da
Teoria da Fotografia e do Cinema, como André Bazin, Roland Barthes, Laura Mulvey, Susan Sontag e
Jacques Aumont, é levantada a hipo6tese de que essas imagens foram escolhidas deliberadamente
pelo cineasta por produzirem um efeito temporal especifico, associado a idéia de morte e de im-
poténcia humana.
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ABSTRACT

This paper presents a speculation on the aesthetic effect of the use of images with minimal move-
ment in the prologue of the film Melancholia (2011 ) by Lars Von Trier . It aims to analyze the relation
between photography, film and painting, to the extent that such images have borderline features
(the fixed frame and composition are elements in common with photography and painting, but
the use of very slow motion camera brings a cinematic element to these images). The theoretical
ground are some ideas from Demian Sutton on the relationship between photography, film and
memory, and from the Theory of Photography and Cinema classical authors, such as André Bazin,
Roland Barthes, Laura Mulvey, Jacques Aumont and Susan Sontag. It is raised the hypothesis that
these images were deliberately chosen by the filmmaker for producing a specific time effect, associ-
ated with the idea of death and human impotence .
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ste artigo pretende fazer uma reflexao sobre o efeito estético provocado pelas im-

agens que compodem o prélogo do filme Melancolia (2011) de Lars von Trier. Essa

sequéncia inicial, que dura em torno de 8 minutos, chama a atenc¢do do especta-
dor por ser composta por planos estaticos, apresentando pequenos movimentos em
camera lentissima e pelo forte impacto visual proporcionado por uma composicao e
por um simbolismo que fazem referéncia a iconografia pictérica ocidental. Acredita-
se que essas imagens buscam produzir um efeito estético especifico por explorarem
uma temporalidade que remete a regides limitrofes entre o cinema, a fotografia e a
pintura.

Lars von Trier, cineasta de origem dinamarquesa, se consagrou como um dos princi-
pais membros do movimento experimental Dogma 95, apesar de ter produzido ape-
nas um filme seguindo estritamente os preceitos de seu manifesto (Os Idiotas, 1998).
Todos os filmes dirigidos por ele possuem uma forte marca autoral, em que a experi-
menta¢ao com géneros (melodrama e musical, por exemplo) e com outras linguagens
(teatro, televisao, literatura) € uma constante. Melancolia (2011), se tornou a producgao
mais polémica de sua carreira através de elementos extra-filmicos - a infeliz declara-
¢do na coletiva dada no Festival de Cannes em que se autoproclamava nazista. Talvez
por conta desse episodio, que rendeu ao diretor o banimento do festival, pouco foi
escrito de forma séria sobre o filme em si, seja no ambito da academia, seja no ambito
da critica. No entanto, o filme reafirma o carater experimental do diretor e nos permite
refletir sobre os efeitos estéticos temporais que o cinema é capaz de produzir no espe-
ctador através de referéncias as experiéncias pictoéricas e fotograficas.

Os primeiros escritos sobre Cinema e Fotografia tiveram como principal desafio esta-
belecer essas técnicas como arte legitima e linguagem auténoma. Isso fez com que
grande parte do discurso sobre essas novas formas de arte fosse marcada por um
essencialismo em que as diferengas se sobrepunham as semelhancas ou filiagbes em
relacdo as artes precedentes, como o Teatro e a Pintura. Com o impacto do digital,
que arruina o principal balaustre dos discursos ontolégicos, a saber, a especificidade
técnica, recentemente percebe-se um impulso no caminho oposto. Teéricos como
Jacques Aumont (2004), Damian Sutton (2009), Lev Manovich (2002), entre outros,
tem desenvolvido pesquisas em que Fotografia, Cinema, Pintura, Teatro e Video sao
aproximados, rompendo com as fronteiras rigidas que as definiam.

No campo das artes visuais, essas distingdes sao questionadas ha pelo menos 50 anos
por movimentos como o Fluxus, que cunhou o conceito de “intermedia” (FRIEDMAN,
1967), pela videoarte e pelo Cinema Expandido (YOUNGBLOUD, 1970) e finalmente
pela expansao da chamada “artemidia” (MACHADO, 2007). No entanto, o cinema ficou
praticamente imune a essas experiéncias por depender historicamente da industria
do entretenimento que havia imposto como dispositivo hegemdnico um formato
relativamente fixo (filme narrativo com duracao média de 90 a 120 minutos, exibido
em tela retangular em uma sala escura com poltronas frontais). Isso nao quer dizer
gue nao tenha havido espaco para uma producao dissidente ao modelo classico hol-
liwoodiano, principalmente apés a Segunda Guerra, que levou o nome de cinema de
arte (Bordwell, 2002) e que se atualiza a partir dos anos 90 na categoria de cinema
independente ou indie, em que a experimentacado é permitida e valorizada.

A obra de Lars von Trier se insere nesse territério que floresce no inicio dos anos 90
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e que é herdeiro das experimentacoes estéticas do cinema de arte pds-guerra. Des-
de seu primeiro longa-metragem, Europa (1991), Trier inaugura uma cinematografia
idiossincratica, com elementos de grande impacto, como a voz off que se dirige ao
mesmo tempo ao espectador e ao personagem principal e a fotografia em preto e
branco que em alguns momentos se torna colorida. Dancando no Escuro (2000) e
Dogville (2003) tornam-se referéncia desse campo experimental: no primeiro caso,
o cineasta lanca mao de um género cinematografico classico aparentemente datado
(o musical) atualizando-o em um melodrama contemporaneo; em Dogville, o diretor
nao utiliza qualquer cenario, criando uma cidade imaginaria através da construcao de
um espaco hodoldgico’ (LAINE, 2006). O filme Melancolia nos ajudara a refletir sobre
a questdo da temporalidade no Cinema contemporaneo através do uso de imagens
com movimentos minimos.

E facil encontrar na bibliografia classica da Teoria do Cinema, assim como da Teoria
da Fotografia, distingdes entre a esséncia da imagem fotografica e da imagem cin-
ematografica, irmas quase univitelinas. Porém, as semelhancas sao mais evidentes do
gue as diferencas: a natureza técnica que compartilham: a adesdo ao referente que
essa natureza produz; a dependéncia de uma em relacao a outra (afinal de contas, um
fotograma é necessariamente uma fotografia); o multiplo papel que ambas desem-
penham na cultura do entretenimento, na arte e na ciéncia, entre outras. No entanto,
no esforco de suas ontologias, convencionou-se identificar o que falta em uma, o que
sobra em outra, a saber: o movimento. Ou seja, o que as distingue é justamente o efei-
to temporal que produzem. Enquanto a fotografia encontra sua esséncia na captagao
de instantes unicos (o que justifica o noema barthesiano “isso foi”), o cinema produz
algo inédito, a representacao do movimento. Essa idéia é apresentada no ensaio em
gue André Bazin encontra na ontologia da imagem fotografica a marca de nascenca
do cinema, fazendo claro, entretanto, essa distin¢ao: “Pela primeira vez, aimagem das
coisas é também a imagem da duragdo delas, como que uma mumia em muta¢ao”
(BAZIN, 1991, p. 24).

Por outro lado, no momento em que a fotografia é descoberta, muitos foram os dis-
cursos que a confrontaram com a arte pictérica, alguns a exaltando como a represen-
tacao perfeita e outros a condenando por seu automatismo mecanico. A fotografia se
diferenciaria da pintura por sua“objetividade essencial” (BAZIN, 1991, p. 22). Benjamin
foi um dos primeiros a alardear a importancia da fotografia e, consequentemente,
do cinema, na transformacado da experiéncia moderna espectatorial, exatamente por
conta do carater técnico inédito dessas imagens. Apesar da grande importancia dada
ao automatismo da reprodutibilidade técnica, a idéia principal do ensaio de Benjamin
diz respeito a mudanca da relacao espacial e temporal instaurada pela auséncia da
“aura”. Pode-se argumentar que a questao da temporalidade serd a chave da distin-
¢ao entre essas duas linguagens: para a pintura, representar o tempo sempre foi um
desafio praticamente insuperavel, enquanto a fotografia se consagra no momento em
gue se torna instantanea, captando o tempo em sua fracao infinitesimal. “O instante

1 Laine defende a idéia de que a concepcédo de espaco hodoldgico criada por Kurt Lewin é particularmente apropriada para en-
tender o tipo de espaco construido por Trier em Dogville. “O espaco hodolégico se relaciona com a experiéncia humana como
um campo de energia complexo, e aplicado ao cinema, ele pode demonstrar que a experiéncia é muito mais imediata, muito mas
dependente da existéncia de outros, e muito mais condicionado socialmente do que assumem as teorias que se centram apenas na
concepgao visual “ (LAINE, 2006, p. 129).

2 A aura seria uma figura composta por elementos espaciais e temporais, o “hic et nuc” que atribui um valor de autenticidade a
obra de arte aurética. Nao por acaso Benjamin ainda acredita na possibilidade de uma fotografia auratica antes da consolidacéo da
fotografia instantanea. Para um desenvolvimento desse argumento, ver CRUZ, 2008.
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pregnante pictérico é confrontado com o instante qualquer fotografico” (AUMONT,
2004).

A semelhanca entre o pictérico e o cinematografico, entretanto, parece bem menos
evidente. A narratividade havia sido praticamente abandonada pela pintura desde o
Impressionismo e foi rapidamente abragada pelo cinema como sua principal vocacgao.
As experiéncias de vanguarda como o abstracionismo no cinema foram proficuas,
porém limitadas temporalmente. No entanto, outros elementos, como a representa-
¢ao do tridimensional em um plano bidimensional e a constru¢ao de uma composicao
pensada dentro de um quadro, sao comuns ao cinema e a pintura. A questao do en-
guadramento aparece no famoso ensaio de André Bazin sobre o filme Van Gogh, de
Alain Resnais, como sendo a chave para diferenciar a representacao pictérica da cin-
ematografica. A relagao do que estd em quadro com o extra-campo seria oposta nes-
sas duas linguagens. Enquanto o quadro pictérico é orientado “para o lado de dentro”
(BAZIN, 1991, p.173), criando uma forca centripeta, o cinema cria forcas centrifugas
com o que nao esta em quadro, dialogando sempre com o fora-de-campo. Jacques
Aumont, no entanto, faz uma releitura desse argumento colocando o enquadramento
justamente como uma das principais “filiacao subterranea e essencial” entre o cinema
e a pintura. Para o autor, o que marca a diferenca entre o cinema e a pintura seria jus-
tamente a temporalidade da narrativa. Por mais que a pintura tenha almejado repre-
sentar uma narrativa que se desenrola no tempo, a imobilidade constitui um limite in-
transponivel da pintura. “Narrativa ou menos narrativa, é toda a pintura que se choca
com esse intransponivel: figurar o tempo” (AUMONT, 2004, p. 81). Para que um quadro
represente uma narrativa completa, ou terd que apresentar uma sequéncia de quad-
ros, ou buscar a sintese do acontecimento em um instante Gnico (o chamado “instante
pregnante”) no qual a acao principal da narrativa se encontra condensada. De todo
modo, a pintura “representa o tempo”, mas nao o contém jamais (AUMONT, 2004, p.
83). Um bom exemplo do confronto entre os efeitos temporais narrativos do cinema e
da pintura é encontrado no filme O Moinho e a Cruz (2011), do cineasta polonés Lech
Majewski. O filme recria o cotidiano dos flamencos durante a ocupacao espanhola
de Flanders no século XVI, tendo como ponto de partida o quadro Procissao para
o Calvario (1564) do pintor Pieter Bruegel. Se no quadro original encontramos uma
diversidade de cenas simultaneas ordenadas cuidadosamente de maneira a produzir
uma narrativa alegérica criada pelos simbolos cristdaos cuidadosamente compostos
pelo pintor, o filme trata de desconstruir a cena, figurando o tempo lento dos acontec-
imentos sob o olhar e o discurso ordenador de Bruegel, personagem central da narra-
tiva. O quadro ganha o movimento impossivel para a pintura e o filme s6 se concretiza
guando o quadro se reencontra finalmente completo na tela.

O que essa pequena revisao tedrica deixa claro é que Cinema, Fotografia e Pintura
possuem especificidades e semelhancas que ajudaram a definir seus campos de atu-
acao e parte de seus discursos ontolégicos. Entretanto, nos interessa fugir a tais con-
cepgOes essencialistas e buscar nas proprias imagens o que elas tem a nos dizer. No
que diz respeito a relacdao dessas imagens com o tempo, sera também necessario
escapar da concepgao cronoldgica fundada no esquema sensério-motor, a partir do
qual a maioria desses discursos se funda. Para tal, o trabalho feito por Damian Sutton
(2009) a respeito das relagdes entre fotografia, cinema e memoaria sera uma referéncia
importante.
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A divisao do filmes em partes é frequente nos filmes de Trier (como em Ondas do Des-
tino, composto por seis “capitulos”). O filme Anticristo (divido em cinco partes) possui,
inclusive, um prélogo e um epilogo. A semelhanca formal entre esse filme e Melanco-
lia (dividido em trés partes: prologo, Justine e Claire) nao para por ai: o prologo de am-
bos os filmes é composto por uma sequéncia inteira em camera lentissima. A grande
diferenca, entretanto, estd na funcao narrativa dessas imagens iniciais. Em Anticristo
somos apresentados a situacao que desencadeia a motivacao dramatica de todo o
filme em uma montagem em paralelo — o casal de protagonistas imerso no ato sexual,
enquanto seu filho sai do berco e pula pela janela. J4 em Melancolia, a sequéncia de
planos nao compde uma agao continua, intercalando imagens de conteudo simbélico
com micro-acdes que nao se completam. O prélogo de Anticristo cumpre uma funcgdo
narrativa clara, ao introduzir o drama que sera desenvolvido durante todo o filme. As
cenas iniciais de Melancolia, por outro lado, funcionam mais como um pressagio, uma
antecipacao do fim tragico apocaliptico que o espectador custa a aceitar.

A primeira imagem de Melancolia, antes mesmo de qualquer crédito, apresenta uma
das protagonistas (Justine, interpretada por Kristen Dunst) em close, com cabelos
molhados, abrindo os olhos em camera lenta. Apds cerca de 25 segundos, o tempo
gue suas palpebras levam para se abrir, passaros mortos comeg¢am a cair do céu na
paisagem de fim de tarde ao fundo. A préxima cena apresenta um relégio solar no
centro do quadro em primeiro plano, em um jardim estilo classico, com o mar no
horizonte. Ao fundo, pode-se distinguir uma pessoa rodando uma crianca pelos bra-
cos em camera lenta. Nao fosse esse movimento quase imperceptivel pelo pequeno
tamanho das figuras na tela e um leve reluzir do reflexo do sol nas d4guas, a imagem
seria completamente estatica, como uma fotografia ou um quadro. O terceiro plano,
unido aos demais pela trilha sonora que pontua todo o prologo, o preludio da 6pera
Tristao e Isolda de Wagner, apresenta o quadro “Cacadores na neve” (1565) de Pieter
Bruegel em close, sem nenhuma moldura ou borda aparente. A fixidez da imagem
pictorica remete a quase auséncia de movimento dos planos anteriores. Pequenas
manchas pretas - seriam folhas secas ou cinzas? - caem lentamente sobre a pintura
ao mesmo tempo em que a tela comeca a se queimar e a desgrudar no canto direito
superior da tela. A préxima cena dura cerca de 50 segundos e apresenta uma visao
espacial em que um astro vermelho se aproxima lentamente da Terra, até desaparecer
por tras do planeta.
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O plano seguinte apresenta outra protagonista do filme (Claire, interpretada por Char-
lotte Gainsburg), segurando seu filho no colo em um campo de golfe, com uma das
pernas totalmente afundadas na lama e outra no ar, em meio a um passo largo que
aos poucos se concretiza de maneira muito lenta. Seu rosto exibe cansaco e deses-
pero e vemos uma bandeira com o numero 19 flamulando ao fundo. Aqui, o toque
inverossimil estd no décimo nono buraco do campo de golfe. Mesmo que o especta-
dor seja leigo no jogo e nao saiba que o numero maximo de buracos em um campo
seja 18, ele é advertido desse fato pelo menos duas vezes ao longo do filme através
de didlogos. As cenas que seguem continuam com a mesma estrutura formal: duracao
pequena, planos abertos, composicao bem cuidada, ultra slow motion e forte con-
teudo simbolico, como no plano em que os trés principais personagens se encontram
lado a lado, Justine vestida de noiva no lado esquerdo, o filho de Claire ao centro, e
Claire com vestido de festa no canto direito da tela. Ao fundo, um castelo iluminado
por duas luas, uma com tom prateado e outra ligeiramente avermelhada e um sol na-
scente. Os trés caminham lentamente para frente.

As cenas sao pontuadas por imagens do espaco em que vemos o planeta Terra em
rota de colisdo com um astro desconhecido. Algumas imagens que se seguem pos-
suem um conteudo onirico, como a que apresenta Justine de perfil, vestida de noiva,
em frente a uma floresta sombria, tentando dar um passo com dificuldade, amarrada
pelas maos e pés a cipds que se prolongam até as arvores. Outras sao citacoes a ima-
gens classicas, como a que Justine, de olhos fechados, vestida de noiva e segurando o
buqué, é levada pelas dguas de um rio, em referéncia clara a representacao pictorica
de Ofélia, a noiva suicida de Hamelet. O prélogo se encerra, entdo, com a cena em
que a Terra vai de encontro ao astro vermelho, colidindo por fim. Ao longo do de-
senvolvimento da trama, algumas imagens do prélogo ressurgem, de forma sutil ou
discursivamente. Outras nao reaparecem jamais, compondo uma espécie de extra-
diegese, aquilo que sabemos ou imaginamos ter acontecido, mas que nao foi incluido
na montagem. De todo modo, as cenas do prélogo incidem sobre as demais como um
espectro.
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O filme, como se sabe, tem como tema a possibilidade do exterminio da vida na Terra
com um desastre astrolégico. A primeira parte, no entanto, se passa no intervalo de
uma unica noite, em que o desastre pressentido é outro: o fracasso do casamento
gue esta sendo festejado. Na noite da festa de casamento de Justine, Claire se esforca
para sustentar aquilo que parece um projeto invidvel, como somos advertidos pela
sequéncia inicial dessa parte, em que a Limosine dos noivos ndo consegue fazer a
curva para chegar a festa.

A primeira mencao ao prologo se da quando Justine apresenta os primeiros sinais de
desequilibrio emocional apds uma discussao com a irma na biblioteca. A personagem
resolve substituir os mostruarios de imagens da historia da arte na estante, trocando
os livros de abstracionismo formal por representacdes figurativas. A noiva escolhe,
entre outros, justamente o quadro de Bruegel que aparece pegando fogo no prélogo,
e o de Ofélia (1851-2) de John Everett Millais. Em outro momento, quando a crise ja
estava instalada, a personagem se descreve andando presa em cipds, mas a cena que
representa essa imagem nao reaparece.
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A segunda parte do filme se passa alguns meses depois da festa de casamento fracas-
sada e se desenvolve no intervalo de cinco dias que precedem o dia em que o planeta
Melancolia passaria pela Terra. Aqui as imagens do prélogo funcionam como um aviso
do que estd por acontecer. Por mais que sejamos levados a crer pelo discurso de John,
marido de Claire, de que a Terra nao seria atingida, as imagens iniciais nos assombram
com o final tragico que estara por vir. Quando a esperanca deixa de existir e John se
mata covardemente, algumas imagens do prélogo funcionam como cenas que foram
descartadas na hora da montagem. A cena em que Claire carrega seu filho no colo
préximo ao buraco 19 do campo de golfe, por exemplo, reaparece, mas com um en-
quadramento bem diferente, e no lugar da lama se encontram pedras de granizo.

Para além das relagdes simbdlicas ou das interpretacdes de conteido que poderiam
ser extensivamente suscitadas a partir de uma analise do filme, nos interessa aqui
refletir sobre o efeito produzido pela manipulacdao do movimento e dos efeitos de
temporalidade nas imagens do prélogo. Acreditamos que o uso de movimentos mini-
mos no filme levanta a questao do tempo, de sua passagem e da relacao entre a ima-
gem estatica e a morte. Laura Mulvey discute essa problematica a partir do impacto
da tecnologia digital para o cinema. Para a autora, o acesso a imagem estatica que
compode o filme, permitido finalmente ao espectador pela manipulagao digital, produz
um efeito de estranhamento tecnoldgico (techological-uncanny) ao evocar a presenca
fantasmagoérica da pelicula, essa mesma em vias de desaparicao. Na verdade, o cin-
ema, segundo Mulvey, estaria sempre investido desse estranhamento (o Umheimlich
de Freud), na medida em que produziria um “efeito de confusdo entre os vivos e os
mortos”.

Para os humanos, assim como para toda vida organica, o tempo marca o movi-
mento em direcdo a morte, ou seja, para a imobilidade que representa a trans-
formacdo do animado em inanimado. No cinema, a mistura entre movimento
e estaticidade toca nesse ponto de incerteza de modo que, por tras da materi-
alidade cinematogrifica, existe um lembrete da dificuldade de entender a pas-
sagem do tempo e, finalmente, de entender a morte.

Um dos efeitos produzidos pelas imagens do prélogo de Melancolia é justamente esse
estranhamento. Nesse caso, o estranhamento funciona nos dois sentidos: nao se trata
apenas de revelar o carater estatico da fotografia no filme, mas também a possibili-
dade de movimento na fotografia. Se o cinema se caracteriza pelo eterno presente do
mundo dos vivos e a fotografia pelo passado do “isso foi” associado a morte, as cenas
com movimentos minimos do filme de Trier criam o sentimento de estarmos diante de
mortos-vivos.

Esse estranhamento, que esta investido de uma interpretacao psicanalitica em Mulvey,
poderia ser entendido a partir de uma reflexao filoséfica das relagdes entre imagem
e tempo. E o que pretende Damion Sutton (SUTTON, 2009) em seu trabalho sobre as
relagdes entre fotografia, cinema e memdria. Para Sutton, a distin¢dao entre a fotografia
e o cinema que se baseia na auséncia da duracdao na imagem fotografica esta fun-
damentada por uma concepc¢ao de tempo especifica, a saber, a da espacializacao do
tempo no movimento. Do seu ponto de vista, a auséncia de tempo na fotografia nao
significaria necessariamente auséncia de “duracao”. A filosofia deleuziana do cinema
que rompe com a fundamentacao espacial do tempo ajudaria a entender a fotogra-
fia também como uma forma de imagem-tempo (SUTTON, 2009: 39). O conceito de
“imagem cristal” sera operativo para seu projeto, na medida em que essa modalidade
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de imagem-tempo cria um efeito auto-consciéncia cinemdtica, uma percepcao da per-
cepcao, formando um circuito que ultrapassa a simples reflexividade. “E a constante
emanacao de imagens mentais que cria a estrutura cristalina. Interpretacdes nunca
permanecem na imagem cristal e apenas levam a outras interpretacdes” (SUTTON,
2009: 44).

O autor deixa claro que a utilizacao do conceito estendido a fotografia nao esta previs-
ta no trabalho de Deleuze, até porque o filésofo relega a fotografia um pequeno papel
em seu estudo da tecnologia cinematografica. No entanto, Sutton acredita que, em
uma reflexdo mais profunda dos efeitos de temporalidade promovidos quando o cin-
ema é confrontado pela fotografia, encontramos nao uma diferenca radical, mas um
principio de comunhao entre essas duas imagens. Quando o cinema reproduz a estati-
cidade da imagem fotografica, “a imagem paralisada consegue encontrar a habilidade
de vislumbrar as sensacdes de desdobramento e desconforto da efemeridade que a
fotografia pode alcancar” (SUTTON, 2009: 50). Nesse sentido, imagens hibridas como
as do prélogo de Melancolia tendem a promover esse circuito reflexivo da imagem-
cristal, uma percepcao da percepgao, a0 mesmo tempo em que investem a imagem
cinematografica de uma temporalidade desconfortante.

O uso de imagens estaticas no cinema ja foi bastante discutido, principalmente em
experiéncias radicais como a do cineasta Chris Marker, em La Jetée. O filme, composto
unicamente fotografias - chamarei assim as imagens completamente estaticas dentro
de uma sequéncia filmica - é geralmente associado a uma determinada forma de se
relacionar com o tempo e com a memoéria. Mas o que vemos em Melancolia ndo sao
fotografias, mas imagens estaticas com leves movimentos. Esse efeito é permitido pela
tecnologia digital e produz uma nova espécie de “entre-imagem”. Se Bellour (BELLOUR,
1997) atribui a invasao da imagem “congelada” ou “fotografica” no cinema da década
de 60 ao surgimento do video e ao tratamento da imagem eletrénica na videoarte,
poderiamos dizer que o digital amplia as possibilidades das passagens entre as ima-
gens na contemporaneidade.

O videoartista Bill Viola, por exemplo, tem trabalhado com o ultra slow-motion em
instalagées como Union (2000), produzindo um didlogo entre o video, a fotografia e a
pintura com efeitos que podem ser comparados aos usados pelo cineasta Lars Von Tri-
er em Melancolia. O trabalho é composto de um diptico em dois monitores de plasma
de alta definicdo, em que uma figura do sexo feminino e outra do sexo masculino se
contorcem, reagindo a uma fonte de sofrimento ndo identificada. Os videos tem dura-
¢ao total de 8 minutos e os movimentos sao tao lentos que um espectador desavisado
pode pensar se tratar de fotografias e estranhar a mudanca de posicao dos persona-
gens ao passar novamente pela instalacdo momentos mais tarde. Considerado “um
estudo sobre o sofrimento e o éxtase”, o video causa um estranhamento perturbador,
principalmente pela alta definicao da imagem e pela lentiddo do movimento que pa-
recem intensificar o sentimento dos personagens. O slow-motion usado por Viola é
ainda mais radical do que o que vemos em Melancolia, fazendo que os movimentos
sejam realmente quase imperceptiveis. No entanto, podemos comparar a intensidade
das expressdes de sofrimento das figuras de Viola com aquela que vemos no rosto de
Claire, em sua lenta marcha para salvar seu filho.
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Como vimos, fotografia ja foi diversas vezes relacionadas com a idéia de morte, seja
como“memento mori’, uma lembranca de que somos mortais, seja como uma espécie
de mascara mortuaria, em que aimagem sobrevive ao desaparecimento do corpo. Ro-
land Barthes aborda esse tema a partir da fotografia de Alex Gardner (1865) em que um
jovem condenado a morte é retratado. “Ele esta morto e vai morrer”, conclui Barthes
(BARTHES, 1984, p. 142). A fotografia condena a futura morte do presente a eterna
morte do passado. “Porque ha sempre nela o signo imperioso de minha morte futura,
cada foto (...) vem interpelar cada um de nés, um por um, fora de toda a generalidade”
(BARTHES, 1984, p. 144). Melancolia é um filme que trata dessa morte generalizante. A
guase imobilidade das imagens do prélogo investe a imagem cinematografica desse
efeito fotografico fatal, ao mesmo tempo em que o uso do slow-motion torna a ima-
gem cinematografica auto-reflexiva, resultando no circuito fechado da imagem-cris-
tal.
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