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RESUMEN.

Considerando que Ingmar Bergman demostré, desde el inicio de su trayectoria cinematografica, una atencion
consciente por el potencial dramético del sonido, el presente ensayo aborda el estudio exhaustivo de cinco de
sus filmes (clasificado cada uno de ellos dentro de una de sus etapas creativas), con el objetivo de establecer
una comparativa entre los distintos usos y funciones asumidos por el elemento sonoro.

El sonido se ha examinado, por tanto, en su forma genérica, es decir, en su funcion esencial como dispositivo
imantador de la expresién naturalista de las peliculas y, sobre todo, en su condicion méas especifica: el sonido
como fuerza impulsora de la narrativa filmica.

Los resultados muestran la linea evolutiva del cineasta quien se iniciaria desde una rigurosa disciplina
academicista (preeminencia de los didlogos, sonido ambiente naturalista y uso convencional de la musica),
atravesaria periodos de intensa experimentacion formalista y conceptual (gran efectismo sonoro, manejo
expresionista de la voz humana, musica contemporanea e incorporacion de los silencios), hasta alcanzar, hacia
el final de su vida, una suerte de esencialismo narrativo caracterizado por la reduccion de los recursos visuales
en favor de un creciente protagonismo de los elementos sonoros y de la musica preexistente del repertorio
clasico.

Palabras clave: Ingmar Bergman, semantica del sonido, existencialismo, cine sueco, musica cinematogréfica.

ABSTRACT.

Whereas Ingmar Bergman shows, from the beginning of his film career, a conscious attention on the dramatic
potential of sound, this essay tackles a comprehensive study of five of his films (each one of them classified into
one of his creative stages), in order to establish a comparison between different uses and functions assumed by
the sound.

The sound has been analyzed, therefore, in its essential function as a naturalistic expression element in the
movies, and, on the other hand, in its most specific condition: the sound as the narrative driving force in the film.

The result shows the evolutionary line of a filmmaker who, starting from a rigorous academic discipline (primacy
of dialogue, naturalist ambient sound and conventional use of music), would traverse periods of intense formal
and conceptual experimentation (great use of sound effects, expressionist handling of human voice,
contemporary music and incorporation of silences), reaching towards the end of his life, a kind of narrative
essentialism characterized by a reduced use of visual resources as well as an increasing role of the sound
elements and preexisting music of the classical repertoire.

Keywords: Ingmar Bergman, sound semantics, existentialism, Swedish film, film music.
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I. INTRODUCCION

La trayectoria artistica de Ingmar Bergman recorre una buena parte de la historia del cine
del s. XX. Su independencia artistica y su permanente voluntad innovadora le permitieron
transgredir los limites de las convenciones cinematogréficas, por lo que se convirtio en
pionero de algunos de los grandes hallazgos narrativos del medio.

Nuestro trabajo de investigacién parte de la premisa que considera los recursos sonoros de
las peliculas del cineasta sueco como elementos sopesados aprioristicamente, planificados
con precision durante la etapa de escritura de los guiones literarios y técnicos y nunca, o
pocas veces, abandonados al azar o a la improvisacién durante las fases de rodaje o de
montaje en postproduccion.

Sin embargo, aunque existe un volumen ingente de literatura analitica fundamentada en el
estudio técnico de los filmes de Ingmar Bergman, de sus contenidos filoso6ficos vy
conceptuales asi como de sus recursos musicales, apenas se han podido rastrear andlisis
especializados en el tratamiento de los elementos sonoros ambientales de sus peliculas y
mucho menos, estudios exhaustivos de las funciones semanticas asumidas por dichos
recursos.

Formalizar el andlisis global y sistematico de la obra cinematografica de Ingmar Bergman en
relaciébn con sus componentes sonoros resulta, por tanto, el fundamento teérico y practico
de la presente tesina de Investigacion.

. OBJETIVOS

El presente estudio ha tenido como principal fuente motivacional el incorporar una linea de
investigacion historiografica en el desarrollo de mi trabajo como autora dentro del &mbito de
las artes plasticas. Nace, por tanto y en primer lugar, de un particular interés por el manejo
de los elementos sonoros en el medio audiovisual y se encamina, en su objetivo final, hacia
una comprension mejorada de los propios intereses y de los recursos manejados en mis
proyectos audiovisuales.

A partir del presente ensayo hemos tratado de identificar las distintas metéforas plasticas
que Ingmar Bergman, en su doble faceta como creador y como pensador, puso en juego a la
hora de proyectar su angustia vital en un medio y soporte aptos para ser comunicados. Tal
es el caso de sus peliculas.

Considerando que el cineasta sueco demuestra, desde el inicio de su trayectoria
cinematografica, una atencion consciente por el potencial dramético del sonido, el presente
ensayo aborda el estudio exhaustivo de cinco de sus filmes (clasificado cada uno de ellos
dentro de una de sus etapas creativas), con el objetivo de establecer una comparativa entre
los distintos usos y funciones asumidos por el elemento sonoro.

Esta tesis de investigacion, por tanto, examina el sonido del cine de Ingmar Bergman en su
forma genérica, es decir, en su funcién esencial como decorado, como dispositivo imantador



4

Semadntica del sonido ambiente en la obra cinematografica de Ingmar Bergman.

de la expresion naturalista de sus peliculas, y sobre todo, en su condicion mas especifica: el
sonido como fuerza impulsora de la narrativa filmica, como elemento constructor de
significados, en el sentido en que favorece el acceso a un nivel violento de comunicacion
entre la obra de arte y el espectador, y entre el ‘Yo' (Bergman) respecto de sus
preocupaciones existencialistas, dado que interpretamos la labor creativa de Ingmar
Bergman como un canal de introspeccion, es decir, como una forma de comprensién de si
mismo y de las circunstancias biogréficas propias.

I1l. METODOLOGIA

Pese a que el autor del presente estudio conocia las obras mas embleméticas de
Ingmar Bergman, se ha procedido a una revisibn casi completa de la obra del
cineasta sueco: 35 largometrajes para cine, la serie de anuncios publicitarios
realizados para la marca de jabdn Bris, 3 producciones para la televisién sueca, 1
documental, 3 filmes con guién de Bergman dirigidos por realizadores de su entorno
cercano y 1 cortometraje. No ha sido posible, pese a nuestros esfuerzos, localizar 3
de las obras cinematograficas del autor sueco: La carcoma, En presencia de un
payaso y Juegos de verano.

Asimismo, se ha procedido a la lectura de 8 de los guiones de sus peliculas y de sus
5 novelas autobiograficas, todas ellas elaboradas durante los ultimos afios de su vida
y que revelan, a partir de las notas extraidas de sus cuadernos de trabajo y sin
ningun tipo de inhibicién, la fuente de origen de muchos de sus proyectos filmicos.

Para elaborar el grueso de nuestro estudio, dedicado al analisis comparativo del
sonido en cinco de sus peliculas, se ha procedido a una audiovisualizacion
exhaustiva de sus versiones originales (con subtitulos en espafiol) y al andlisis de la
gréfica sonora de cada una de las peliculas seleccionadas.

El analisis comparativo de estas cinco peliculas se ha compartimentado en cinco
grandes bloques: 1) créditos de inicio, 2) forma musical, 3) sonido ambiente, 4) la voz
y 5) la musica cuando es referenciada dentro de la accién. Para la redaccion del este
ensayo se han seleccionado Unicamente los fragmentos filmicos mas representativos
en cada caso.

Dado que el presente estudio se fundamenta en la busqueda de valores semanticos
del sonido en las peliculas de Ingmar Bergman, el primer bloque de investigacion se
centr6 en el analisis de los presupuestos filoséficos del autor, al que
convencionalmente se adscribe dentro de la corriente del pensamiento
existencialista. Para ello se llevd a cabo un atento estudio de la historia de dicha
corriente filoséfica, de las principales lineas de pensamiento del director sueco y de
su evolucion biogréfica.

Como apoyo a los fundamentos teéricos y filoséficos del presente estudio, se han
tomado como referencia los ensayos publicados por investigadores de prestigio:
Jordi Puigdoménech Lépez, Jacques Mandelbaum y Juan Miguel Company. entre
otros, asi como diversos documentos publicados en internet.
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e Como apoyo tedrico para el andlisis puntual de los recursos audiovisuales
empleados por Bergman, nos hemos remitido a autores de referencia, entre los que
destaca Michel Chion, del que se han revisado seis de sus ensayos.

e Asi mismo, se han abordado piezas teatrales de August Strindberg y filmes de Victor
Sjostrom, dos de los principales referentes de la poética filmica de Ingmar Bergman.

e Con el fin de establecer una pauta comparativa con autores coetdneos, se ha
procedido a elaborar un breve apartado de contextualizacién histérica, comentando
la situacion global de la época en la que se inscribe cada una de las peliculas
analizadas. Dicho bloque de contenidos ha debido relegarse a Anexos IV.

IV. PENSAMIENTO Y SUBJETIVIDAD EN LA OBRA DE INGMAR BERGMAN

Muchos de los grandes escritores de los siglos XIX y XX han partido, en sus presupuestos
de trabajo, de una gran pregunta existencial. El pesimismo profundo de Schopenhauer, cuya
aportacion mas original a la historia del pensamiento moderno es la incorporacion del Yo,
del autoconocimiento, como uno de los cuatro pilares de reflexién fundamentales®, habia
considerado, de hecho, la contemplacion y experimentacion del arte como una de las tres
vias de escape posibles ante la inexorable angustia del existir?.

En este sentido, la mayoria de los estudiosos de la obra de Ingmar Bergman lo adscriben a
la corriente del pensamiento existencialista, opinién a la que nos suscribimos en sus rasgos
generales desde el presente estudio y que tomaremos como punto de partida para el
andlisis de contenidos.

Junto a Charles Moeller, otro de los autores que mejor han analizado la obra bergmaniana
desde una perspectiva filosofica ha sido Jordi Puigdoménech Lépez, profesor de la
Universitat de Barcelona, quien en su Tesis Doctoral ‘Genealogia y esperanza en la filosofia
de la existencia de Ingmar Bergman’ sefiala <<Tomando como punto de partida la
existencia, el estar ahi del hombre concreto, Bergman trat6 de avanzar a través de su
extensa filmografia hacia un mejor conocimiento de la conciencia humana individual,
planteando a lo largo de su obra interrogantes sobre su ser -¢ Es real o ficticio?-, sobre su
actuar respecto a Dios -¢Hay en el horizonte libertad o determinacion?- y respecto a la
sociedad -¢,Cudles son sus relaciones con los demas individuos, con el otro?>>*

Nuestra aproximacién al cine de Bergman no puede concluir, por tanto, en un andlisis
meramente formal de su trabajo, sino que se centrara forzosamente en la propia linea de

! Schopenhauer manifiesta que existen cuatro principios de razén suficiente: los objetos empiricos, los abstractos, las
matematicas y el yo (autoconocimiento).

? La filosofia pesimista de Schopenhauer propone tres vias de escape a la angustia del existir: a) La contemplacién de la obra
de arte como acto desinteresado, fundamento de su estética, gracias a la cual la Voluntad (fuente de todo nuestro
sufrimiento) se aquieta; b) La practica de la compasion, piedra angular de su ética, lo que procuraria un desenamoramiento
de la vida y, por tanto, una menor exposicion de la Voluntad ante el deseo siempre insatisfecho; c) la autonegacion del yo
(asimilable a una suerte de nirvana) mediante una vida ascética, lo que procuraria el anonadamiento o extincién del ego.

* PUIGDOMENECH LOPEZ, Jordi. “Genealogia y esperanza en la Filosofia de la existencia de Ingmar Bergman”. Directores:
Caparros Lera, José Maria; Romero Bard, José Maria. Universitat de Barcelona. Departamento de Filosofia Teorética i
Préctica. Tesis doctoral. 2001.


http://es.wikipedia.org/wiki/Est%C3%A9tica_(filosof%C3%ADa)
http://es.wikipedia.org/wiki/Compasi%C3%B3n
http://es.wikipedia.org/wiki/%C3%89tica
http://es.wikipedia.org/wiki/Nirvana_(espiritualidad)
http://es.wikipedia.org/wiki/Ascetismo
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experimentacion vital del autor y, en consecuencia, en su biografia asi como en su particular
experiencia como pensador de si mismo puesto en relacién con ‘lo demas’. Y este ‘lo
demas’ se vincula de manera definitiva con algunos de los grandes planteamientos de la
metafisica existencialista: el sentido del ser y de la vida, la inexorabilidad de la muerte, la
existencia o ausencia de dios, el vacio, la duda, los limites de la libertad, tanto fisica como
metafisica, la problematica del ser en el tiempo, de la temporalidad* del individuo vivo o el
conflicto de la comunicacion interpersonal.

Atendiendo, por tanto, a la impronta que la lectura de los pensadores existencialistas
pudieron dejar en los cuestionamientos estéticos y éticos del director sueco, nos parece
pertinente esbozar un breve recorrido en torno al transito de esta particular forma de
pensamiento a lo largo de la Historia, asi como a sefialar a algunos de sus mas destacados
representantes y resefiar las principales lineas de pensamiento del director sueco. Dadas
las limitaciones de formato de esta tesina, el bloque teméatico correspondiente a los
presupuestos filosoficos del autor ha debido relegarse a la carpeta de anexos.

ANEXO I: ‘Existencialismo en la Historia del pensamiento’.
ANEXO II: Principales lineas de pensamiento en Ingmar Bergman’.

ANEXO Ill: ’Acotacion por etapas de la obra cinematografica de Ingmar Bergman
partiendo de sus criterios filosoficos .

V. SEMANTICA DEL SONIDO AMBIENTE EN LA OBRA CINEMATOGRAFICA DE
INGMAR BERGMAN

Valorando la dificultad que comporta la evaluacion de un ejercicio fundamentado en el
analisis de ejemplos audiovisuales, se ha organizado una carpeta en el DVD adjunto
(ANEXO VI), con una seleccién de las principales escenas examinadas.

5.1 Justificacion de los titulos seleccionados

Dado el ingente volumen de material cinematografico producido por Ingmar Bergman
(cuarenta y cuatro largometrajes), nos centraremos en el andlisis comparativo de cinco de
sus peliculas, seleccionadas cada uno de ellas segun los siguientes parametros:

¢ Una pelicula por cada una de las etapas de produccién de Ingmar Bergman, segun la
clasificacion oficial propuesta por Moeller y completada por Jordi Puigdoménech y
gue atiende, fundamentalmente, a aspectos de contenido filosofico.

e Se han seleccionado titulos cuya tematica se centra, fundamentalmente, en la
problematica del artista como sujeto portador de una percepcion excepcional sobre el
entorno que le rodea, temética, por otro lado, extremadamente recurrente en el cine
de Ingmar Bergman.

4 . . , . . , . . . .

El ser, seglin Heidegger, habria de ser entendido como Dasein, el ser-ahi arrojado a la existencia, y no podria interpretarse
como una presencia continua sino como un advenir y acontecer permanentes por lo que, en consecuencia, el ser seria pura
temporalidad. Y asumir dicha temporalidad nos permitiria apropiarnos de un destino auténtico, sin subterfugios.
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Dado el ingente volumen de literatura analitica dedicada a la obra del cineasta sueco,
se ha puesto especial interés en no seleccionar filmes excesivamente prestigiados
con el fin de evitar sobre andlisis innecesarios. Abordaremos, por otro lado, el
presente estudio con el convencimiento de estar asistiendo, en cada caso, a la fase
inicial de experimentacién de algunos de los hallazgos narrativos y expresivos que
posteriormente explotarian las mas laureadas obras maestras del realizador sueco.
Dentro de esta coleccion de titulos se ha considerado pertinente seleccionar tanto el
primero como el Ultimo de los largometrajes realizados por Bergman, con el objetivo
de lograr una comparativa mas global y elocuente.

Ajustandonos, por tanto, a dichos parametros, las peliculas seleccionadas son:

Crisis (Kris, 1946). Primer largometraje con guién y direccion de Ingmar Bergman.
Primer periodo: ‘Obras de Juventud'.

Noche de circo (Gycklarnas afton, 1953). Segundo periodo: ‘Obras de contenido
psicologico’.

El rostro (Ansiktet, 1958). Tercer periodo: ‘Obras de contenido simbdlico’.

La hora del lobo (Vargtimmen, 1967). Cuarto periodo: ‘Obras de expresion critica’.
Sarabanda (Saraband, 2003). Ultima produccion de Ingmar Bergman. Quinto
periodo: ‘Obras de reconstruccién genealdgica’.

Sarabanda dista casi cuarenta afios de la Hora del lobo. Teniendo en cuenta, sin embargo,
gue Bergman anuncié formalmente su retirada como director de cine en 1982 (tras la
presentacion de Fanny y Alexander), el amplio periodo de tiempo interpuesto entre ambos
proyectos no deberia resultar tan draméatico. Durante los veinte afios que siguieron a la
realizacion de Fanny y Alexander Bergman se dedicé a su gran pasion, el teatro, a la
escritura de guiones y novelas autobiograficas y a la realizacion de producciones para la
televisién sueca. Tal es el caso de Sarabanda, pelicula que nos interesa precisamente por
presentarse como la ultima dirigida por el director sueco, muy interesante, por tanto, para
formalizar la presente comparativa.

5.2

Contextualizacién de los titulos seleccionados

5.2.1 CRISIS

Titulo original: Kris.

Produccién: Svensk Filmindustri (Suecia, 1945).

Productor: Harald Molander y Victor Sjostrom.

Director: Ingmar Bergman.

Argumento: basado en la obra teatral Moderdyret, de Leck Fischer.
Guidn: Ingmar Bergman.

Fotografia: Gosta Roosling.

Musica: Erland von Koch, con valses de Johan Strauss.
Decorados: Arne Akermark.

Montaje: Oscar Rosander.

Intérpretes: Dagny Lind (Ingeborg), Marianne Léfgren (Jenny),
Inga Landgré (Nelly), Stig Olin (Jack), Allan Bohlin (UIf),

Ernst Eklund (el tio Edvard), Signe Wirff (la tia Jessie), INSA (e sTis oun


https://en.wikipedia.org/wiki/Harald_Molander
https://en.wikipedia.org/wiki/Victor_Sj%C3%B6str%C3%B6m
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Svea Holst (Malin), Arne Lindblad (comandante).
Blanco y negro - 93 min. Estreno en Suecia: 25 de febrero de 1946. Género: drama.

CRISIS: sinopsis

La joven Nelly (Inga Landgré) lleva una vida tranquila junto a su madre adoptiva, la Sra.
Ingeborg (Dagny Lind), en un bucdlico pueblecito sueco. Pero cuando Nelly decide ponerse
en contacto con su verdadera madre, Jenny (Marianne Lo6fgren), todo cambiara
drasticamente. Nelly accedera a un mundo, el de la gran ciudad, el de la modernidad,
Estocolmo, pleno de cinismo. Un mundo despiadado representado por el seductor Jack
(Stig Olin), actor fracasado de personalidad atormentada que le arrebatara toda inocencia y
todo candor. Nelly, enfrentada a una tragica decision, optara finalmente por regresar junto a
su madre adoptiva y junto al maduro y sensato Ulf (Allan Bohlin), a la sazon, fiel y paciente
enamorado de la joven.

5.2.2 NOCHE DE CIRCO

Titulo original: Gycklarnas afton.

Produccién: Sandrew Produktion (Suecia, 1953).
Productor: Rune Waldekranz.

Director: Ingmar Bergman.

Guidn: Ingmar Bergman. 3 % ’
Fotografia: Hilding Bladh y Sven Nykvist. . @
Musica: Karl.Birger Blomdahl. .
Decorados: Bibi Lindstrom.

Montaje: Carl-Olov Skeppstedt.

Intérpretes: Harriet Andersson (Anne), Rke Gronberg

(Albert Johansson), Hasse Ekman (Frans), Anders Ek (Frost),
Gudrun Brost (Alma), Annika Tretow (Agda),

Gunnar Bjornstrand (Sjuberg), Erik Strandmark (Jens).

Blanco y negro - 93 min.

Estreno en Suecia: 14 de septiembre de 1953. Género: drama/ circo.

RKE GRONBERG 9 a
HARRIET 3

AN £

i )

NOCHE DE CIRCO: sinopsis

El circo Alberti continla su decadente gira y realiza su siguiente parada en una pequefa
ciudad de Suecia, el lugar donde su director Albert Johansson (Ake Gronberg) abandoné a
su familia para comenzar una aventura amorosa con la bella, apasionada y orgullosa
amazona Anne (Harriet Andersson). Cansado de la deprimente vida ambulante y de los
caprichos de Anne, Albert decide visitar a su ex esposa Agda (Annika Tretow), quien ha
logrado rehacer comodamente su vida y se muestra reacia a regresar con €él. Paralelamente,
Anne, presa de los celos, se deja seducir por el arrogante y neurético actor de teatro Frans
(Hasse Ekman). Como parte de la compafiia circense, viajan el payaso Frost (Anders EK) y
su esposa Alma (Gudrun Brost), quienes comparten, a pesar de los afios y del sufrimiento,
un poderoso vinculo afectivo.


http://www.imdb.com/name/nm0645041/
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5.2.3 EL ROSTRO

Titulo original: Ansiktet.

Produccién: Svensk Filmindustri (Suecia, 1959).

Productor: Allan Ekelund.

Director: Ingmar Bergman.

Guién: Ingmar Bergman.

Fotografia: Gunnar Fischer y Rolf Halmquist.

Musica: Erik Nordgren.

Decorados: P.A. Lundgren.

Montaje: Oscar Rosander.

Intérpretes: Max von Sydow (Albert Emanuel Vogler),

Ingrid Thulin (Manda Vogler/Aman), Ake Fridell (Tubal),

Naima Wifstrand (abuela Vogler), Lars Ekborg (Simson),

Gunnar Bjérnstrand (dr. Vergérus), Erland Josephson (consul Egerman),
Gertrud Fridh (Ottilia Egerman), Toivo Pawlo (Starbeck)

Ulla Sjoblom (Henrietta Starbeck), Bengt Ekerot (Johan Spegel), Sif Ruud (Sofia Garp), Bibi Andersson (Sara).
Blanco y negro - 100 min. Estreno en Suecia: 26 de diciembre de 1958. Género: Drama.

EL ROSTRO: sinopsis.

Corre el afio 1846 y un carruaje sumergido en la niebla, se adentra en un misterioso bosque.
Dentro viaja el hipnotizador Vogler (Max von Sydow), junto con su esposa Manda (Ingrid
Thulin) quien, disfrazada de hombre, se hace pasar por Aman, el ayudante de Vogler, la
abuela Vogler (Naima Wifstrand), experta en pocimas magicas, y el representante de la
pequefia compaifiia ambulante, Tubal (Ake Fridell). El grupo se dirige hacia Estocolmo pero,
a su llegada, los poderes facticos de la localidad querrdn poner a prueba los pretendidos
talentos sobrenaturales del mentalista con el fin de exponerle publicamente como simple
charlatan. La compafiia pasara la noche en el hogar de uno de sus escépticos verificadores
y alli se convertirdn en blanco de las burlas de un comité encabezado por el cinico doctor
Verguerus (Gunnar Bjornstrand), un arrogante médico que solicitara a Vogler una
representacion privada, sin sospechar los trucos ocultos que el mago le tiene reservados.

5.2.4 LA HORA DEL LOBO

Titulo original: Vargtimmen.

Produccién: Svensk Filmindustri (Suecia, 1966-1967).
Productor: Lars-Owe Carlberg.

Director: Ingmar Bergman.

Guidn: Ingmar Bergman.

Fotografia: Sven Nykvist.

Musica: Lars Johan Werle.

Decorados: Marik Vos-Lundh.

Montaje: Ulla Ryghe.

Intérpretes: Liv Ullmann (Alma), Max von Sydow (Johan),
Erland Josephson (Barén von Merkens), Gertrud Fridh
(Corinne von Merkens), Bertil Anderberg (Ernst von Merkens),
Georg Rydeberg (Lindhorst), UIf Johanson (Heerbrand),
Ingrid Thulin (Veronica Vogler).

Blanco y negro - 90 min.

Estreno en Suecia: 19 de febrero de 1968. Género: drama/ terror.
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LA HORA DEL LOBO: sinopsis.

Johan Borg (Max Von Sydow), pintor en plena crisis creativa, y su esposa Alma (Liv
Ulimann) viven en una apartada isla. Johan sufre pesadillas que dibuja en su cuaderno de
bocetos y, ante el terror de ser asolado por los fantasmas, guarda vigilia junto a su esposa
hasta el amanecer. El joven matrimonio es invitado a una cena en el castillo del barén Von
Merkens (Erland Josephson). Alli Alma descubrird que sus extrafios anfitriones comparten
escalofriante parecido con los demonios descritos en el diario de su esposo.

Cuando Alma, inquieta por el trastorno mental de su marido y presa de los celos
retrospectivos, exige a su marido una explicacion acerca de su relacion con la antigua
amante, éste le dispara. Johan acude al castillo para encontrarse con Verénica Vogler y
experimenta una serie de desconcertantes encuentros con sus habitantes. Encuentra a su
antigua amante tumbada sobre una mesa de autopsias y cuando empieza a besarla
descubre que los habitantes de la casa, de hecho sus demonios particulares, observan la
escena mientras rien de forma humillante.Alma, que tan sélo resulté herida por los disparos,
explica cémo tras el altercado, Johan escribié durante horas y que luego salié al bosque
donde ya no pudo encontrarlo.

5.2.5 SARABANDA

Titulo original: Zaraband. V = Y
Produccién: Sveriges Television (Suecia, 2003). L o
Productor: Pia Ehrnvall. l SA RABAN D
Director: Ingmar Bergman. . UNBTLA I5F

Guidn: Ingmar Bergman. l:\\\\ [NGN‘/\I}, BERGMAN

Fotografia: Stefan Eriksson, Jesper Holmstrém,
Per-Olof Lantto, Sofi Stridh, Raymond Wemmenlov.
Musica: Johann Sebastian Bach, Anton Bruckner y
Johannes Brahms.

Intérpretes: Liv Ullmann (Marianne),

Erland Josephson (Johan), Borje Ahlstedt (Henrik),
Julia Dufvenius (Karin), Gunnel Fred (Martha).
Color - 102 min.

Estreno en Suecia: 1 de diciembre de 2003.
Género: Drama/ Secuela/ Telefilm.

-

SARABANDA: sinopsis.

Obedeciendo a un impulso repentino y transcurridos treinta afios desde su divorcio,
Marianne (Liv Ullmann), visita a su exmarido Johan (Erland Josephson), quien ahora vive
retirado en su casa de verano en la isla de Dalarna. En una cabafa cercana a la casa de
Johan viven el hijo de éste, Henrik (Borje Ahlstedt) y su nieta Karin (Julia Dufvenius).
Henrik imparte clases de violonchelo a su hija. La mujer de Henrik murié dos afios antes,
pero su sombra sigue presente en la vida de todos los miembros de la familia. A medida que
pasan los dias, Marianne empieza a tomar conciencia de los duros conflictos afectivos que
asolan a la familia de Johan.

5.2.6 Contextualizacion historica de los titulos seleccionados: el cine que se produce
en Europay Estados Unidos. Consultar ANEXO IV.
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5.3  Andlisis comparativo del sonido en los créditos de inicio

Analizando el microcosmos que la secuencia de los titulos de crédito comporta dentro del
complejo engranaje de una pelicula, encontraremos, en el caso de Bergman, un fiel reflejo
de la evolucion que su poética filmica ha experimentado a lo largo de su extensa carrera.

Todos los ejemplos seleccionados estructuran su secuencia de créditos de inicio a modo de
antesala o preambulo del bloque filmico propiamente dicho y se presentan, por tanto, como
elementos aislados, cumpliendo cada uno de ellos una funcion precisa dentro del cosmos
filmico: la de constituirse como elemento introductorio, a modo de preludio sinfonico, es
decir, como aparato anticipador y aglutinador de la carga dramética que esta por llegar.
Bergman asigna, en nuestra opinion, una doble funcion a la banda sonora que acompafa
sus créditos de inicio, una meramente ornamental e incidental y otra de caracter narrativo,
dada su capacidad para inducir en el espectador un cierto estado atencional, como
intentaremos demostrar a continuacion.

Unos tramos musicales de vigorosa orquestacion y personalidad intensa, seran los
encargados de darnos la bienvenida al primero de los largometrajes del director sueco,
Crisis, pelicula del afio 1946 en la que Bergman asumiria por primera vez las funciones de
guionista y realizador. El tratamiento del sonido se ancla en el estilo clasico imperante en la
época y pocas son aun las concesiones que le otorga como elemento constructor de
significados. Sin embargo, podremos detectar, ya en este su primer filme, pequefios
destellos del talento que el director sueco demostrara en futuras producciones a la hora de
construir universos sonoros.

Uno de estos usos narrativos a los que nos referimos se puede detectar ya en esta primera
secuencia de créditos de Crisis, ya que, durante los veinte primeros segundos de
proyeccion, previos a la impresién de los titulos de crédito iniciales, la masica se proyectara
sobre un fondo estrictamente negro. Quizas convenga no interpretar dicha disposicién como
una decision fortuita por parte del director sino, posiblemente, como una voluntad consciente
por capturar de forma inmediata la atencién de un espectador atrapado, ipso facto, por la
personalidad intensisima y vibrante de estos primeros acordes de la partitura®.

En el caso de Crisis, Bergman optara por una banda sonora elaborada a partir de extractos
orquestales del compositor sueco Erland von Koch®. Para la presentacion de los rétulos
iniciales de este film, Bergman selecciona un denso tramo orquestal protagonizado por una
intensisima escritura de las cuerdas y una melodia trepidante, muy al estilo de la corriente
musical del cine negro, género que alcanzaria durante esta década su mas amplio
desarrollo. Este tramo funcionaria, como decimos, a modo de preludio expresivo.

> No olvidemos que Bergman era un gran meldmano y que varios son los testimonios que le describen como un exigente y
atento espectador de la musica en particular, y del sonido en general.

® Erland von Koch (1910- 2009). Compositor sueco que trabajaria con Ingmar Bergman en peliculas como Crisis, Ciudad
portuaria, Musica en la oscuridad y Prisién.
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Al igual que los preludios sinfénicos resumen lo que va a venir a continuacion, la masica que
acompanfa los titulos de crédito de Crisis parecen advertir el tono dramatico de la accién
gue se avecina pero que, de hecho, no se evidenciara hasta transcurrida casi la mitad de la
pelicula. Este segmento musical se cancela (cadencia cerrada), al tiempo que lo hace la
secuencia visual de los titulos de crédito y no volvera a aparecer, como decimos, hasta
transcurridos cerca de cuarenta minutos, lo que amplifica mas aln su concepcidbn como
elemento aislado, independiente.

e uaDri;qmre ﬁp’_fagff-
" <8 wy Lin
m.landm Allar Bohlin
Stig I | prnst Fidund Gicar hosander:

Signe Wirff

fondo negro 22" fundido a titulos de crédito impresos en pantalla 1'25™ fundido a escena 1 (panoramica)

- * s + o2

musica intensa cadencia 31" inicio tramo in crescendo climax musical cadencia campanas voz narrador
suspensiva conclusiva iglesia

Figura 1. Titulos de crédito iniciales en Crisis.

Siete afios mas tarde Bergman rueda Noche de circo, uno de los trabajos que menor
reconocimiento internacional han reportado al director sueco pese a que, en nuestra opinion,
resulta una pieza portadora ya de una extraordinaria plasticidad sonora. Bergman contara
para este proyecto con la colaboracién del compositor sueco Karl-Birger Blomdahl’.
Empleara de nuevo en este filme la tactica ‘avisadora’ al otorgar a los titulos de crédito una
funcién de preludio, de anticipacién de la trayectoria dramatica de la pelicula. En este caso
Bergman opta por proyectar los titulos de crédito sobre una bateria de estampas de estética
circense montadas en una sucesion de planos fijos: sobre las primeras estampillas de un
organillo callejero (harmonipan), suena, en efecto, la melodia agil y desenfadada de un
organillo de feria.

Transcurridos los primeros veinte segundos de la secuencia (de nuevo los veinte segundos
de marras), el texto sonoro se ve abruptamente interrumpido por un potente estruendo,
practicamente inidentificable a bote pronto debido, sobre todo, a que su aparicién resulta
del todo inesperada. El efecto sorpresivo parece colegirse de la voluntad de un Bergman
empefiado en alterar y atrapar subitamente la atenciébn presuntamente relajada del
espectador, inocentemente abandonado al compas de las festivas notas del harmonipan
circense. El caso podria remitirnos a la anécdota atribuida a la composicion de la sinfonia n®
94 de Franz Joseph Haydn, mas conocida como "Sinfonia de la Sorpresa"”, cuyo segundo
movimiento es introducido gracias a un contrastante cambio de intensidad y un fuerte golpe
de timbal con el fin, comentan los historiadores, de provocar un tierno susto a quienes
aprovechaban los conciertos para dormitar dulcemente.

7 Karl-Birger Blomdahl (1916-1968). Compositor y director de orquesta sueco.
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Figura 2. Titulos de crédito iniciales en Noche de circo.

En efecto, tras la violenta irrupcion de este estruendo percusivo, la atmésfera filmica de
Noche de circo vira radicalmente, iniciandose un tramo orquestal de corte contemporaneo,
ritmo arrebatador y expresién intrigante: una estremecedora sucesién de olas melddicas
ascendentes, donde los timbales, trompetas, platillos, flautas y clarinetes creceran hasta
saturar obsesivamente el espacio sonoro elevando al maximo el grado de tension dramética.
El engordamiento progresivo de la masa orquestal logra la evocacion de un extraordinario
suspense musical mientras enlaza con la primera escena de la pelicula: unos carromatos
circulando en la linea de horizonte y fuerte contraste de claroscuro, estética, por cierto,
antecedente del estilo expresionista que caracterizard algunos de los mas relevantes
proyectos futuros del director sueco, tales como El Rostro, El séptimo sello, El manantial
de ladoncella o La hora del lobo. (ANEXO VI: NOCHE DE CIRCO 01).

Cinco afios mas tarde encontraremos, en El rostro, una evocadora partitura de Erik
Nordgren®, compositor sueco que durante muchos afios estableceria una particular relacion
creativa junto a Bergman, siendo el responsable de las musicas incidentales de peliculas tan
emblematicas como El séptimo sello, Fresas salvajes, EIl manantial de la doncella o
Sonrisas de una noche de verano. La colaboracion pasaria a ser ejemplo de esa particular
simbiosis que ocurre de tanto en tanto entre director y compositor y que sélo puede ser
establecida bajo la premisa de una espontanea y mutua comprensiéon entre los proyectos
creativos mutuos. Bergman y Nordren, Fellini y Nino Rota, Hitchcock y Herrmann, Eisenstein
y Prokofiev, Chabrol y Jansen, Blake Edwards y Mancini o Cocteau y Auric son algunos
ejemplos de esta milagrosa forma de entendimiento creativo®.

El rostro presenta sus créditos de inicio sobre fondo negro y acompafados de una
enigmatica musica de acento tribal, construida a partir de una reducida orquesta de timbales
y guitarra y caracterizada por su escritura ritmica ascendente y un acento expresivo de

® Erik Nordgren (1913-1993). Compositor sueco colaborador de directores de cine como Alf Kjellin, Lars-Eric Kjellgren, Jan
Troell, Gustav Molander and Alf Sjoberg.

’ CHION, Michel <<La leyenda del acuerdo perfecto entre director y compositor, que tanto gusta a los historiadores de la
musica en el cine (...) reduce el filme a la historia de un cara a cara, de comprensién o de incomprension, de sumisién o de
conflicto. El compositor, en la realidad, no estd ahi para complacer a nadie ni para realizar servilmente una idea
todopoderosa nacida del cerebro de otro. Estd ahi para contribuir a una obra de la que nadie, incluso el autor-director, es
capaz de conocer totalmente sus contornos por adelantado, sino que tiene vida propia y tiende hacia un objetivo (...) La
idea del tdndem, que alude a dos co-autores, también es un poco abusiva: éacaso no hay otros individuos en el filme, como
el guionista, el productor, los actores, los montadores, etc?>>. La musica en el cine. Barcelona: Paidds Ibérica, 1997. Pag.
304.
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evocadora naturaleza arcaica y noctambula. M&s adelante comprobaremos que seré de esta
pieza inicial de donde se extraeran los dos segmentos melddicos encargados de musicalizar
toda la narrativa visual de la pelicula. Asi tendremos, por un lado, los rasgueos de guitarra,
aislados ya de su acompafiamiento orquestal, que enfatizaran algunos de los momentos de
misterio de la pelicula y, por otro, la inquietante musica de timbales que, con su ritmo
demoledor, serd la responsable del violento suspense logrado en la secuencia principal de la
pelicula: la sesibn de magia planificada por el magnetista Vogler, secuencia que
analizaremos al detalle mas adelante.

La hora del lobo sera, junto con Persona, fruto del incierto momento vital y creativo que
atravesara Ingmar Bergman en torno al afio 1967, y que traera como consecuencia un largo
periodo de hospitalizacion a causa del estrés y de una persistente pulmonia. Se trata, como
decimos, de la produccidon que sigue a Persona, su trabajo mas experimental y que
presenta, de hecho, una secuencia de titulos de créditos que ha pasado a la historia del cine
por su naturaleza vanguardista.

A propésito del emblemético proyecto de Persona, cuyo primer titulo iba a ser
‘Cinematografia’, Bergman declarara <<La Unica cosa que no se podia negar era que mi film
iba a ser un film>>', lo que evidencia la voluntad de un autor dispuesto a ingresar en una
nueva fase de madurez creativa. En Personay en La hora del lobo*, Bergman se inicia en
el cine denominado de arte y ensayo® tras haber cultivado muchas de las formas de
clasicismo dramatico.

Que el proyecto de La hora del lobo, al igual que el de Persona, introduzca en su
problematica interna una preocupacién metalinguistica queda ya patente desde los titulos de
crédito iniciales. La hora del lobo es una pelicula que reflexiona sobre su propia naturaleza
filmica y el responsable de tal funcion autorreflexiva es el sonido. Una partitura de ruido de
maquinas, ajetreo de gente y segmentos de voces humanas superpuestas, casi ruido, sera
proyectada sobre pantalla negra junto con los titulos de crédito iniciales. Avanzada la
secuencia descubriremos que se trata del sonido ambiente extraido del set de rodaje de la
pelicula. Suena una sirena después de que escuchemos la voz de Ingmar Bergman dando
algunas indicaciones técnicas_ vamos, empezamos_. (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 01).

Como ya hemos comentado anteriormente, Bergman cont6 durante los primeros afios de su
carrera con la inestimable colaboracion del compositor Erik Nordgren, pero sera a partir de
su etapa de reconstruccion genealdgica (1982-2007), cuando el director sueco muestre una
tendencia cada vez mas acusada, a trabajar casi exclusivamente con la musica preexistente
de los grandes compositores clasicos. Asistiremos, por tanto, en estos Ultimos afios, a una
especie de esencialismo sonoro, constituyéndose Sarabanda, su Ultima pelicula, como
paradigma del universo minimalista alcanzado por un autor en plena posesién de sus
recursos estéticos y poéticos, un universo caracterizado por la ausencia de efectismos
sonoros y concentrado, sobre todo, en el manejo sobrio y eficaz de los minimos recursos

1% persona. México: Editorial Era, 1970. pag. 129.

! De hecho, Bergman siempre considerd La hora del lobo, como una consecuencia légica y natural dentro del proceso
indagador iniciado con Persona, <<un paso en la direccién correcta>>, en palabras del propio director.

12 se denominaria ‘cine de arte y ensayo’ a aquel tipo de cine caracterizado por su voluntad innovadora y experimental. El
término se usdé a menudo en contraposicion al llamado cine comercial, pero en ningln caso constituye una corriente.
Grandes nombres del cine como Fellini, Bergman o Antonioni fueron incluidos dentro de esta denominacién por su
originalidad y la, casi siempre, nula repercusién comercial de sus filmes.
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posibles: los silencios, los didlogos siempre plenos de contenido dramatico, el uso de un
sonido ambiente reducido, manejado, a menudo, con discreta voluntad simbolizadora y la
musica de Bach que, en la mayoria de las ocasiones aparecera identificada de forma
sorprendente con una fuente de sonido diegético.

No existen titulos de crédito iniciales en Sarabanda. Dos rotulos impresos sobre pantalla
negra informan, en primer lugar, de la dedicatoria del filme_ Para Ingrid*® , y en segundo
lugar, del titulo del prélogo_ Marianne muestra sus fotos_. Estos veintitrés segundos
iniciales se construyen sobre una templada y elegante interpretacion musical de la
Zarabanda de la Suite n° 5 en Do Menor de Johann Sebastian Bach.

5.4  Anélisis comparativo de la forma musical

La musica en la obra cinematografica de Ingmar Bergman adquiere dos funciones: una en la
gque Bergman accede a ella como espectador (un espectador activo en el sentido en que lo
explica la estética moderna®*: el espectador que recibe la obra de arte terminandola, o mejor
dicho, amplidndola, activandola). Y, por otro lado, Bergman se autoriza como demiurgo,
como constructor de significados, otorgando a esa mdusica ya creada, preexistente,
reconocible, nuevas posibilidades de existencia, de cohabitacién, de reformulacion, incluso
de destruccién, al incorporarlas como elementos de juego en sus cosmos cinematograficos.

Bergman inaugura su trayectoria cinematografica con una pelicula que adolece en muchos
sentidos del temblor, la duda y la arrogancia propios de la inexperiencia. Muy arraigada aun
en la tradicion, Crisis emplea una banda sonora elaborada a partir de extractos orquestales
gque seran incluidos, en la mayoria de los casos, como elementos de puntuacion, cumpliendo
una funcion afin a los usos y costumbres de sus coetaneos. A lo largo del filme, Bergman
manejara las variaciones de intensidad de la musica incidental™ de Erland von Koch
buscando un efecto, la mayoria de las veces, empatico, capaz de acentuar, a través de su
incursion extradiegética, bien los momentos de tensién, disgusto o sorpresa (tramos
trepidantes), bien los momentos de amable relajacion (tramos melddicos suavizados, de
tintes festivos en unos casos e incluso comicos en otros). La musica sera, de hecho, la
encargada de indicarnos el momento preciso en que se revela el conflicto dramatico de la
trama, esto es, el descubrimiento por parte de la Sra. Ingeborg de la visita de Jenny y la
intuicion de las fatales consecuencias que acarreara dicha visita. Tras una primera
secuencia de amables resonancias domésticas, un travelling de la cAmara permitira, casi sin
querer, la entrada en plano de una figura femenina vestida de negro. Sera la incorporacion,
algo forzada en nuestra opinion, de un expresivo segmento musical, la encargada de
puntuar'® la tension dramatica del momento, tensién que la cdmara desarrollara hasta el final

B Ingmar Bergman estuvo casado durante veinticinco afios con Ingrid von Rosen, quien falleceria a causa de un cancer de
estomago en el afio 1995.

” ARNHEIM, Rudolf. Hacia una psicologia del arte. Arte y entropia. Madrid: Alianza Editorial, 1995. 400 p.

> Musica incidental o de fondo es la que acompafa o comenta la accion o los didlogos pero sin formar parte de ellos.

'8 Una de las funciones de la mdsica de cine seria la funcién enfatizadora <<Cristalizar colectivamente las reacciones del
publico, captando su atencidn sobre un detalle>>. CHION. Michel. La musica en el cine. Barcelona: Paidds Ibérica, 1997.
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al virar inmediatamente hacia un primer plano sobre el rostro demudado’’ de la Sr. Ingeborg
(ANEXO VI: CRISIS 01).
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crujidos y pasos entrada musica enfatizadora pajaritos y dialogos

Figura 3. Tramo musical que marca el conflicto dramatico en Crisis.

Tras diez proyectos cinematogréficos intermedios, Noche de circo se nos presenta como
una digna avanzadilla de los mejores talentos narrativos del director sueco. En esta pelicula
se ha eliminado casi por completo el uso irreflexivo y puramente anecdético de la musica.
Noche de circo se constituye, desde nuestro punto de vista, en un alarde de montaje y
buen hacer narrativo, sostenido, fundamentalmente, por la planificacion miniaturista de una
banda sonora llena de matices y, en definitiva, por la conceptualizacion de un proyecto
audiovisual ya plenamente consciente de sus capacidades dramaticas.

Cuatro lineas musicales, claramente diferenciadas, deambularan a lo largo de todo el
metraje. La primera de ellas sera portadora del sonido afiejo de un organillo callejero. Otra
linea melddica de corte contemporaneo serd, como ya hemos indicado, la encargada de
construir la atmosfera irritante de los titulos de crédito iniciales. Dentro de la accion,
aparecera en otras tres ocasiones, siempre en su espacialidad extradiegética, asumiendo el
rol de trasunto psicolégico de los personajes y marcando siempre momentos de grave
emocionalidad. Una tercera linea musical vendra dada por una melodia de corte circense
caracterizada por el uso de platillos y trompetillas y que servird para musicalizar las escenas
tragicomicas del filme. Una cuarta linea melédica, de tintes nocturnos e inquietantes, cerrara
el dramético flash-back de Alma y Frost.

Escribe Bergman a proposito de Noche de circo << Se puede afirmar que la pelicula es un
tumulto, pero un tumulto bien ordenado (...) recuerdo que logré embridar y enganchar al
carro los demonios de los celos retrospectivos. Los obligué a hacer una labor productiva (...)
El drama tuvo lugar en un suefio al que di forma en el flash-back de Frost y Alma (...) si se
quiere usar terminologia musical, podriamos decir que el episodio de Frost y Alma es el
tema principal. Después siguen, dentro de un marco temporal unitario, un cierto namero de
variaciones: erotismo y humillacién combinados de maneras diferentes>>*2,

17 Asistimos a un efecto de vectorizacién referido a la <<dramatizacién de los planos, los cuales resultan orientados hacia un
futuro, un objetivo, asi como a la creacidn de un sentimiento de inminencia y de expectacion en el espectador>>. CHION.
Michel. La musica en el cine. Barcelona: Paidds Ibérica, 1997.

'8 BERGMAN, Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. P&g. 160.
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En muchos sentidos, dicho testimonio parece justificar parcialmente el espanto mostrado por
gran parte de la critica del momento, incapaz de localizar un filtro totalizador que hiciera
digerible <<el Ultimo vomito del sefior Bergman>>'°, parafraseando las palabras de un
respetado critico de Estocolmo al referirse a Noche de circo. Para nosotros esta pelicula
supone, sin embargo, un extraordinario ejercicio liberador y un motivo de elevado goce
estético, bien es cierto que el primer audiovisionado de la misma no nos permitié integrar
conceptualmente la poderosa secuencia del flash-back inicial con el resto de elementos
narrativos de la pelicula.

La secuencia del flash-back a la que hace mencion Bergman, irrumpe durante la primera
secuencia de la pelicula y alcanza una fuerza expresiva que no volvera a emularse mas
adelante. En ella se retnen una serie de ordenados tumultos, atendiendo a la propia
definicion aportada por el director, que nos remitiran tanto a la estética comica del llamado
cine mudo, como al esperpento de un Luis Garcia Berlanga, pasando por tramos en los que
el director sueco se permite, incluso, especular dialécticamente con el montaje a la manera
de un Serguéi Eisenstein (ANEXO VI: NOCHE DE CIRCO 02).

La arquitectura expresiva de la secuencia viene dada por el uso de una dramaturgia
luminica de duros contrastes, lo que da acceso a una luz dia blanca, absorbedora,
capacitada para esculpir plasticamente los rostros sufrientes de los personajes, retratados,
casi siempre, en primer plano. Bergman abundara en esta estrategia fotogréfica a lo largo de
toda su carrera, pero mas especificamente lo hara en tres de las peliculas seleccionadas
para el presente ensayo. Asi, Noche de circo, El rostro y La hora del lobo seran
exponentes claros del deleite bergmaniano por la dramaturgia de la luz y el uso del blanco y
negro. Bergman desplegara, ademas, un aparato sonoro extraordinariamente agil lo que
demostrara sin ambages su habilidad en la composicién plastica de universos sonoros.

Zoom in sobre el rostro del cochero y corte directo a flash-back: una mujer caminando por
un campo. Entrada de musica extradiegética de corte cOmico, circense, ejecutada a golpe
de trombén y risuefio clarinete. El sonido ambiente parece activado, pues diversos planos
sobre cafiones militares en plena maniobra se sincronizan con el duro restallar de las
detonaciones. Sin embargo, un primer plano sobre un oficial de artilleria moviendo
expresivamente una boca de la que no surge sonido alguno, nos indicara que Bergman ha
empezado a trastear con la magia del montaje audiovisual. El tratamiento sonoro nos remite,
sin dudas, al aplicado en las peliculas del denominado cine mudo, que empleaba para la
contextualizaciébn de sus narraciones, musica y toda una bateria de efectos sonoros
ejecutados, la mayoria de las veces, directamente en la sala de proyeccion.

Los cafionazos se sincronizaran a veces con primeros planos de los morteros, en clara
alusion al caracter sexual de la escena, mientras que en otras ocasiones se haran coincidir
ritmicamente con las percusiones de la orquesta.

El sonido ambiente fluira de manera estrictamente selectiva, modulada su intensidad en
beneficio de las necesidades expresivas de la accién, por lo que unas veces se cancelara
abruptamente mientras que en otras extraera, de entre todos sus componentes, so6lo aquél o
aquéllos aptos para la intensificacion dramatica de la secuencia. Asi observaremos cémo el

19 BERGMAN, Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 165.
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momento en que Frost es informado del delirio de su esposa (quien se bafia desnuda
delante de todo un regimiento de soldados), viene apoyado por la entrada completa del
bloque sonoro ambiental, incluidas las voces humanas. Mientras que de la escena del
rescate, dotada de un poderoso patetismo, sélo resulta perceptible el suave rumor de las
olas, mientras todo lo demas, risas, palabras, viento y pisadas, resultara simbdlicamente
silenciado, significando el ocaso emocional de los personajes.

Alma con el un mozo avisa a Frost rescate marcha tragica de Frost rescate de Frost
regimiento de que su mujer se bafia de Alma con Alma en brazos
desnuda con los soldados
musica circense
|
sonido ambiente entrada sonido vocesy olas Vocesy  olas sonido voz visualizada  sonido
enmudecido ambiente voces  risasde mar risasde  mar ambiente de Alma (muda) ambiente

de Frost y otros la tropa la tropa enmudecido enmudecido

Figura 4. Secuencia de Frost y Alma. Flash-back en Noche de circo.

Como ya hemos indicado, la expresiva musica de Nordren se extendera desde los titulos de
crédito hasta la primera secuencia de El rostro empleando para ello una versién reducida
de la melodia principal, identificada en este caso con unos breves acordes de guitarra
interpretados en pausada cadencia. Sera esta variante de la melodia inicial la encargada de
enfatizar la mayor parte de los motivos visuales de la pelicula. Apareceran en la escena del
bosque, cuando el magnetista Vogler encuentra al actor moribundo Johan Spegel y éste le
participa la mas dramética confesién acerca de su angustia existencial. Hacia el final de la
declamacion de dicho personaje, el sonido ambiente sera cancelado abruptamente para dar
entrada al referido rasgueo de guitarra: la boca del actor moribundo seguird moviéndose
pero ya no podremos oir su discurso®, lo que amplificara ain mas el patetismo inmanente
de la escena.

Estos breves rasgueos de guitarra serviran, a lo largo de toda la pelicula, como vehiculo de
transicion entre una escena y otra, ocupando la musica, en este caso, una funcion
estructural y favoreciendo la ilusién de continuidad narrativa®.

Escribe Bergman a proposito de El rostro <<En nuestra profesion, experimentamos a
menudo que somos atractivos mientras llevamos nuestras mascaras. La gente cree que nos
ama a la luz de nuestras prestaciones y nuestras representaciones. Pero si actuamos sin
mascara y, peor aun, si pedimos dinero, nos convertimos en menos que nada. Yo suelo

2 \/oz visualizada pero no escuchada. En La hora del lobo encontraremos un ejemplo mas efectista de este mismo recurso.
2| empleo de este tipo de recursos en El rostro, sin embargo, no resulta nunca abusivo comprobando una vez mas la
atencién nunca extraviada de Bergman a la hora de tejer los elementos de su rico cosmos filmico. Asi creemos haber
detectado tan solo siete de estos apafios en un metraje de 102 minutos.
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decir que cuando salimos al escenario estamos al cien por cien. Después, cuando
abandonamos el escenario, quedamos reducidos a menos del treinta y cinco por ciento>>%,

En El rostro reaparece el tema de la vulnerabilidad del artista en su aspecto extravertido,
trdgicamente expuesto a la mirada escrutadora del escéptico (del publico en general),
tematica que ya habia sido abordada en proyectos anteriores como Noche de circo y que
seguiria siendo desarrollada en filmes como El rito o el El huevo de la serpiente.

La secuencia principal de El rostro tiene lugar hacia el final de la pelicula. El arrogante
doctor Verguerus, quien ha insistido en desmontar la mascarada falaz de Vogler, sera
sometido a una suerte de broma terrorifica por parte del magnetista quien, para la ocasion,
simulara su propia muerte y desplegard toda una maquinaria de fuegos de artificio. El
andlisis integro de dicha secuencia puede encontrarse en el ANEXO V.

Cabe destacar, por Uultimo, la incorporacion en El rostro de un bloque melddico
independiente colocado a modo de colofén triunfante en la Gltima secuencia de la pelicula.
Se trata de una partitura festiva de estética préxima a la del pasacalle popular y que
irrumpira de forma imprevista en la narracion, posibilitando asi la llegada del desenlace final:
la comunicacién, por parte de la Corte Sueca, de su deseo de presenciar uno de los
espectaculos de magia del magnetista Vogler. Pese a que la musica resulta incorporada de
manera algo simple, el efecto no deja de resultar eficaz, evidenciando, tal es el objetivo de
Bergman, la victoria moral de los magos frente al arrogante discurso escéptico y materialista
de los cientifistas, a la sazén, sus irritantes anfitriones durante toda la historia.

Sin embargo, mas alla de este aporte puramente anecdético, lo que logra esta incorporacion
musical de dltima hora es un cambio radical en el género cinematografico de El rostro. Su
sobria y enigmaética estética, casi tétrica, proxima al cine de terror®®, vira repentinamente
hacia un tono prosaico, festivo y frivolo y la pelicula tenebrista a la que habiamos asistido
hasta el momento, se transforma subitamente en una trepidante comedia de trahanes: los
cascabeles y el trote alegre de los caballos cierran el film junto a un sorprendente chimpuin
orquestal. El sonido de un farol de la calle, golpeado por los carruajes en su vibrante y
triunfal estampida, queda sostenido en el ambiente durante unos segundos hasta que un
ultimo redoble orquestal clausura definitivamente la escena (ANEXO VI: EL ROSTRO 07).

La hora del lobo representa, en opinién de quien subscribe el presente estudio, uno de los
ejercicios expresivos mas complejos y audaces abordados por Bergman a lo largo de su
trayectoria cinematografica. La pelicula aparece claramente estructurada en dos mitades,
separadas cada una de ellas por un titulo impreso en pantalla negra (minuto 44), que nos
informa del ingreso definitivo en la fase conflictiva de la historia. Vargtimmen (La hora del
lobo) es el titulo de la pelicula y su potencia simbdlica, ya explicada por Johan durante la

2 BERGMAN, Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 142.
%% El rostro tuvo cierta influencia sobre las producciones de terror britanicas rodadas en la década de 1960 tipo Sheridan Le
Fanu y similares.
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primera mitad del film**, sera referida a modo de pertinente recordatorio con la incorporacion
de este segundo rétulo en pantalla y un cambio ostensible en los recursos, no tanto visuales
sino, sobre todo, musicales de la pelicula.

Durante la primera parte del flme no se registrara presencia alguna de forma musical
extradiegética. Todas las secuencias estan construidas a partir de un riguroso ordenamiento
del sonido ambiente en favor de una creciente intensificacion dramatica, como veremos mas
adelante. La Unica incursidbn musical aparecida durante esta primera parte de La hora del
lobo corresponderd al universo diegético y vendra dada mediante la representacion del
teatro de marionetas de La flauta Magica, que tendra lugar durante la extrafia velada vivida
por los protagonistas junto a sus anfitriones, los extravagantes habitantes del castillo.

La segunda parte de la pelicula sera introducida, no sélo por el referido rétulo recordatorio,
sino por la incorporacién de los primeros segmentos de musica extradiegética, la
modulacion antinaturalista de los sonidos ambiente y el empleo radical de la dramaturgia
luminica. Nos encontramos inmersos en la hora del lobo, la hora mas siniestra del dia
porque los suefios producen monstruos intolerables, razén por la que nuestros protagonistas
guardan vigilia. Una partitura musical de corte contemporaneo®, sencilla y precisa, sera la
responsable de construir los momentos de delirio de los personajes, presentandose como
trasunto orquestal de su locura y de la deformacion a la que someten al mundo y, por ende,
al espectador que lo contempla. Plastica expresionista®®, donde la oscuridad apenas hace
visibles los contornos de los objetos, rostros deformados al compéas de la luz cambiante de
una cerilla, alusiones estremecedoras al inquietante silencio, mondlogo absorbente de
Johan al evocar un recuerdo de la infancia?’ (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 08).

Como ejemplo del tratamiento experimental al que es sometido el sonido en La hora del
lobo, baste analizar una de sus secuencias mas renombradas. Nos referimos al flash-back
del acantilado, en el que Johan da muerte violenta a un pequefio y desafiante demonio.

En palabras de Johan, la hora del lobo se refiere a “el momento entre la noche y la aurora cuando la mayoria de la gente
muere, cuando el suefio es mas profundo, cuando las pesadillas son mas reales, cuando los insomnes se ven acosados por
sus mayores temores, cuando los fantasmas y los demonios son mas poderosos” (Extracto del guion).

% |a banda sonora de La hora del lobo se debe a la mano de Lars Johan Werle, compositor sueco que disefiara para la
ocasién una expresiva partitura atonal, no melédica y ruidista.

%8 E| escritor Hermann Bahr definié la corriente expresionista como <<el arte que ve con los ojos del espiritu (...) En rigor, si
el expresionismo, alternativamente, depura, intensifica, resume, interpreta la realidad, nunca se aparta totalmente de ella.
Halla en la realidad su punto de arranque y su bdsico cimiento>>. URDANETA, Javier. Artesanos literarios. Disponible en
Web: <http://artesanosliterarios.blogspot.com.es/2011/07/cine-la-hora-del-lobo-ingmar-bergman.html>.

%7 Se trata de un recuerdo autobiografico del propio Ingmar Bergman <<Casi toda nuestra educacion estuvo basada en
conceptos como pecado, confesidn, castigo, perddn y misericordia, factores concretos en la relacion entre padres e hijos, y
con Dios (...) asi es que los castigos eran algo completamente natural, algo que jamds se cuestionaba. A veces eran rapidos y
sencillos como bofetadas o azotes en el culo, pero también podian adoptar formas muy sofisticadas, perfeccionadas a lo
largo de generaciones (...) Habia también una especie de castigo espontaneo que podia ser de lo mds desagradable para un
nifio que tenia miedo a la oscuridad: el encierro durante mas o menos tiempo en un determinado ropero. Alma, la cocinera,
contaba que justo en ese ropero vivia un pequefio ser que les comia los dedos de los pies a los nifios malos. Yo oia con toda
claridad que algo se movia alli dentro en la oscuridad, estaba totalmente aterrorizado, no me acuerdo de lo que hacia,
probablemente subia a los estantes y me colgaba de los ganchos para evitar que me comieran los dedos>>. BERGMAN,
Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 37y 38.
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En duro contraste con las lugubres secuencias anteriores, este flash-back se construye
sobre una devastadora luz blanca® y sobre el primer plano de una desasosegante partitura
musical (electroacustica combinada con tramos orquestales), proyectada sobre sonido
ambiente apagado. El reconocimiento entre Johan y la criatura demoniaca se acomparia de
un cambio en la escritura musical que, de balanceante y languida cadencia, deviene en
ensordecedor zumbido electrénico al que sigue una linea repetitiva de golpes graves
ejecutados al trombdn que, junto con los glissandos y una interpretacién desquiciante de las
cuerdas® (casi ruido), intensifican hasta limites insoportables la tensiéon dramatica de una
secuencia en la que la Unica accién referida por la imagen es la de Johan recogiendo su
cafa de pescar de espaldas a un nifio quieto, inmutable, aparentemente inofensivo. Esta
extremada coloracion sonora contribuye a crear un intenso estado atencional en el
espectador, preparandole para un desenlace tragico, terrorifico, en este caso.

Evidentemente, la extraordinaria tension sostenida durante esta admirable secuencia reside
en el hecho de que el espectador atin no ha logrado identificar al personaje del nifio con una
criatura demoniaca ni, mucho menos, con una criatura demoniaca que pretende seducirle®.
En efecto, no sera otro sino el escrupuloso ordenamiento de la informacion aportada al
espectador, el recurso que emplee Bergman como motor narrativo de toda la historia de La
hora del lobo. Dicho reparto del conocimiento (lo que conocen los personajes respecto de
lo que conoce el espectador), logra imprimir a esta trama un grado de suspense dificilmente
superable siendo el responsable directo del desquiciado punto de vista inducido al
espectador desde las primeras escenas. S6lo hacia el final de la pelicula lograra éste
integral sus desconcertantes impresiones con la comprensién del retruécano dialéctico
operado por Bergman.

Dado que todo el sonido ambiente ha sido extraido de esta secuencia del acantilado, la
solucién, por otro lado eficacisima, de Bergman, es la de mimetizar ciertos movimientos
implicitos en la accion visual con sonidos orquestales. Tal sera el caso de las mordeduras
que el niflo demonio infringe en el cuello y tobillo de Johan y que son representadas a partir
de un agilisimo acorde de las cuerdas en estridente tono agudo. Bergman aplica en este
caso un interesante efecto de underscoring®! con el objetivo de validar formalmente la accion
de las mordeduras.

La mausica evoluciona al compas de la violenta pelea y la camara realiza movimientos
extrafios junto con un montaje plagado de cortes y repeticiones. El aplastamiento del nifio
contra la roca serd resuelto no sélo por la incorporacion de segmentos musicales

8 Uno de los grandes aciertos de La hora del lobo es la fotografia en blanco y negro de Sven Nykvist. Queda patente la
influencia expresionista en Bergman desde el punto de vista estético y conceptual: interpretaciéon subjetiva del mundo,
donde lo imaginario y lo onirico se imponen sobre la realidad.

%% CHION, Michel: <<Un sonido rico en frecuencias agudas creara una percepcién mas alerta, lo que explica que en muchas
peliculas el espectador se mantenga en tensién>>. La audiovision: Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y sonido.
Barcelona: Paidds Ibérica, 1998.

** BERGMAN, Ingmar: <<Quiero volver por un instante al motivo erdtico (es cuando Johan mata al pequefio demonio que le
ha mordido. jLa equivocacién es simplemente que el demonio debié haber estado desnudo! Y yendo un poco mas lejos:
Johan también debid haber estado desnudo. Esto me paso por la cabeza cuando filmamos el episodio, pero no tuve fuerzas
0 no me atrevi o no tuve fuerzas para proponérselo a Max von Sydow. Si los dos actores hubiesen estado desnudos, la
escena hubiese quedado brutalmente clara. Cuando el demonio se agarra a la espalda de Johan y trata de morderle, es
aplastado contra la roca con una fuerza orgasmica>>. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 35.

3! Efecto sonoro undescoring: se refiere al seguimiento sincronizado de la accién por la musica y esta contenido dentro de
lo que conocemos como musica imitativa.
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emuladores de los golpes (de nuevo un efecto de underscoring), sino por la entrada puntual
del sonido ambiente ya que oiremos los gritos del pequefio demonio (se trata,
evidentemente, de un efecto sonoro incorporado en postproduccion). Répidamente la
orquesta se convierte en un fregadero de chirridos. Johan golpea violentamente el craneo
del nifio con una piedra, golpes sincronizados® con un sonido orquestal seco y ritmico.

Johan en Johan Johan recoge la El nifio-demonio Johan golpea Johan asesina
el acantilado ~ mira al nifio cafa de pescar y el trata de seducir al nifio contra al nifio con una
nifio se sitta a su espalda a Johan la roca piedra

musica electroacUstica I entrada tramo musical in crecendo tramo musical
ritmo suavizada in crecendo

silencio técnico

musica cadencia
gestual suspensiva

Figura 4. Secuencia del acantilado en La hora del lobo.

Es interesante anotar que esta efectista secuencia del acantilado incluye, justo al final, 30”
de silencio técnico (muy raro en el cine, por cierto), que funciona como amplificador
psicologico de la cesacion mental de Johan. Todo el tratamiento sonoro de la secuencia
contribuye a identificar un mundo extremadamente violento, el que corresponde, en
definitiva con el caos esquizofrénico de la mente perturbada de Johan. La dificultad que
constantemente encuentra el espectador en La hora del lobo para diferenciar lo diegético
de lo extradiegético representa el trance de la mente enferma del personaje en su
incapacidad para distinguir lo real de lo imaginario.

La salida del flash-back y la transicion hacia la siguiente escena se construyen bajo 20” del
continuo sonoro de un tictac de reloj. Existe un reloj en la casa de Johan y Alma pero ahora
el sonido es extraido de su funcién diegética para simbolizar el suspense emocional que
acompafa la reaccion de Alma tras la turbadora confesién de su marido. Cuatro rotundos
golpes en la puerta nos devuelven a la dimension diegética de la narracion. Una vez que el
visitante inicia su discurso, constatamos que el sonido del reloj ha desaparecido de la banda
sonora de la secuencia. (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 02).

Por otro lado, la potencia epifanica que se desprende de la escena climatica de La hora del
lobo, en la que se nos narra el encuentro entre Johan y Verénica Vogler, es posibilitada, en
nuestra opinién, gracias al tratamiento otorgado al sonido. El caético aleteo de pajaros que
ha acompafiado a Johan hasta la habitacion de Verodnica Vogler se cancela de inmediato
para dar entrada a una musica orquestal de tintes siniestros proyectada sobre un primer
plano de Johan. Ya en silencio, el protagonista avanza hacia una mesa iluminada
teatralmente. Serad la risa desquiciada de Ver6nica Vogler, seguida de las excitadas

32 CHION, Michel.<<La sincresis permite establecer una relaciéon inmediata y necesaria entre algo que se ve y algo que se
oye. En particular, todo lo que en la escena es choque, caida, explosion mas o menos simulados o realizados con materiales
poco resistentes, adquiere por medio del sonido una consistencia, una materialidad imponentes>>. La audiovision:
Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y sonido. Barcelona: Paidos Ibérica, 1998.
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carcajadas de los habitantes del castillo (que surgirdn desde un inadvertido fuera de campo),
los elementos sonoros que activen el resorte autoconsciente sobre el pensamiento
desquiciado de Johan quien, por primera y Unica vez en la pelicula, tomara plena conciencia
de la envergadura de su trastorno mental <<Johan aparece transformado en un extrafio ser
androgino y Verodnica yace desnuda y supuestamente muerta en una mesa de autopsia. El
la toca en un movimiento infinitamente largo. Ella se despierta y se rie y empieza a besarlo a
mordiscos. A los demonios, que han esperado este instante, les encanta la escena. Se les
vislumbra al fondo, estan sentados o tumbados en montones, algunos han saltado a la
ventana y al techo. Entonces dice Johan: “Os doy las gracias, el espejo esta roto, pero ;Qué
reflejan los trozos?”. No pude dar respuesta>>%,

Johan encuentra a Verénica . Johan se da cuenta de que  zoom in sobre la boca
sobre una mesa de autopsia La acaricia los fantasmas le miran de Johan

ramo musical dESERIERINEENGN
silencio risas y mordiscos de Verénica mondlogo tragico de Johan

Figura 6. Secuencia climatica en La hora del lobo. Johan toma conciencia de su trastorno mental.

Cuando Johan se incorpora, completamente exangule, se silencian las risas y s6lo entonces
declama su terrible discurso (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 03). Tal y como analiza
Mandelbaum, puede detectarse en el cine de Bergman la participacion, casi constante, de
una serie de motivos simbdlicos que, metamorfoseados, se adaptan a las necesidades
estéticas y semanticas de cada proyecto. Tal es el caso del espejo, motivo extremadamente
recurrente en su filmografia y que tiende a identificarse como aquel objeto (simbdlico)
<<revelador de las apariencias, estimulante de la palabra, amplificador de la pregunta sobre
el parecer y el ser>>*. Aparte de dar titulo a una de sus obras emblematicas (Como en un
espejo), ocupa fragmentos decisivos en filmes como éste de La hora del lobo, cuando el
protagonista, enfrentado ya a la cruel mirada de sus fantasmas, les habla_ Les agradezco
que finalmente se haya trasgredido el limite. Se ha roto el espejo. Pero ¢Qué reflejan los
trozos? ¢Me pueden explicar eso?_ Una nota fuerte al trombon, zoom in sobre el rostro de
Johan y nota aguda largamente sostenida sobre la boca de Johan que sigue moviéndose
pero cuyas palabras ya no podemos escuchar: Bergman silencia para nosotros la respuesta
gue él mismo declara no poseer. El zoom in se aproxima al agujero oscuro de la boca, la
imagen pierde nitidez, la orquesta se enriquece con nuevos sonidos desquiciantes. Corte
directo a tiempo presente y sonido ambiente natural.

La muasica en Sarabanda es una temédtica constante, su eje vertebrador, hecho que
evidencia el propio titulo de la pelicula ya que zarabanda o sarabanda es un movimiento
tradicional de la suite barroca. Pero, ademéds, las referencias musicales en el guién son
abundantes partiendo del hecho de que dos de los personajes son musicos (Karin y Henrik)

%3 BERGMAN, Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 41.
34 MANDELBAUM, Jacques. Ingmar Bergman. Paris: Cahiers du cinema Sarl, 2011.
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y que sera el cuarto movimiento de la suite nimero cinco para violonchelo de Johann
Sebastian Bach, el motivo melédico que impregnara todo el drama.

Los didlogos, como decimos, apareceran poblados de referencias a temas musicales: la
conversacion en la que Karin describe a Marianne el grave altercado sufrido con su padre a
propésito de una diferencia de opiniones en cuanto al ensayo de una pieza de Paul
Hindemith, o el duro didlogo mantenido entre Johan y Henrik en relacion de la compra de un
prestigioso violonchelo para facilitar la formacién musical de Karin, conversacion que, en
realidad, activara los intensos sentimientos encontrados entre padre e hijo.

Los instrumentos musicales formaran parte, asimismo, del atrezo de la pelicula y Bergman
nos ensefiara un piano de pared en la secuencia de la llegada de Marianne a la casa de
Johan, los dos chelos de Karin y Henrik, un aguafuerte de Beethoven en el despacho de
Johan, los altavoces de un potente equipo de mdusica, un érgano de iglesia, una radio
doméstica y varios relojes de cuco, entre otros.

Sarabanda esta concebida a modo de concerto grosso para cuatro instrumentos®. El titulo
hace referencia a una danza espafiola del s.XVI, que se introdujo como movimiento musical
en las suites barrocas y serd a partir de esa estructura desde donde Bergman trace la
arquitectura del filme, con diez breves movimientos, un preludio y una coda, cada uno de
ellos introducido por un rétulo impreso en pantalla negra. El guién siempre agrupara, de
hecho, a los personajes de dos en dos, al igual que la zarabanda popular proponia una
danza por parejas en la que el hombre y la mujer iban acercdndose y alejandose
insinuantemente.

La musica de Bach servira, casi siempre, como elemento estructurador entre los distintos
capitulos. Bergman no hara, sin embargo, un uso convencional y, por tanto, predecible, de
dicho recurso (la musica como vinculo entre secuencias, asumiendo la funcién de agregado
unificadors®), sino que lo manejara siempre como un instrumento de sorpresa proponiendo,
para cada ocasién, soluciones distintas, lo que proporcionara un continuo refresco a una
trama que alcanza, por momentos, extremos grados de agresion emocional.

Asi, observaremos cOmo la musica que acompafia cada nuevo episodio tiende a
prolongarse hasta la diégesis de la escena siguiente encontrando, la mayoria de las veces,
la fuente de origen de dicha musica. Esto ocurre, por ejemplo, en la transicion hacia el
segundo capitulo, momento en el que la Romanze: poco Adagio del Cuarteto de Cuerda n° 1
en Do Menor de Johannes Brahms, proyectada, como decimos, sobre un rétulo en pantalla
negra, se extiende hasta la siguiente secuencia y es mantenida durante los primeros 30” de
la accién hasta que Marianne apaga una radio y, con ello, la musica. Cabe destacar un
pequefio manejo arreglado por Bergman en postproduccion y que sélo un oido atento seria
capaz de detectar. En este transito de la musica desde fuera hacia dentro de la diégesis,
Bergman ha aplicado una sutil modificacion en la resonancia del sonido, naturalizdndolo con
el fin de adecuarlo a la reverberancia espacial esperada de la habitacion donde transcurre la

3 AGHED, Jan. Revista Positif, 2004, n? 516. Traduccidn disponible en Web: http://www.zinema.com/textos/saraband.htm.
%% CHION, Michel: <<La funcién mas extendida del sonido en el cine y el teatro es la que consiste en unificar el flujo de las
imdgenes, en enlazarlas. Por una parte, en el nivel del tiempo, desbordando los cortes visuales (encabalgamiento)>>.
La audiovision: Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y sonido. Barcelona: Paidés Ibérica, 1998.
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escena. Se ha aplicado, por tanto, un sutil efecto de auricularizacion® que podria
interpretarse como una incursién anticipadora de la musica. Del mismo modo, una pieza
interpretada al érgano, el Allegro del Trio-sonata n°® 1 en Mi Bemol Mayor de Bach, servir4
como transicion entre el tercer y cuarto capitulo (arranca sincrénizado junto al parpadeo de
una bombilla) y acompafiara a Marianne en su entrada a una iglesia. 1°20” mas tarde
descubriremos que su origen es una fuente igualmente diegética: el érgano de la iglesia
tocado por Henrik. En este caso, sin embargo, Bergman no aplicara ninguna modulacién
naturalizadora al sonido (ANEXO VI: SARABANDA 01).

Una variante mas en este juego de transiciones activado por Bergman la encontramos a la
entrada del sexto capitulo, donde Bergman realiza el proceso inverso, es decir, primero nos
muestra la fuente de sonido (Johan concentrado delante de unos altavoces y segundo
movimiento (Scherzo) de la Novena Sinfonia en Re Menor de Anton Bruckner), para
transformar esta trepidante pieza sinfénica en la musica incidental encargada de acompafar
dramaticamente la entrada de Karin en la casa de su abuelo. La musica, que se ha quedado
prendida temporalmente en el universo extradiegético de la secuencia, no atiende en ningun
caso, a los cambios de plano o de profundidad esperados, lo que hace imposible identificar
conciencia acustica de distanciamiento. Incluso cuando Karin, finalmente, abre la puerta del
despacho de su abuelo, la musica permanece intacta, suspendida en su interpretacion
abstracta, ideal. S6lo cuando Karin toca el hombro de su abuelo y éste apaga el equipo de
musica, y con ello, el arrebatador segmento musical que escuchabamos, confirmamos que
se trataba de un sonido emitido desde dentro de la diégesis.

Dicho procedimiento sera repetido durante la salida de Karin del despacho de su abuelo:
éste ha enchufado de nuevo el equipo de mausica y la sinfonia de Bruckner vuelve a
instalarse en el universo extradiegético de la historia, pero esta vez lo hara como trasunto de
la imaginacion de Karin quien lo transforma en una vision virtual de si misma como futura
solista de prestigio (ANEXO VI: SARABANDA 02).

7~

karin saliendo del despacho de su abuelo zoom in sobre Karin ensofacion de Karin
Johan ha enchufado la sinfonia de Brucker en la musica de Brucker se prende
su cadena musical en el universo extradiegético

de la ensofacion de Karin

Figura 7. Una sinfonia de Bruckner ocupa alternativamente el universo diegético y extradiegético de
la accion en Sarabanda.

3 SANCHEZ NAVARRO, Jordi: <<El estudio de la auricularizacion debe tener en cuenta la localizacién de los sonidos, la
individualizacidn de la escucha o la inteligibilidad de los didlogos, y puede articularse en categorias simétricas a las de la
ocularizacidén: a) auricularizacion interna, que puede ser primaria, cuando ciertas deformaciones construyen una escucha
particular_ por ejemplo, en el caso de una persona que escucha debajo del agua_ o secundaria, cuando la restriccion de lo
oido a lo escuchado estd construido por el montaje o la representacion visual; b) auricularizacion cero, cuando el sonido no
esta retransmitido por ninguna instancia diegética>>. Narrativa audiovisual. Barcelona: Editorial UOC, 2006.
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5.5  Andlisis comparativo del sonido ambiente

Vemos en Crisis, como venimos advirtiendo desde el inicio del presente estudio,
balbuceantes intentos del joven Bergman por dominar la naturaleza inestable del film, por
extraer de sus poco domesticados recursos, soluciones eficaces, remedios multiplicadores
de significado, economizadores, poéticos. A una, aun muy evidente, dependencia del
director por los dialogos hablados, se unira una resolucién francamente pobre de los sonidos
de ambiente, los cuales seran tratados, en la mayoria de los casos, como un elemento
incomodo al que hubiera que dar pronta solucion.

Todo el sonido ambiente de la pelicula esta tratado en postproduccion por lo que su
personalidad aparece mermada, simplemente esbozada, con el fin de otorgar un cierto
fondo naturalista sobre el que proyectar los didlogos, auténticos posibilitadores de la
narracion en el caso de Crisis. Asi ocurrirhd que en todas las escenas dialogadas de la
pelicula, los exteriores aparecerdn convenientemente revestidos de cierta naturalidad
gracias a la incorporacion de un leve murmullo estandar de pajaritos®, el cual, dicho sea de
paso, se presenta de forma plana, a modo de loop, ho modulado por las resonancias, ni las
intensidades que le corresponderian de modo natural con los cambios de plano o de
profundidad de campo. Se trata de sonidos-fondo®, de sonidos-decorado, cuya eficacia
estriba, Gnicamente, en no delatar en exceso la tendencia teatralizadora® de este primer
largometraje del director sueco (no olvidemos que Bergman contaba ya con una larga
trayectoria como director de teatro).

No ocurre lo mismo, sin embargo, en las escenas intervenidas por el narrador, donde su voz
resulta proyectada casi siempre sobre un fondo sonoro ficticio del que ha sido extraido el
sonido ambiente naturalizador. Todo el segmento introductorio aparece construido, primero,
por un repicar constante de campanas®', y mas tarde por un tramo de musica incidental de
tintes amables y primaverales, que enmudece las escenas sobre las que se proyecta:
charloteo de las vecinas, tetera hirviendo o carromato con caballo avanzando por la calle.
Sera el texto hablado del narrador quien nos informe del contenido de la accién a la que
asistimos a través de las imagenes mudas, poniendo nombre a los personajes que
aparecen, describiendo su contexto, presentandonos, en definitiva, la accion.

La entrada del sonido ambiente ‘pretendidamente’ natural tiene lugar en el momento en que
la voz del narrador dice_ Alcemos el telobn_ momento que Bergman hace coincidir con la
subida de la persiana del salon donde tendréa lugar la primera escena de este drama

%8 El sonido en la cadena audiovisual, en su papel como agregado visual, puede funcionar <<(...) en el nivel del espacio,
haciendo oir ambientes globales, cantos de pajaros o rumores de trafico, que crean un marco general en el que parece
contenerse la imagen, un algo oido que bafia lo visto, como en un fluido homogeneizador>>. CHION, Michel. La audiovisidn:
Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y sonido. Barcelona: Paidds Ibérica, 1998.

%% CHION, Michel: <<El ruido (tercer estado del sonido en el cine), es el sonido mas dificil de grabar y de reproducir. Casi
siempre se sacrificé en beneficio de la musica y de la palabra>>. La musica en el cine. Barcelona: Paidés Ibérica, 1997.

0 Resulta remarcable, sin embargo, cdmo esta preocupacién de Bergman por naturalizar minimamente los escenarios de
sus peliculas (pese a los impedimentos técnicos de la época), no es extensible a muchos de sus coetdneos y asi, una pelicula
como Gilda (1946) no se molestara siquiera en poner los minimos decorados sonoros convencionales.

* pese a que identificamos desde el primer plano la fuente sonora de estas campanas, su funcién dentro de la accién no
puede considerarse diegética, stricto sensu, dado deambula sobre los planos sin efecto alguno de auricularizacién.
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cotidiano, ya anunciado por el narrador. Unos apagados acordes al piano, la voz de la Sra.
Ingeborg, las sacudidas de los almohadones efectuadas por la sirvienta y, finalmente, el
sonido de la persiana al ser levantada, funcionan, en efecto, como detonantes de la ficcion.
Ser4, por tanto, la cancelacién de la muasica extradiegética y la entrada del sonido ambiente,
lo que nos anuncie el ingreso en la historia. (ANEXO VI: CRISIS 02).
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encadenado a escena 1 2'15": Jenny sale 3'06": persiana casa de Ingeborg

del autobus

musica primaveral

campanas + voz off narrador narrador + sonido ambiente| entrada sonido
enmudecido ambiente

Figura 8. Secuencia de introduccion en Crisis dirigida por la voz en off del narrador.

Por otro lado, nos gustaria sefialar lo extrafiamente conmovedora que resulta la deteccion,
al realizar la escucha detenida del sonido de esta pelicula, de la presencia de los ruidos
producidos por la cdmara durante el rodaje de una de las secuencias mas draméticas del
filme. Parece claro que la toma de voz en dicha secuencia no logré excluir el ruido producido
por el cameraman al desplazarse en varios travellings, y asi resulta audible su movimiento
tras la pantalla. Un movimiento de tramoya s6lo detectable para un espectador atento y que,
sin embargo, esta ahi, descubriéndonos parte del entramado constructor de la ficcion,
remitiéndonos a la propia filmicidad de la pelicula, a su naturaleza artificial aunque, en este
caso, tal efecto no puede colegirse en modo alguno de la voluntad experimentadora del
joven Bergman quien, con toda seguridad, lo consideraria en ese momento como un defecto
técnico imperdonable.

Bergman demuestra, con Noche de Circo, una sorprendente preocupacién por las
potencialidades del sonido como elemento constructor de la accién y asi ocurrira que, en
muchos casos, seran los elementos sonoros propios del contexto ambiental los
responsables de acompafiar y ordenar la accién de los personajes, sustituyendo el lugar
preeminente que tradicionalmente ocupaban los dialogos.

El sonido ambiente de Noche de circo, cuando funciona como decorado sonoro, es decir,
como complemento naturalizador de la imagen, ya no aparecera en una forma fortuita o
anecdotica. Una metodologia estrictamente planificada se evidencia tras la escucha
detenida del discurso sonoro del presente filme y certifica el cuidadoso manejo al que la
partitura sonora ha sido expuesta, elevada a un nivel de exigencia similar al dedicado a la
escritura del guion o las competencias de la direccién artistica y actoral.

Abundaran, como comentamos, muchas escenas en las que la representacion de la accion
primara sobre la palabra dialogada. Tal es el caso de la secuencia de inicio (ANEXO VI: NOCHE
DE CIRCO 04), que hasta el minuto 535" se construira unicamente con sonido ambiente y
registros visuales de la accién. Encontraremos, en esta misma linea, varias de las
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secuencias del campamento circense, por otro lado magistralmente rodadas, en las que
Bergman logra un retrato ferozmente evocador de la vida doméstica de la tropa ambulante a
partir de una cuidada coreografia de ruidos, trompetillas y risas.

Noche de circo ya incorpora, por otro lado, un uso consciente de los silencios, recurso del
que tanto furor expresivo sabra extraer Bergman en proyectos futuros. Lo mismo hara con el
manejo de las modulaciones del sonido ambiente, amplificado o ensordecido por tramos en
favor de las necesidades expresivas de cada momento. Un ejemplo de estos manejos, lo
encontramos en la secuencia de la funcién circense que tendra lugar hacia el final de la
pelicula. Alli, el restallar de los latigazos de la amazona o los pufietazos de la pelea que
tendra lugar mas adelante, resultan amplificados de forma antinatural mientras el bullicio del
publico seré pertinentemente relegado a un segundo plano con el fin de dar entrada a la
enrarecida atmosfera sonora que representara el estado psicologico del personaje de Albert,
desquiciado ya por los celos y la humillacién publica.
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ndmero comico de llegada de los Frans miradas Albert pelea Albert y Frans
los payasos actores del teatro humillando y Frans: primeros
al circo a Albert planos
musica circense sélo castafiuelas sonido ambiente
Sonido ambiente ruido, voces voz de Albert latigazos  sonido ambiente petardo: latigazos y
natural y gritos anunciando en primer reducido intensificacion punetazos en
del publico el nimero de Anne plano sonido ambiente  primer plano

Figura 9. Secuencia de la funcién nocturna en Noche de circo.

El rostro presenta un nuevo ejercicio de sonorizacién basado en una planificacién del
sonido ambiente reducido a la minima expresion y generado, casi siempre, en
postproduccion. Permanece, por tanto, ese deseo por rellenar los espacios sonoros con una
cierta impresién de naturalismo pero siempre ejercera una funcién de relleno, de pantalla de
fondo sobre la que proyectar los dialogos y, sobre todo en EIl rostro, las miradas y las
reacciones de los personajes.

La primera secuencia de la pelicula prescindira de los didlogos hablados en favor de un
registro minucioso de las acciones de los personajes y de la incorporaciéon de sonidos
ambiente en su funcién simbodlica. De fondo, como decimos, un colchén de sonido ambiente
reducido: crujidos de ropa, pisadas, trote de los caballos, traqueteo de la carreta y, sobre
todo, una grabacion de sonido de viento lineal que no resulta de una toma de sonido directo
del escenario natural. Junto al viento, unos graznidos de cuervo sincronizados junto a los
planos en que se encuadra a una anciana, lo que ayudara a crear una identificacion
instantanea por asociacion. El cuervo serd utilizado en su funcion simbolica, al igual que
ocurrird afios mas tarde en La hora del lobo, como anuncio de la muerte, en clara alusién a
la naturaleza de lo siniestro y de las fuerzas maléficas. Algunos planos mas adelante la
imagen nos revelara la presencia de un cuervo negro, confirmando de este modo la fuente
de sonido, el origen de los graznidos. La anciana escupira al pajaro sin disimular un
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arrogante gesto de desprecio lo que desambiguara la identificacion de la anciana con cierta
forma de conocimiento sobrenatural, si, pero sin duda, benéfico (ANEXO VI: EL ROSTRO 01).

e S B O e L r:%@ﬁ-lr_ % o o S }If S
parada en el Vogler y Aman La abuela Vogler busca La camara enfoca a un cuervo
camino comen algo unas hierbas especiales

rasgueos suaves de guitarra
sonido ambiente arreglado en graznidos de cuervo la anciana escupe al cuervo y éste se revuelve

postproduccién: viento lineal
Figura 10. Primera secuencia en El rostro.

Ser4, sin embargo, en el tratamiento de ciertos didlogos de tinte trascendental, donde
Bergman aplique un mayor ingenio narrativo. Asi observaremos que a medida que avanza el
filme y, por tanto, la noche, los ambientes tenderdn a enrarecerse, a concentrarse, a
plegarse sobre si mismos, a ensimismarse. Tal transformacion ocurrird a partir de las
primeras escenas representadas en los espacios de los sirvientes, sobre todo en la cocina,
transformada para la ocasién en centro neurdlgico de las fuerzas sobrenaturales, donde
parece concebirse un ambiente mucho mas relajado y natural, expuesto a los temores
supersticiosos de la joven criada, a los comportamientos infantiles del criado y el cochero, a
las bromas, las risas y el juego. Ambiente propicio, por otro lado, para los divertidos
galanteos de Tubal con la cocinera_ Realmente se pueden sentir los poderes del sefior
Tubal (...) Por Dios Sr. Tubal, me da calor por debajo del corsé (...) y frio_. En definitiva, un
espacio vivo, recorrido por los instintos mas primitivos y las pulsiones del sexo y del amor;
un espacio donde todos los personajes se muestran expectantes y receptivos, dispuestos a
participar del mundo de forma arriesgada y emocionante en claro contraste con los otros
habitantes de la casa, aquéllos que pretenden ejercer un juicio critico en contra de la ética
de los magos (artistas) y que son personificados en la pelicula por medio del médico
Verguerus (representante del pensamiento cientifista), el comisario de policia (representante
del pensamiento de control) y el matrimonio burgués (representante de la faccion
acomodada de la sociedad, aburrida de si misma e hipdcrita).

A partir de estas secuencias en los espacios de los sirvientes el tratamiento de los planos se
tornara, como decimos, mas dinamico y rico, favoreciendo la entrada de contrapicados
expresionistas y la incorporacién de una luz dramatizante. Las conversaciones se aislaran,
reconcentradas en si mismas, pese a comprobar que la cocina sigue poblada de personajes.
Lo que ocurre al margen de estas escenas privadas parece quedar por momentos
paralizado, congelado, aniquilado. Bergman se servir4 para este fin de un recurso expresivo
simple pero eficaz: concentra primeros planos fijos sobre los personajes dialogantes junto a
un fondo sonoro del que se ha extraido toda referencia ambiental. Estos didlogos, cargados
siempre de estimulante contenido, se construirdn sobre un fondo de silencio desnaturalizado
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0, en palabras de Michel Chion, a través de la manipulacion de la extensiéon sonora® la cual,
en este caso concreto, tiende a limitarse, a reducirse, con el fin de lograr el efecto de didlogo
ensimismado al que nos referimos.

Bergman subrayar, a lo largo de toda la pelicula, la diferencia entre un tipo de didlogo de
corte prosaico, y otro de contenido, podriamos llamar, trascendental, metafisico, alusivo a
una forma de experiencia vital conectada con las fuerzas tellricas, inexplicables y
desconocidas, que vibran bajo toda forma de existencia y que en El rostro son
representadas, en su forma ancestral, primitiva y auténtica, por la abuela Vogler (Gnico
personaje, por cierto, poseedor de tal conocimiento ya que el magnetista Vogler se revelara
hacia el final de la pelicula como un personaje artificial que ostenta los poderes magicos
como mascara, como medio para ganarse la vida).

La imposible reconciliaciébn entre estas dos posturas existenciales quedara habilmente
expresada durante la segunda secuencia de El rostro. Bergman aislard la escena del
mondlogo que el actor moribundo declama ante Vogler con el fin de intensificar su fuerza
dramatica y expresiva (Vogler espera asistir a la muerte del actor para poder asi, arrebatar a
la Muerte alguno de sus misterios). Durante la tensa declaracion, el sonido ambiente sera
cancelado abruptamente al igual que el balanceo de la camara que identifica el ajetreo de la
carreta donde viajan los personajes. Tan solo oiremos la voz del actor moribundo
proyectada sobre los primerisimos planos de éste y el tenso, expresivo y mudo rostro del
conmocionado Vogler_ Mire con atencién, sefior. Voy a dejar mi rostro abierto a su
curiosidad® _ Dos notas simétricas, idénticas y repetitivas* ejecutadas al timbal se
adentraran en el paisaje apocaliptico intensificando su efecto dramatico. Tal intensidad,
elevada a la maxima expresion gracias a este delicado equilibrio de fuerzas, se rompera
abruptamente en el momento en que la cabeza del actor se desmaya: cancelaciéon de los
timbales y entrada instantanea del sonido ambiente de la carreta (ANEXO VI: EL ROSTRO 02).

2 CHION, Michel: <<Se llamara extensién del ambiente sonoro al espacio concreto mds o menos amplio y abierto que los
sonidos evocan y hacen sentir alrededor del campo, y también en el interior de ese campo, alrededor de los personajes>>.
La audiovision: Introduccion a un andlisis conjunto de la imagen y sonido. Barcelona: Paidds Ibérica, 1998.Pag. 88.

B mondlogo completo es, en la versidn traducida al castellano: “Si desea registrar el momento exacto, mire con
detenimiento, sefor. Tendré mi cara abierta a su curiosidad. ¢ Qué siento? Miedo y bienestar. Ahora la muerte ha llegado a
mis manos, mis brazos, mis pies, mis entrafias. Trepa hacia arriba, hacia adentro. Obsérveme detenidamente. Ahora se
detiene el corazdn, ahora se apaga mi conciencia. No veo ni Dios ni angeles. Ahora ya no puedo verlos mas a ustedes. Estoy
muerto. Ustedes se preguntan. Yo voy a decirselo. La muerte es...”. En ese momento Johan Spegel se desmaya.

a“ CHION, Michel: <<En una cadena audiovisual, el audioespectador localiza, consciente o inconscientemente, unas
direcciones de evolucién (un crescendo, o un accelarando que se inician) y verifica seguidamente si esta evolucion iniciada
se realiza como ha previsto. Evidentemente, es a menudo mas interesante cuando la tendencia iniciada resulta contrariada.
A veces también, cuando todo sucede como se ha dejado anticipar, la perfeccidn y la tersura con que esa anticipacién se
realiza bastan para emocionarnos>>. La audiovision. Barcelona: Paidds Ibérica, 1998.
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balanceo de  1° desmayo camara inmovilizada primeros planos 2° desmayo del ~ cambio a plano
camara: del actor y primeros planos de del actor moribundo  actor moribundo ~ medio y balanceo
traqueteo moribundo Vogler de camara
de carreta

dos notas simétricas y repetitivas al timbal
sonido
ambiente: cancelacién de discurso tragico del actor traqueteo de )
traqueteo de sonido ambiente moribundo carreta y comentario
carreta banal de Tubal

Figura 11. Vogler espera una revelacion metafisica tras la confesion del moribundo Spegel. El rostro.

La entrada del sonido ambiente, el balanceo de camara y el oportuno comentario banal de
Tubal_ Esa es una informacion muy interesante_ destruyen toda continuidad dramética, lo
que evidencia mas aun la distancia irreconciliable que separa dos concepciones
contrapuestas del mundo, la dificultad de realizar el transito desde lo inmanente, lo
inmediato de la existencia (identificado con el personaje materialista de Tubal) hacia lo
trascendente, una forma de conocimiento superior, que va mas alla de lo aparente
(representado por un Vogler devorado por el deseo de conocimiento de la Muerte).

Pese a que La hora del lobo mantiene el patron de un sonido ambiente reducido y
arreglado en postproduccion, podremos detectar una abundante participacion de los
silencios y, sobre todo, un uso experimental de las voces humanas, presentadas en varias
escenas en su propia materialidad y no como portadoras de verbo, de significado.

La hora del lobo deambula en constantes saltos temporales. La pelicula parte de un tiempo
presente alejado en unos meses del tiempo pasado representado en el bloque central de la
historia. Dicho tiempo presente estara descrito a través de los testimonios que el personaje
de Alma proyecta directamente a camara y sera recuperado al final de la pelicula. Desde
esa primera secuencia se ejecutara un amplio flash-back que englobara toda la trama
interna de la pelicula y que servirh como plataforma de activacién de una nueva serie de
saltos narrativos referidos, en este caso, a las escenas deliradas por los protagonistas.

La hora del lobo nos impele a desplazarnos constantemente y, sobre todo,
inconscientemente, entre un pasado y un presente de la accién y, paralelamente, desde un
dentro hacia un afuera de la psigue delirante de los personajes. La reconstruccion de estos
espacios psicotizados se realizara, en ocasiones, a través de escenas aisladas, y seran
ejecutados a modo de flash-backs evocados por la lectura del diario de Johan e identificados
por un particular manejo de los recursos expresivos de la imagen y del sonido. Hablariamos,
por tanto, de una cadena de flash-backs insertos en flash-backs més amplios.

En otras ocasiones, el acceso a los escenarios mentales de los protagonistas se propiciara
desde la linea espaciotemporal propia de la narracién, incorporando las acciones deliradas a
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la propia diégesis de la historia y sin que sea posible para el espectador distinguirlos de la
accion real que les circunda (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 07). En estos casos Bergman no
introduce ningun aviso expresivo capaz de ayudarnos a diferenciar la accion real de la
accion delirada por los personajes, de manera que obliga al espectador a participar activa e
inconscientemente del delirio contagioso de Johan, posicionAndonos en un plano emocional
semejante al inducido en Alma. Bergman nos transfiere la locura de su personaje a través
de un perverso juego de empatia perceptiva: vemos y oimos lo mismo que Johan y, puesto
que el sonido asume en este filme una funcion connotativa, sentiremos lo mismo que Johan:
desconcierto y terror.

Toda la pelicula, pese a estar catalogada dentro del género del cine de terror®, esta tratada
con un naturalismo atroz lo que amplifica aln mas la impresion de confusion en el
espectador. Por eso asistiremos con espanto al asesinato del nifio en el acantilado, porque
aun no hemos identificado que se trata de un asesinato virtual, cometido por Johan en las
entrafias de su perturbado cerebro. Seré soélo a partir de la secuencia de Johan acudiendo a
su cita con Verbnica Vogler, hacia el final de la pelicula, cuando Bergman active
radicalmente los elementos narrativos que nos permitan identificar el origen de los
turbulentos comportamientos de Johan. Seran escenas inapelables que nos remitiran
definitivamente al género del terror cinematografico contemporaneo®, aderezadas, por
cierto, con una grave dosis de implacable humor negro.

Todo el sonido ambiente de La hora del lobo, por tanto, esta tratado con un escrupuloso
afan naturalizador. Durante la primera parte de la pelicula, como ya hemos indicado,
Bergman prescindir4 de cualquier forma de referencia musical y habitara las escenas con
los sonidos propios de los exteriores cercanos a la costa: ulular del viento, golpeteos de las
sdbanas tendidas, rumor de las olas, gaviotas, etc., asi como las escenas de interior (Alma
leyendo el diario de Johan), acomparfiada de un suave tictac de reloj*’.

Sera a partir de la segunda mitad de la pelicula, como ya hemos indicado, cuando
observemos un verdadero esfuerzo por desnaturalizar tales impresiones sonoras. Asi
encontraremos que en la escena previa al cenit de la locura de Johan, decorada con un
diegético tictac de reloj, Bergman amplificara expresivamente los tres disparos que Johan
ejecuta contra su esposa gracias a la incorporacion de un segmento orquestal sincronizado
con el polvo expulsado por el revolver (efecto de underscoring). No oiremos, por tanto, el
sonido concreto, matérico, de los disparos, sino una reconstruccion musical de los mismos,
equivalente, por otro lado, a los sonidos sincronizados con las mordeduras del pequefio
demonio de la secuencia del acantilado.

> La hora del lobo constituye para muchos, un referente indiscutible de peliculas como Carretera perdida (David Lynch,
1999), Spider (David Cronenberg, 2002) y Antichrist (Lars vonTrier 2008), entre otras, al tiempo que la enmarcan dentro de
la mejor tradicidn junto a Nosferatu (F.W. Murnau, 1922) o El gabinete del doctor Caligari (Robert Winne, 1920).

A partir de los afios sesenta, la representacién del terror en el cine sufrira una transformacién: la amenaza ya no vendra
de criaturas extraterrestres o monstruosas sino que provendra del interior mismo del ser humano. El horror se volvera
antropocéntrico y provocara situaciones que colocan al individuo en los limites de la locura y del deseo obsesivo.

7 CHION, Michel: << Otra manera de expresar el silencio — que puede o no asociarse con el procedimiento evocado mas
arriba — consiste en hacer oir ruidos; pero ruidos tenues, de esos que asociamos naturalmente a la idea de calma, porque
no atraen nuestra atencion, no son siquiera audibles sino a partir del momento en que los demas ruidos — trafico,
conversaciones, vecino o ruidos laborales — se han callado. Por ejemplo, cuando oimos el tic-tac de un despertador>>.
La audiovision. Barcelona: Paidds Ibérica, 1998.
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La hora del lobo incluye una de las escenas mas representativas del poder simbolizador de
los relojes, recurso narrativo muy abundante en el cine del autor sueco. La escena en
cuestion tiene lugar durante la primera mitad de la pelicula y se sustenta, por lo tanto, sobre
el uso exclusivo del sonido en su espacialidad diegética. Marianne guarda vigilia junto a
Johan con el fin de evitar las pesadillas de éste. Ambos se encuentran agotados,
devastados moralmente. Un ligero tictac de reloj (diegético) captura la atencion de Johan_
Dentro de una hora amanecera y ya podré dormirme_ Plano medio fijo sobre Johan mientras
éste observa su reloj de pulsera_ Un minuto puede parecer una eternidad (...) empieza
ahora__ el sonido del reloj es lanzado a primer plano hasta ocupar todo el espacio sonoro de
la escena. Bergman mantendra este plano durante sesenta segundos exactos. Asistimos,
por tanto, junto a los personajes, a la manifestacion de la eternidad gracias a la toma de
conciencia de la duracion cronometrada de un minuto de tiempo. Cuando Johan anuncia el
final del recuento, se cancela de inmediato el tictac del reloj y ambos personajes respiran
profundamente aliviados, al igual que lo hace el espectador: la espera se nos ha revelado
interminable (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 05).
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'un minuto puede 'yva empieza' 'diez segundos’ 'esos 'cuanto tardan 'adn no ha transcurrido 'ya ha pasado'
tardarduréa segundos' en pasar' el minuto'
eternidad'

Figura 12. Recuento de un minuto de tiempo en La hora del lobo.

El sonido ambiente en Sarabanda resulta drasticamente reducido a la minima expresion,
funcionando mas que nunca a modo de colchén sobre el que proyectar la voz humana, apto
para dar cabida a los didlogos. Varios seran, pese a esta tendencia reduccionista, los
motivos sonoros que seran enfatizados por Bergman con el fin de otorgarles un valor
semantico. Tal serd el caso de los relojes que escucharemos al inicio del primer capitulo de
la pelicula y que seran deliciosamente coreografiados por Bergman. Dicha secuencia
aparece construida sin diadlogos y registra la entrada de Marianne en la casa de Johan.

Una sinfonia de ruido de puertas, pasos y tictacs de relojes, edificaran el hogarefio ambiente
en el que vive Johan y seran los encargados, junto con el seguimiento de la expresiva
actitud de la protagonista, de introducirnos en la emocionalidad apacible y madura de los
personajes de Secretos de un matrimonio, justo antes de su reencuentro tras treinta afios
de separacion (ANEXO VI: SARABANDA 03).

En esta secuencia encontraremos a Marianne recorriendo, entre divertida y curiosa (en
cualquier caso sin prisa), la desconocida casa mientras observa con carifio el pequefio
universo creado por su exmarido. Todas sus reacciones estaran impulsadas por diversos
sonidos ambiente. Asi, mientras sube los primeros escalones de la escalera, un breve plano
inserto en mitad del travelling nos presenta la fuente del sonido del fuerte golpe de una
puerta al cerrarse. Marianne interpreta el aviso como una pista: hay corrientes de aire en la
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casa, lo que podria indicar que Johan se encuentra en alguna estancia exterior, un jardin o
un porche. Marianne regresa al salén de la planta baja, estancia tiernamente descrita por
Bergman a partir del material sonoro que le es propio, entre los que se encuentran varios
tictacs de relojes. Una segunda puerta se cierra de golpe lo que, en esta ocasion, podria ser
interpretado de forma ambigua por el espectador: ¢Una presencia extrafia? ¢O se trata
quizas de Johan jugando al escondite? Bergman disipa inmediatamente cualquier atisbo de
interpretacion siniestra manteniendo la expresion divertida y emocionada de Marianne.
Inmediatamente, el canto de las horas y un primer plano sobre un reloj de cuco. Un piano de
pared suscita una expresion de ternura en la protagonista que pulsa algunas teclas <<cinco
notas de una pieza que nos recuerda, dentro de su torpe abocetamiento a una mano, el
comienzo del estudio n® 11 en Mi Bemol Mayor de la Serie op. 10 de Frédéric Chopin>>*,
pieza central de la célebre Sonata de otofio. Alertada por una especie de intuicion,
Marianne mira hacia los grandes ventanales del porche y camina hacia ellos. Otro reloj inicia
su melodia, Marianne se gira y sonrie divertida.

Si hasta este momento las intervenciones de los relojes en el plano sonoro de la pelicula
han cumplido no sélo una funcién contextualizadora (creando un vibrante fondo ambiental),
sino también un argumento emocional (al tratar de representar la pacifica vida que preside la
casa y por ende, el sosiego de su morador), y hasta han aportado un cierto timbre comico (al
estilo de un atento Tati), serd durante la segunda parte de esta secuencia introductoria
cuando el motivo del reloj sea empleado en toda su potencia simbolizadora.

Marianne Marianne se acerca Marianne se dirige a
regresa al piano los ventanales y ve
al salén. a Johan
2°golpe  1°reloj pasosy pulsa cinco 2° reloj Marianne
de puerta de cuco crujidos notas al piano habla a camara

Figura 13. Primera secuencia en Sarabanda: distintos sonidos ambiente guian la accion.

Plano medio sobre Marianne mientras habla en voz alta. Instantes después dirige su mirada
a camara: nos habla a nosotros. Nos informa del tiempo que lleva alli esperando (diez
minutos), sin terminar de decidirse, observando a Johan, quien dormita en el porche.
Marianne nos comunica su intencion de esperar un minuto mas. De este didlogo de
Marianne con el espectador ha desaparecido todo sonido de ambiente. Bergman lanza a un
primer plano casi imperceptible, el veloz tictac del reloj de pulsera de la protagonista,
Mientras Marianne describe para nosotros el transito de ese minuto de tregua que se
concede a si misma. Pero en esta ocasion, al contrario de lo que sucede en La hora del
lobo, Bergman registrard un minuto reducido, que no se corresponde con el periodo de
sesenta segundos correspondientes a un minuto cronométrico de tiempo.

8 AzzAM GOMEZ, Marcos. “La musica en el cine de Ingmar Bergman”. Directora: Matilde Olarte Martinez. Tesis doctoral.
Universidad de Salamanca. Departamento de la didactica de la expresién musical, plastica y corporal. 2011.



Semantica del sonido ambiente en la obra cinematografica de Ingmar Bergman. 35

5.6  Andlisis comparativo de la voz

La voz humana® vehicula toda la estructura narrativa de Crisis ocupando una gran parte de
su espacio sonoro. Bergman utiliza, en primer lugar, el personaje del narrador clasico, del
scripter, una voz en off que, desde los primeros planos del film, funcionard& como
presentador y guia de la historia. Aparecera en tres ocasiones asumiendo siempre una
categoria de voz onmipotente y omnisciente, no vinculada a ninguna suerte de cuerpo, no
pudiendo ser identificada por el espectador, por tanto, en su principio de causalidad. No
viene de parte concreta alguna ni explica su existencia mas que por su funcién informativa.
Esta ahi para explicar lo que Bergman no quiere contar de forma dialogada.

Esta voz del narrador se identificaria con un sonido acusmaético, término extraido por Pierre
Schaffer y desarrollado profusamente por Michel Chion, quienes lo identifican con <<ese
sonido que se oye sin ver la causa de donde procede>>>. Tal sonido, atribuido a una voz
humana, adquiere una relevancia siempre superlativa dada su categoria excluyente, pues su
presencia siempre jerarquiza la percepcién a su alrededor.

Ello se debe al hecho de que, no sdlo el cine hablado, sino la propia escucha humana son
eminentemente vococentristas, es decir, estructuran a su alrededor cualquier espacio
sonoro que contenga voz humana <<el oido inevitablemente le presta atencion, aislandola y
estructurando en torno a ella la percepcién del todo: trata de pelar el sonido para extraer el
significado del mismo, intenta siempre localizar y, si es posible, identificar la voz>>"*.

Esta voz del narrador adquiere en Crisis la categoria de ser acusmatico, de acusmaser
<<ser parlante y actuante>>*y resulta dotado, por tanto, de una cierta variedad de poderes
pese a que el caso que nos concierne no se refiere a un acusmaser integral sino, mas bien,
a un acusmaser-comentador, mucho mas tranquilizador que el anterior dado que <<no corre
ningun riesgo personal en la imagen>>°3.

El narrador de Crisis es una voz acusmatica ocupando su funcién de presentador de
imagenes. Se trata de una voz masculina, como suele ser habitual, y presenta una
entonacion naturalizada, humanizada, en el sentido en que se nos aparece mas como la voz
de un ser préximo, amable, que como la voz neutralizada de una entidad superior y
desconocida y, por tanto, intranquilizadora. Parece, por el contrario, la voz de un vecino del
pueblo o de un amigo cercano a la familia protagonista. Su texto esta tratado con la
naturalidad propia de un personaje mas de la funcién, tocado de una cierta ironia, de una

9 CHION, Michel: <<En el cine la voz es lo que recoge, en el rodaje, la toma de sonido, que es casi siempre de hecho una
toma de voz; la voz es lo que se aisla en la mezcla como instrumento solista del que los demas sonidos, musicas o ruidos, no
serian sino el acompafiamiento. Igualmente, lo esencial del perfeccionamiento tecnolégico aportado a la toma de sonido en
los rodajes (invencidon de nuevos micréfonos y nuevos sistemas de registro) se ha concentrado en la palabra. Pues, por
supuesto, no se trata de la voz de los gritos y de los gemidos, sino de la voz como soporte de la expresidn verbal. Y lo que se
persigue es obtener al registrarla no es tanto la fidelidad acustica a su timbre original como la garantia de una inteligibilidad
sin esfuerzo de las palabras pronunciadas. El vococentrismo del que hablamos es, pues, casi siempre, un verbocentrismo>>.
La voz en el cine. Madrid: Catedra, 2004.

50 CHION, Michel. La voz en el cine. Madrid: Catedra, 2004.
! La voz en el cine. Madrid: Catedra, 2004.
La voz en el cine. Madrid: Catedra, 2004.
La voz en el cine. Madrid: Catedra, 2004.
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determinada perspectiva, de un punto de vista. Es una voz subjetiva, por lo tanto, cuya
funcién es la de poner en antecedentes al espectador o de aclarar las conclusiones de
ciertos actos. Su entonacion, por otro lado, es casi lirica, recordando en ocasiones a la
declamacion propia del teatro o de la poesia recitada®.

En cualquier caso, se trata de un narrador autorreflexivo y autoconsciente que conoce tanto
los detalles de la historia como la condicion ficticia de la narracién (y, por tanto, la naturaleza
de si mismo), dado que, tras una primera introduccioén general al espectador, reconoce estar
presentando una funcion. Bergman introduce ya en esta primera pelicula un guifio
metanarrativo: aclara que estamos frente a una pelicula, un filme que se alude a si mismo,
consciente de su propia haturaleza_ jQue empiece la funcién! Yo no diria que es un drama.
Si acaso un drama cotidiano. Casi una comedia. Alcemos el telon_ .

En cuanto a los didlogos en pantalla, éstos aparecen mayoritariamente tratados en su
estructura clasica, es decir, mas como didlogos naturalizados que como didlogos naturales.
Naturalizados porque se ajustan a una escritura que pretende emular la realidad, dar visos
de veracidad, son didlogos que pretenden ocultar la naturaleza propia de su origen, la de un
texto construido y por tanto, manipulado, sometido a un proceso radical de limpieza y
estilizacién que se nos presenta, sin embargo, con esa pretension de naturalismo propia de
los dialogos dramaticos. No son naturales, por tanto, porque respetan las convenciones de
la no yuxtaposicién, porque a la intervencion de un personaje sigue una réplica pertinente de
su interlocutor, no dejando espacio a las interjecciones propias del dialogo natural, a sus
interrupciones, encabalgamientos repeticiones, tartamudeos o suspensiones. Dicho
tratamiento de los didlogos serd extensible a la practica totalidad de los filmes del realizador
sueco a excepcion de los usos experimentales proyectados para peliculas como La hora
del lobo.

Esta preponderancia de la palabra hablada resulta justificada en Crisis por las tendencias
imperantes en el cine de la época, el cual sigue, en comentario de Michel Chion,
irremediablemente seducido por la incorporacion del sonido sincronizado y cierta obsesion,
heredada del teatro, por resaltar los contenidos semanticos de las palabras <<las normas
técnicas y estéticas del cine clasico se conciben implicitamente para poner de relieve la voz
y la inteligibilidad de los diadlogos>>°,

Y éste es uno de los motivos por los que Crisis se nos presenta como un filme teatralizado.
Dicho efecto resultara amplificado, ademas, por el uso casi permanente del encuadre frontal
en el cual el dialogo aparece siempre inserto, asi como por la planificacion de un montaje de
planos que persigue siempre la fuente de origen de cada voz. Las voces dialogadas de los
personajes surgen ancladas a su punto de origen, el personaje que habla y, mas
concretamente, la boca de éste. No abundara, por tanto, en esta primera pelicula de
Bergman, la voz fuera de campo dado que camara y voz aparecen casi siempre imantadas.

** No hemos sido capaces de localizar el nombre del actor portavoz de esta voz de narrador. Sospechamos en su momento
que pudiera tratarse de la voz del propio Ingmar Bergman, por el hecho de no aparecer el nombre en las fichas técnicas
oficiales, y dado que él mismo hace de narrador, por ejemplo, en la serie producida para la televisién sueca Secretos de un
matrimonio. Sin embargo, tras una detenida escucha comparativa y, pese a la distorsion que pueda haber afectado a dicha
voz a través de una deficiente toma de sonido, creemos identificar timbres sonoros diferentes entre la voz de Bergman y la
del narrador de Crisis.

>3 CHION, Michel. La voz en el cine. Madrid: Catedra, 2004.
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Dos son los casos en los que Bergman arriesga un tratamiento alternativo a la voz dialogada
y, curiosamente, ambos se corresponden con las dos secuencias en las que el director
sueco realiza un uso experimental y connotativo de la musica.

Uno de estos casos tendra lugar hacia el final de la dramatica secuencia del salon de
belleza, justo en el momento en que tiene lugar el suicidio de Jack. Resulta cuanto menos
curioso comprobar cdmo ya en esta primera experiencia algo ingenua del joven Bergman,
aparecen destellos de alguno de los hitos clave de su filmografia posterior. Un ejemplo claro
sera el mondlogo introspectivo que Jenny pronuncia frente al espejo del tocador mientras
toma conciencia de su miseria vital y de su decadencia fisica, momento que Bergman extrae
narrativamente como antesala del climax tragico de la historia. El espejo, motivo
absolutamente recurrente en el cine del realizador sueco, aparece, no sélo como elemento
estético y estructurador de la narrativa (una forma de rodar el rostro del personaje), sino en
su funcién simbdlica, como elemento propiciador de esa especie de tragica autorreflexividad
a la que Bergman somete constantemente a sus personajes, el espejo como examinador de
la propia conciencia. Sera este objeto, a lo largo de toda la filmografia de Bergman, el
elemento simbdlico mejor capacitado para referirse al eterno problema entre el rostro y la
mascara, entre lo verdadero y lo falso, el vehiculo del doble.

Durante este didlogo de Jenny declamado frente al espejo a través de un largo plano
sostenido, tendra lugar la escena del suicidio de Jack. Tal suceso sera referido de manera
indirecta a través de un casi inaudible ruido fuera de campo, ruido frente al que Jenny no
reacciona, al igual que no reaccionara el espectador, ya que no es capaz de interpretar la
causa del mismo. Sera la voz fuera de campo de Nelly la encargada de interpretar ese
sonido_ He oido disparos_ Sélo entonces, una vez pronunciadas las palabras, es cuando
tienen lugar las reacciones de Jenny y del espectador. (ANEXO VI: CRISIS 03).

monologo Jenny reaccion  plano fijo reaccion casa de Ingeborg
frente al espejo Jenny Nelly Nelly
I Tmusica del teatro contiguo risas y aplusos del teatro contiguo
voz Jenny disparo voz off gritos de Jenny fuera de campo
Nelly

Figura 14. Suicidio de Jack referido a través del sonido fuera de campo en Crisis.

Bergman resuelve de un modo algo rudimentario, como vemos, este dificil tramo narrativo
pues hoy parece innecesaria la inclusion del ruido del disparo considerando que el
comentario hecho por Nelly_ He oido disparos_ hubiera sido suficientemente informativo
(mas adelante comprobaremos como Bergman corrige este defecto en un tramo narrativo
similar ocurrido en El rostro). Una vez que Jenny reacciona ante el comentario de Nelly, la
camara queda presa del rostro de ésta quien, paralizada por la sospecha, permanece quieta
mientras Jenny sale a la calle. De nuevo seran los aterrorizados gritos de Jenny fuera de
campo quienes nos informen del fatal desenlace de la secuencia (Jack se ha suicidado),
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mientras la cAmara se mantiene ocupada en registrar la reaccion de Nelly (o, justamente, su
no-reaccion).

Por encima de la imagen visual, ser& el sonido el encargado de vehicular la trama dramatica
y una de las pocas ocasiones en que voz y camara rompan su imantada relacion
permitiendo asi que esta Ultima quede anclada, no en el foco de la accién, sino en el foco de
la recepcion, registrando asi la reaccion del personaje interpelado.

El rostro seguira siendo un filme esencialmente vococentrista. Serd la voz humana,
vehiculada a través del dialogo entre los personajes, la encargada de dirigir la narracion,
relegando, como decimos, el sonido ambiente a un segundo plano y cediendo terreno a la
musica incidental cuando ésta calla (cuando calla la voz humana).

Aprovecharemos este capitulo dedicado a las funciones de la voz humana para analizar uno
de los hallazgos expresivos mas refrescantes, en nuestra opinion, de esta etapa creativa del

director sueco y que tiene lugar durante la primera secuencia dialogada de la pelicula
(ANEXO VI: EL ROSTRO 03).

Todavia sobre los pausados rasgueos de guitarra que indican un cambio de escenas, la
abuela Vogler dice_ ¢Has oido? Eso era un grito... lo he oido perfectamente A
continuaciéon lanza una retahila de escalofriantes sortilegios. El espectador, sin embargo,
juraria no haber oido nada, incluso después de que el resto de personajes presten atencién
y Tubal confirme que, de hecho, algo si que ha oido aunque, en su opinién, no se trata mas
gue de un zorro. Si no oimos nada es porque Bergman ha puesto buen cuidado en que no lo
hagamos: no existe ningun sonido en la banda sonora de la pelicula que referencie la
siniestra observacion de la anciana. Omitiendo dicho sonido en su forma concreta, audible,
identificable, Bergman nos introduce en un estado atencional privilegiado, un estado
perceptivo condicionado por las descripciones que de tal evento realizan los personajes a
través. Percibimos el misterioso sonido gracias a las distintas connotaciones de la palabra
dialogada y no a través de su expresion matérica.

los magos atraviesan la abuela escucha Vogler va al bosque la cdmara encuadra el rostro de un hombre
el bosque un sonido y lanza a investigar que gime dolorosamente
sortilegios

rasgueos suaves de guitarra

voces de los personajes traqueteo de la carreta ggrgggéoé crujidos y pisadas gemidos humanos

Figura 15. Bergman nos informa de un misterioso sonido que se escucha en el bosque, no a través
de su sonido matérico, sino a partir de los comentarios que de €l hacen los personajes de El rostro.

Instantes después el joven cochero detendra el carruaje para meterse despavorido en el
carruaje_ No voy a quedarme sentado a escuchar el gemido de un fantasma_ Fuera de la
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carreta el espectador seguird sin poder percibir mas que el suave rumor del bosque.
Bergman utiliza, por tanto, un curioso truco de prestidigitador para presentarnos el motivo
dramatico de la situacion: en el bosque se percibe un sonido que todos oyen y sobre el que
cada uno mantiene una interpretacion diferente pero Bergman nos veta la oportunidad de
interpretar personalmente el motivo de semejante incertidumbre.

Como venimos comentando, El rostro mantendra, como eje principal de su trama, un
combate brutal entre distintas formas de experimentar e interpretar el mundo. Ya en esta
primera secuencia se plantea la disyuntiva entre una forma animista de asistir al mundo
(identificada con el personaje de la anciana, su conocimiento sobre las fuerzas
sobrenaturales y la naturaleza magica de su pensamiento), el modo prosaico y explotador
del escéptico Tubal (cuyos comentarios mundanos cancelan la continuidad de cualquier
atisbo de trascendencia en el discurso), el temperamento asustadizo y supersticioso del
cochero (que actla siempre impelido por resortes instintivos), o el caracter empirico e
indagador del enigmético Vogler quien, definitivamente y sin dudarlo, se adentrard en el
bosque con el objetivo de averiguar la causa del misterioso sonido. Y éste es el camino que
Bergman nos invita a transitar: el de acompafiar a Vogler en su aventurada exploracion, ya
perfectamente condicionados por la atmdsfera misteriosa y desasosegante creada en el
interior de la carreta.

Con la camara a ras de tierra y un sonido ambiente limitado a un suave crujir de la
hojarasca, Bergman encuadra un rostro humano sufriente de cuya boca emana un
guejumbroso lamento. Se trata de la fuente del sonido que tanto ha dado que hablar, nunca
mejor dicho. El misterio ha sido resuelto. A continuacion se desarrollara un diadlogo entre el
personaje moribundo y el magnetista Vogler®. El hombre perdido en el bosque es actor,
borracho y moribundo y declama un intenso y fatalista mondlogo existencialista acerca de su
profesiébn de artista_ ¢ También es actor?_ Vogler niega con la cabeza_¢Por qué va
disfrazado? Lleva una barba postiza y las cejas y los cabellos teriidos (...) ¢Es un estafador
y por eso oculta su rostro?_ Vogler sonrie. Su mascarada ha sido instantaneamente
descubierta por el actor moribundo mientras que nosotros aln habremos de esperar cerca
de cincuenta minutos para confirmarla.

La voz humana adquiere en La hora del lobo un tratamiento expresionista muy especifico,
como ya hemos indicado. Su uso experimental es una de las justificaciones que aportamos
a la hora de clasificar este filme como un proyecto radicalmente vanguardista. Asi,
encontraremos que en varias escenas la voz humana sera presentada en su propia
materialidad y no como portadora de significado. Tal ejercicio expresivo permitira una

interesante experiencia para el espectador: la escucha no semantica de la voz humana
(ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 04).

Sera la secuencia de la cena en el castillo la mas rotundamente elocuente en este sentido.
En ella Bergman incorpora un recurso altamente desestabilizador pues, para la presentacion
de la situacion, coloca la camara directamente sobre el punto de vista de Alma de manera

56 c: o . . . , .

Si bien es cierto que Vogler no pronunciard palabra alguna durante esta escena, si, al menos, permanecera atento al
mondlogo confesional del moribundo y asentird en ocasiones con la cabeza, o sonreira frente a alguna de las descarnadas
observaciones del actor moribundo Johan Spegel.
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gue cada uno de los habitantes del castillo es presentado cara a cara al espectador.
Bergman nos impele a ocupar la posicion de Alma y nos avisa ya de que somos tan victimas
como ella del delirio de su marido. Conoceremos, uno a uno, a los fantasmas y demonios
gue asolan la mente psicotica de Johan. Ellos nos saludaran con cortesia y amabilidad.

Corte directo a secuencia de la cena. La camara realiza un travelling enloquecedor
alrededor de la mesa de invitados (anticipo del que realizara en Fanny y Alexander).
Fuertes contrastes luminicos, irritantes movimientos de camara y sonido ambiente
desasosegante: amalgama indescifrable de voces, fragmentos inconexos de dialogos,
magma sonoro inidentificable. La camara tratando de localizar la fuente de origen de los
didlogos, barridos rapidos, breves detenidas, palabras sueltas extraidas de entre la masa
indescifrable de sonidos. La naturaleza de estos fragmentos de voz, sin embargo, resulta
igualmente cadtica pese a que, por momentos, Bergman nos da acceso a la escucha
semantica de los mismos. Su contenido es absurdo: quejas por el servicio de los criados,
comentarios obscenos de una anciana decadente, observaciones sarcasticas del anfitrion
del castillo, etc. Johan, desquiciado, se frota la cara con una servilleta y mira a Alma que se
encuentra perdida, intentando seguir la conversacion de uno de los fantasmas, atrapada por
él, sin capacidad de reaccion. La confusién es absoluta. Café en la biblioteca.
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travelling enloquecido alrededor de la mesa

coreografia ruidista de voces, risas y sonido ambiente

Figura 16. Perturbadora secuencia de la cena en el castillo. La Hora del lobo.

La voz humana, eje esencial de la narracién en Sarabanda, se acomodara dentro de unos
dialogos de corte ciertamente literarios, muy préximos a los propios del teatro. Su inclusién
en las escenas estara siempre justificada por la pertinencia de los contenidos no habiendo
lugar, en ningun caso, a la introduccion de didlogos decorativos o muertos. Tal condiciéon no
es ajena en absoluto al cine de Bergman en cualquiera de sus etapas de produccion pero
tiende a concentrarse en esta Ultima fase creativa, dedicada a la reconstruccion genealdgica
de su propia experiencia vital. Los textos de Sarabanda son intensos, siempre
sorprendentemente justificados por su hondura, lucidez y honestidad. Todo ello unido a la
eficiencia de unos intérpretes® experimentados y acostumbrados a la narrativa bergmaniana
dara lugar, sin excepcion, a la puesta en escena de dialogos brutalmente emocionales.

Como ya sefialamos, Sarabanda esta estructurada en un prélogo, diez capitulos y un
epilogo, lo que de nuevo la aproxima al psicodrama, al teatro de camara (cuya accion suele
construirse en mondlogos, otra de las pasiones del director sueco), siendo el tratamiento
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Los gestos, miradas, silencios y réplicas de los intérpretes de Sarabanda forman parte de la mas vigorosa galeria de logros
estéticos de Bergman, en cuyas manos los actores parecen verdaderos instrumentos emocionales, expresivos y perfectos,
capaces de tocar cualquier nota animica.
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musical el encargado de realizar el transito entre unas secuencias y otras. Cada capitulo
suele desarrollarse a partir de largas secuencias en las que prima el desarrollo de los
dialogos frente a los movimientos de la cAmara o a cualquier otra intervencion de efectos
sonoros o visuales. Todo ello contribuird sobremanera a enfatizar ese cierto regusto a teatro
filmado del que casi siempre parece adolecer el cine de Bergman cuando es abordado de
forma superficial.

Bergman inserta en Sarabanda un flash-back de desgarradora fuerza y belleza. Karin visita
a Marianne visiblemente alterada y relata el violento altercado que acaba de sufrir con su
padre (ANEXO VI: SARABANDA 04). Corte directo sobre fondo rojo (¢homenaje a Gritos y
susurros?) y plano medio sobre dos personas que pelean: musica chirriante, voces, gritos y
golpes. El golpe de la puerta al cerrarse clausura instantaneamente la musica. Corte directo
a plano de Karin corriendo por el bosque. Bergman aplica durante toda la escena del bosque
un tratamiento subjetivo del sonido a través del manejo de sus extensiones: primeros planos
de las respiraciones agitadas de Karin y de sus movimientos (crujidos de ropa, hojas y
ramas). Plano picado de Karin junto a una charca de aguas oscuras (ambiente de pajaros,
murmullo lejano de agua y graznidos de cuervo). Karin atraviesa verticalmente el plano
hasta salir de encuadre. Bergman mantiene el plano fijo sobre la charca y los variados
sonidos del bosque. Subitamente estallan, fuera de plano, unos chillidos desgarradores.
Plano mantenido, murmullos del bosque, chapoteos del agua, Karin entra de nuevo en
encuadre. Su voz en off encadena esta secuencia con la escena generadora del flash-back.
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pelea de Karin y su padre Karin corre por el bosque picado sobre charca Karin atraviesa el charco vuelve al tronco
‘msica chirtiante T Yl ce eneuadte
golpes, gritos y musica respiraciones murmullos s : murmullos
chirriante mu? cercanas del bosque  chillidos de Karin del bosque

fuera de campo

Figura 17. Flash-back en Sarabanda con grito fuera de campo.

5.7 Analisis semantico de la musica cuando es referenciada dentro de la accién

Resultan sorprendentes, en Crisis, dos incursiones de la musica en su espacialidad
diegética. En ambos casos se detecta ya una potencialidad sobresaliente en el manejo que
hace Bergman de sus recursos filmicos para dialectizar el sonido en combinacién con la
imagen. El primero de estos casos ocurre durante el baile del pueblo (en el que sonara El
Danubio azul interpretado por una no muy deslumbrante orquesta municipal). Sera durante
el descanso de la soirée, cuando se producird una suerte de rebelién por parte de los
jovenes asistentes, quienes, a escondidas de los adultos, improvisaran una dionisiaca
sesion de jazz en paralelo al recital belcantista al que asisten los adultos muy
ordenadamente.
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En este caso el montaje del sonido sera el responsable de metaforizar, de forma muy eficaz,
la crisis producida en todo transito generacional, simbolizado en este caso por el combate
ético y estético entre las formas libres del jazz incipiente® y las formas lujosas y educadas
de la musica clasica. Tal combate generacional (y cultural) resulta, ademas, enfatizado por
el hecho de que tanto la soprano como el pianista del recital carecen de excelencia musical
mientras que el momento musical vivido en clandestinidad por los jovenes del pueblo resulta
profundamente estimulante, logrando un nivel de vitalidad extraordinario. Bergman pone en
juego el eterno conflicto entre lo apolineo (representado en la pelicula por el maduro Ulf y
serio pretendiente de Nelly) y lo dionisiaco (personificado en la figura del urbanita y, a la
postre, actor fracasado Jack, seductor, ademas, de la joven Nelly). Durante toda la
secuencia Bergman hara fluctuar los sonidos de ambas generaciones dentro y fuera de
campo, entremezclandolos (ANEXO VI: CRISIS 04).

Enfrentarse a este eterno conflicto entre lo dionisiaco y lo apolineo, entre lo impulsivo y lo
controlado, sera el destino de muchos de los personajes de Bergman, sobre todo de esta
primera etapa de juventud. Veremos que la superacion de este momento vital critico, de
superacion de lo inmediato a partir de la toma de decisiones personales, sera extensible a la
practica totalidad de personajes bergmanianos®, quienes siempre se nos presentaran
impelidos por sus circunstancias a realizar una eleccién, a tomar en consideracion una
postura vital de entre varias sugeridas, condenados a errar 0 a acertar en el ejercicio de
dicha condicién de libertad. Este proceso de crisis vital resulta, a fin de cuentas, el tema
principal de la presente pelicula.

La segunda de las incursiones de musica diegética en un uso dramatizante ocurre en Crisis
durante la secuencia del salén de belleza, justo antes del suicidio de Jack la cual ya hemos
analizado a propdsito del uso de la voz humana fuera de campo (ANEXO VI: CRISIS 03).

Como ya hemos indicado, una de las variadas lineas meléddicas que habitan la banda sonora
de Noche de circo, viene identificada por el sonido afiejo de un organillo callejero, que
musicalizard tanto el inicio como el final de la pelicula e intervendra de forma sorprendente
en una de las secuencias emblematicas de la pelicula: la referida al adulterio de Anne.

Dicha secuencia da comienzo con la entrada de Anne al teatro. Estimulada por el talento
interpretativo de Frans (al que ha estado observando a escondidas), Anne decide confesarle
su hastio y su voluntad de dejarlo todo por él. El trayecto de Anne hacia el camerino de
Frans se construye sobre sonido ambiente aparentemente enmudecido y acompafiado de
un solo al clarinete de marcados tintes nocturnos. El chirriar de la puerta del camerino da fin
a la misteriosa melodia. En el momento en que Anne expone a Frans sus intenciones, se

*® |a musica de jazz, sin embargo, no sera empleada en Crisis a modo de alter ego o elemento simbolizador de las
tentaciones ofrecidas a Nelly a través del baquico Jack. Resulta curioso que no sea asi. Por el contrario, sera de nuevo un
tramo de la musica compuesta por Erland von Kock quien acompafie a Jack y Nelly en su escapada nocturna. Y dicha
musica, de tintes mas bien joviales y amables, muy al estilo de la comedia ligera americana de la época, nos sugeriran un
relajado e inocente divertimento antes que un peligroso y amenazador desestabilizante, que es lo que la pelicula pretende,
a fin de cuentas, exponer.

*® Todos los personajes de Bergman estdn en crisis, no ya con el mundo, sobre todo consigo mismos, escindidos entre el
pasado y el presente, por lo que quedan tragicamente incomunicados con el otro (frecuentemente su pareja). Y Crisis es el
primer paso en la cristalizacidn de esa obsesién bergmaniana.
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incorpora la festiva melodia del harmonipan que acompanaré de manera desconcertante la
intensa atmosfera erdtica creada a continuacion, plagada de violencia verbal, juegos de
seduccion y cruel chantaje emocional. Bergman montard en paralelo la secuencia en la que
Albert, que ha ido a visitar a su familia, comunica a su exesposa su nostalgia y su deseo de
abandonar la vida ambulante. El hijo pequefio de la pareja pide dinero a su madre y explica
que en la calle hay un mono de feria que realiza acrobacias cémicas por cinco centavos.

Cambio de plano a secuencia de Anne y Frans. El volumen del harmonipan aumenta cuando
Frans abre la ventana del camerino accion que, por primera vez, ayuda a identificar esta
musica con una fuente de origen diegética. Bergman aprovechara esta alegre melodia para
musicalizar anempaticamente el sérdido desenlace del adulterio de Anne.

Corte directo a plano de calle con mono acrobatico e intensificacion del harmonipan
(identificacion visual de la fuente de sonido). La escena contindia. Bergman utiliza el sonido
del organillo para vincular narrativamente los siguientes planos alternativos: Anne saliendo
del teatro y Albert caminando por una calle. Alertado por una especie de nefasta intuicion,
Albert mira hacia atras y ve a Anne entrando en una joyeria. Subitamente se incorpora a la
banda sonora el estruendo percusivo que Bergman nos habia anticipado en la secuencia de
los titulos de crédito. Constatamos de ese modo que aquél momento musical, idéntico al
actual, referenciaba a esta secuencia como momento climatico del drama: la identificacion,
por parte de Albert, del adulterio de su esposa y su consiguiente desmoronamiento
psicolégico (ANEXO VI: NOCHE DE CIRCO 03).

mono: identifica- Albert tiene angustia de Albert: Anne Anne Albert enfermo
cion origen una intuicion primeros planos entrando saliendo ~ de celos
harmonipan en la joyeria | de la joyeria

harmonipan
1
sonido ambiente estruendo tramos orquestal desaparece el  maxima tension
de fondo percusivo in crescendo sonido ambiente cadencia suspensiva

Figura 18. Secuencia del adulterio de Anne que se corresponde musicalmente con la secuencia de
créditos iniciales en Noche de circo.

La inclusion de fragmentos cantados en los filmes no serd un recurso del que Bergman
abuse en modo alguno durante su carrera. Extremadamente exigente en lo referente a la
economia sonora de sus peliculas, pocas seran las concesiones que se permita en este
sentido y siempre justificadas narrativamente. El rostro muestra un conmovedor ejemplo de
cémo una cancion puede llegar a cumplir, no sélo una funcién ornamental, sino sobre todo
narrativa, dentro de sus historias (ANEXO VI: EL ROSTRO 04).

La joven criada de la casa del Cénsul Egerman, Sanna, se encuentra muy alterada a causa
de la visita de los magos. La abuela Vogler trata de calmarla regaldndole un colgante
magico. Curiosamente se trata de un colgante con forma de oreja_ Susurra tus deseos en
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esta oreja y recibiras lo que deseas. Pero con una condicién. Debes desear so6lo aquello por
lo que vives o viviras_ La voz sencilla y natural de la anciana entona un romance que, poco
a poco, logra sosegar a la atemorizada nifia. Esta secuencia, aparentemente trivial, resulta,
en nuestra opinion, esclarecedora de buena parte del sentido de la pelicula dado que parece
constatar cémo los poderes de la primitiva ciencia (una ciencia intuitiva, ancestral,
fundamentada, sobre todo, en la especial capacidad de penetracién psicologica de la sabia
anciana) son, en definitiva, los Gnicos capaces de dar sosiego a las personas®.

Nos gustaria destacar otra secuencia en la que aparece, no un fragmento cantado, pero si
un dialogo declamado, proximo a los recitativos operisticos e interesante, por tanto, como un
ejemplo més de los recursos experimentados por Bergman (ANEXO VI: EL ROSTRO 06).

Tan solo permanecen en la cocina el joven criado Rustan (visiblemente intoxicado por la
falsa pocién amorosa que le ha vendido Tubal) y el mozo de cuadras Andersson, taciturno y
borracho. La secuencia se construye en torno al flotante dialogo que mantienen los
personajes a proposito de la intrigante presencia de los magos_ Los conjuradores tienen
algo especial. Te vuelves loco cuando miras el rostro de alguien como Vogler. Sélo quieres
dar patadas. Rostros como el de Vogler o el de la vieja, el de Aman_ Todo el discurso esta
construido sobre un plano medio fijo de iluminacion tenebrista y cambiante ya que, por
alguna razén, la llama del candil oscila, apagandose y encendiéndose lentamente y
proyectando profundas transformaciones sobre los rostros de los dos hombres. El ritmo
visual, posibilitado por esta cadencia hipnética de la lampara, resulta acentuado por la
entonacion de los didlogos, desesperantemente lenta en el caso del lacayo, y de acento
alucinado por parte de Antonsson. Esta calma creciente, adormecedora resulta
violentamente interrumpida por el sonido de un trueno, golpes, gritos y un juego de planos
enloquecedor. Claramente iluminado por el instantdneo fulgor de un relampago
identificamos el rostro amenazador del actor Johan Spegel, al que creiamos muerte o
desaparecido: asistimos a la aparicion de un fantasma.

Escribe Ingmar Bergman en su libro ‘Imagenes’ <<Antes siempre habia sido muy rapido
para menospreciar La hora del lobo, probablemente porgque toca unos aspectos tan
reprimidos de mi mismo. Persona tiene una luz intensa, una claridad incesante. La hora del
lobo se desarrolla en un mundo de fronteras imprecisas. Ademas, utiliza elementos nuevos
para mi_ la ironia romantica, el cine de fantasmas_, con los que juega. Todavia me parece
divertido cunado el barén sube al techo con toda facilidad y dice: “No se preocupen por ésto,
es solo porque estoy celoso”>>%",

De este perturbado mundo, en el que Bergman nos obliga a participar siempre activamente,
puede extraerse un atisbo de esperanza. Ocurre tras la cena con los habitantes del castillo,
a quienes el espectador aun no ha podido identificar como producto de las imagenes
deliradas por los protagonistas y que, por lo tanto, se nos presentan en su forma factica,
aparentemente reales. Serd el manejo expresivo de las voces de dichos personajes el
encargado de alertarnos acerca de la posibilidad de que se esté produciendo alguna suerte
de desajuste fundamental en la narrativa <<durante la cena en el palacio los demonios
tienen un aspecto normal, aunque un poco singular. Pasean por el parque, conversan,

% por otro lado, la abuela Vogler y la joven criada Sanna representan al personaje mas viejo (“tiene doscientos afios”) y mas
joven de la pelicula, lo que también resulta significativo.
61 BERGMAN, Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 38.
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hacen teatro de marionetas. Todo es bastante pacifico. Pero viven la vida de los
condenados, martirizados por un dolor insoportable, eternamente enredados unos con otros.
Se atacan y se comen las alamas mutuamente. Durante un corto instante se alivian sus
sufrimientos. Es cuando suena La flauta magica en el pequefio teatro de marionetas. La
musica les da unos instantes de paz y consuelo. La camara pasa por el rostro de todos
ellos. El ritmo del texto es un cédigo: Pa-mi-na significa amor ¢ Todavia esté vivo el amor?
Pamina lebet noch, si, el amor todavia estéa vivo. La camara enfoca a Liv>>%.

La incursion de este fragmento de La flauta magica como musica representada dentro de la
diégesis, designa, por tanto, no sélo un acertado reposo frente al turbulento paisaje que
rodea la accién completa de La hora del lobo, sino una conclusiéon principal dentro del
pensamiento filos6fico de Bergman y revelacibn postrera de su angustia existencial:
mientras el amor exista, habra esperanza® (ANEXO VI: LA HORA DEL LOBO 06).

V. EVALUACION DE RESULTADOS
6.1 Discusion

Consideramos la presente investigacibn como una aproximacion al quehacer artistico de
una de las personalidades creativas mas entroncadas con la vertiente filosofica, y en
particular, con la corriente existencialista, caracteristica poderosamente atractiva para quien
subscribe el presente estudio. Hemos podido constatar, a lo largo de este trabajo, como
Ingmar Bergman, en su triple faceta como creador, pensador e individuo sensible, asumié
con asombrosa disciplina la dificil tarea de sentir y pensar el mundo para convertirse, a
través de su trabajo, en una especie de interventor social, de paradigma de lo que debe ser
una aproximacion a la reflexion filoséfica realizada desde el lenguaje filmico.

Por otro lado, hemos podido comprobar como la atenta predisposicion del realizador sueco
frente a todas y cada una de las particulas de sus universos filmicos queda patente ya
desde la primera de sus peliculas, Crisis, que, aunque balbuceante, demuestra ya una
notable voluntad por otorgar al sonido un protagonismo narrativo, constituyéndolo, en una de
las secuencias principales de la pelicula, como elemento simbolizador del siempre dificil
transito generacional y cultural. Nos referimos a la secuencia del baile en la que, como
hemos indicado en el capitulo correspondiente, el joven Bergman arriesga una narracion
construida Unicamente a partir del vigoroso montaje de sonidos de ambiente (ruidos y
musica de pantalla) y al empleo metaférico de las formas libres del jazz versus las formas
estilizadas de la masica culta de repertorio clasico.

El andlisis de las secuencias de crédito iniciales de las cinco peliculas seleccionadas
confirman, asi mismo, la atenciébn nunca extraviada del director sueco, quien rara vez
permite la inclusion, dentro de sus proyectos, de elementos redundantes o muertos,
narrativamente estériles. Todos los ejemplos analizados aprovechan estos tramos iniciales a

62 BERGMAN, Ingmar. Imdgenes. Barcelona: Tusquets, 2007. Pag. 38-41.
63 LIEBANA, Radl: "Y de pronto comprendi que el amor abraza todo... hasta la muerte". Ingmar Bergman. Celuloide

obsesivo. Tijeretazos [Postriziny]. Revista de lietratura y cine. Disponible en Web:
<http://www.tijeretazos.net/Acrobat/Ingmar%20Bergman%20Celuloide%200obsesivo.pdf>
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modo de preludio sinfonico, es decir, como elementos de anticipacion de la carga dramética
gque se avecina, como bloque independiente cargado de significacion, de voluntad narrativa.
Tal serd el caso de Noche de circo, cuya desconcertante banda sonora en los titulos de
crédito anticipa un tramo musical idéntico que tendra lugar durante el momento climético de
la pelicula que identifica el drama subyacente a la trama: la problematica de los celos en la
pareja.

Otro ejemplo de la atencion con que Bergman afronta su economia filmica, la encontramos
en los titulos de crédito de La hora del lobo, secuencia que Bergman aprovecha para
incorporar una reflexion metanarrativa, consecuencia del momento personal y creativo que
atravesara el autor sueco en aquellos momentos y que le situara a la vanguardia del cine
mundial.

Resulta igualmente llamativo comprobar cdmo estas cinco peliculas, que distan entre si la
friolera de cincuenta y siete afios, mantienen una estructura interna similar que hemos
tratado de expresar a traves del siguiente grafico.

PELICULA | CREDITOS PRIMERA ULTIMA CREDITOS
INICIO SECUENCIA SECUENCIA FINALES
CRISIS tramo melodico | panoramica panoramica mismo tramo
intenso: campanas (sin campanas (sin melodico
auricularizar) auricularizar) suavizado
sin sonido ambiente sin sonido ambiente
narrador (voz off) narrador (voz off)
alusion a 'un alusién a 'un
pequefio pueblo'. pequefio pueblo'.
NOCHE harmonipan + amanecer amanecer harmonipan
DE CIRCO estruendo carretas en el horizonte| carretas en el horizonte sobre
percusivo (efecto | llegada del circo a la salida de la tropa estampillas
sorpresivo) sobre | ciudad ambulante. circenses
estampillas 5'34" de sonido sonido ambiente de
circenses ambiente sin didlogos | la tropa ambulante
harmonipan extradiegético
EL ROSTRO tr;”;gi]:g; - tenebrismo y misterio | estética DIA y ambiente musica pasacalle
guitarra viaje de la compania festivo » doble cadencia
teatral (llegada) viaje de la compania conclusiva
sonido ambiente teatral (salida)
sin dialogos sonido ambiente
sin didlogos
musica pasacalles +
ruido de farol bamboleante
LA HORA sonido ambiente | EXT. DIA.CASAALMA | INT. NOCHE.CASAALMA  (desconocido o
DEL LOBO del set de plano fijo plano fijo inexistente)
rodaje de la testimonio a camara testimonio a camara
pelicula de Alma + de Alma sin
sonido ambiente sonido ambiente
SARABANDA Sarabanda plano fijo de mesa plano fijo de mesa Sarabanda
de Bach. con fotos. con fotos. de Bach.
sin titulos de testimonio de Marianne| testimonio de Marianne Titulos de crédito
crédito iniciales | a camara: va a visitar | a camara: ya ha visitado
fondo negro + a Johan. a Johan.
dedicatoria +
rétulo 'introdu-
ccion'

Figura 19. Grafica de secuencias de inicio y cierre de las cinco peliculas analizadas.
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Todas las peliculas a excepcion de El rostro, que presenta una estructura contrastante,
presentan una arquitectura circular conclusiva, construida bien por los elementos sonoros,
bien por los visuales o por una combinacién de ambos. Asi, encontraremos que las
secuencias inicial y final de cada filme tienden a ser equivalentes e incluso simétricas, si
bien aportaran siempre un determinante efecto conclusivo. Tal ser& el caso de Crisis, cuyas
primera y Ultima secuencia se solapan a modo de espejo (12 secuencia: ‘Este es un pueblo
pequeno’, panoramica del pueblo, campanadas, voz en off del narrador; 22 secuencia: voz
en off del narrador, campanadas, panoramica del pueblo y alusion en el guidn a ‘éste es un
pueblo pequefio’).

Por otro lado, es importante constatar que el cine de Bergman se fundamenta en la palabra
hablada y que sus guiones tenderan siempre hacia una condensacion extrema. Resulta muy
dificil localizar didlogos muertos o decorativos en sus peliculas, todos ellos resultan siempre
pertinentes y portadores de una honestidad brutal. Sus dialogos suelen tender hacia una
cierta estilizacion, una determinada artificiosidad (propia del didlogo dramatico), que s6lo en
manos de los intérpretes adecuados son capaces de engrandecerse, en comentario del
propio Bergman. Esta voluntad del director sueco por delegar en los actores la labor de
activar draméticamente sus guiones es una de las pocas concesiones que se permitira a si
mismo en su neurosis controladora y en su desprecio por la improvisacion. En este sentido,
Bergman ejecutara con precision y acierto la labor de seleccién de su elenco actoral y asi
tendera a rodearse, a lo largo de toda su carrera, de un equipo de actores y de técnicos
extremadamente familiares y afines, hasta alcanzar un punto en el que, por momentos, la
comunicacion verbal se hara practicamente innecesaria.

6.2 Conclusiones

La figura de Ingmar Bergman se presenta como claro exponente de un espiritu creativo en
constante revision y autoexigencia. Asistir, a través de la lectura de sus escritos
autobiograficos, al testimonio en primera persona de un autor profundamente consciente de
su potencial creativo, asi como de sus limitaciones y fracasos, es una situacion raramente
favorecida en el mundo del Arte, condicién, qué duda cabe, que reviste toda su obra de una
profunda humanidad.

La personalidad de Ingmar Bergman, radicalmente disciplinada, previsora y organizativa, su
reconocida y documentada pasién por la musica en general y por el potencial dramatico del
sonido en particular, asi como su inagotable capacidad de renovacion, le convierten en un
autor comprometido, desde muy joven, con una de las dimensiones principales del medio
cinematografico, el sonido, ambito obviado o relegado a un segundo plano en la mayoria de
las ocasiones.

El presente trabajo de investigacion ha podido demostrar que dicho compromiso emerge ya,
aunque timidamente, en su primera pelicula y que es posible establecer una linea evolutiva
del mismo.

Asi encontraremos una primera fase de produccion en la que el realizador sueco se iniciaria
desde una rigurosa disciplina academicista y claramente condicionado por su temprana y
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fértil labor como director de teatro. Estas primeras peliculas de Bergman se caracterizan, sin
duda, por esa cierta tendencia teatralizadora, por la preeminencia de la palabra hablada y de
su efecto de imantacion sobre la cAmara asi como por el uso convencional de la musica,
gue asumira sobre todo una funcion puntuadora y ornamental. No ha resultado dificil, sin
embargo, detectar, ya en estas etapas primeras de formacién del genio cinematografico de
Bergman, una cierta preocupacion por sonorizar los ambientes, por naturalizar los fondos
sobre los que se proyectan los didlogos, compromiso, sin embargo, que no comparten la
gran mayoria de las peliculas americanas de la década de los cuarenta.

En la medida en que el joven Bergman fue alcanzando un mayor control sobre los procesos
de produccién de sus peliculas, le fue posible asumir una mayor libertad creativa y autoral.
Poco a poco su cine se fue desprendiéndo de las restricciones impuestas por los
convencionalismos y de las condiciones exigidas por las productoras, siempre atentas a las
cuotas de publico en salas. Las tematicas de sus peliculas se tornaran mas genuinas, los
didlogos mas flotantes, las voces se identificaran como elementos de caracterizacion de una
tipologia social, al estilo de Fellini y el disefio escrupuloso de los sonidos de ambiente y de
las intervenciones musicales sustituirdn cada mas a la accion dialogada.

Esta voluntad liberadora y la débil permeabilidad del realizador sueco frente a las
imposiciones de la moda o de las tendencias culturales, le permitieron alcanzar elevadas
cotas de experimentacion a lo largo de toda su trayectoria artistica y no sélo durante la fase
de produccién de Persona, como se cree habitualmente. Estas fases se caracterizaran, en
nuestra opinion, no soélo por la dimensién conceptual de sus peliculas sino, sobre todo, por
el manejo efectista del sonido, el uso expresionista de la voz humana, la preocupacién por el
valor matérico, concreto, del elemento sonoro, por la incorporacion de la mausica
contemporanea y de sus valores expresivos asi como por el tratamiento narrativo de los
silencios y de su extension.

Hacia el final de su vida, en la que se considera su etapa de reconstruccion genealégica,
Bergman alcanzard una suerte de esencialismo narrativo caracterizado por la reduccion de
los recursos visuales en favor de un creciente protagonismo de los elementos sonoros y de
la muasica preexistente del repertorio clasico, entre las que destacara las del compositor
Johan Sebastian Bach.

Tras mas de medio siglo haciendo peliculas, y atravesando, como decimos etapas de sobrio
clasicismo junto a otras de vigorosa experimentacion formal, comprobamos cémo el
Bergman de Sarabanda sigue manteniendo un duro combate consigo mismo en su deseo
por encontrar una forma dramatica puramente cinematografica. En este sentido, es justo
reconocer en el cineasta sueco una tendencia casi obsesiva por construir espacios sonoros
sobre los que proyectar sus diadlogos, casi mondlogos, auténticos posibilitadores de la
narracion en la mayoria de sus peliculas. Esta tendencia teatralizadora constituye una de las
caracteristicas mas controvertidas de sus peliculas y sera, como decimos, uno de los puntos
de conflicto que el autor sueco abordard de forma constante a lo largo de toda su
trayectoria.

Un analisis detallado de cada una de las peliculas de Ingmar Bergman nos confirma el
hecho de que pocas son las ocasiones en las que el director sueco se permite el manejo
gratuito de cualquiera de sus elementos y asi, poco a poco, despiezando minuciosamente
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cada una de sus aportaciones filmicas y comprendiendo cada vez mejor el caracter
extraordinariamente preciso y autocritico de Bergman, logramos, cuanto menos, vislumbrar,
la esencia germinal de sus proyectos.

6.3 Futuras lineas de investigacion

o Dado que las limitaciones naturales de esta tesina han restringido la investigacion al
estudio comparativo de cinco peliculas seria conveniente realizar el andlisis
pormenorizado del sonido en todas sus producciones audiovisuales con el objetivo
de localizar la fuente de origen de sus hallazgos narrativos mas emblematicos, y
formalizar el analisis global y sistemético de la obra del realizador sueco.

e Otra posible via de investigacion sugiere el analisis atento de los guiones literarios de
Ingmar Bergman asi como la revision pormenorizada de sus guiones técnicos con el
fin de localizar las acotaciones referidas al tratamiento del sonido. El objetivo seria
analizar si sus universos sonoros resultan siempre de una planificacion precisa y
rigurosamente conceptualizada y que no surgen de impulsos fortuitos o improvisados
durante las etapas de rodaje o de montaje en postproducciéon. Dicha labor no ha
podido ser abordada en el presente estudio dada la complejidad de acceso a los
materiales privados del director sueco.

e Trascendiendo la figura concreta de Ingmar Bergman, una tercera via de
investigacion se centraria en localizar, tanto los referentes inmediatos de su universo
filmico como las posibles repercusiones de su poética en el ambito artistico
contemporaneo. Para ello seria conveniente superar los contornos excluyentes del
medio cinematogréfico para tratar de localizar destinatarios en el ambito del
videoarte y de las artes plasticas.

e Una dltima via de estudio, sugiere el analisis detallado de otras personalidades
artisticas entroncadas con la raiz del pensamiento existencialista.

e Dados los limites I6gicos del presente estudio, algunos de los ejercicios practicos
contemplados en el plan de trabajo inicial, han quedado excluidos. Tal es el caso de
los ejercicios programados para la reelaboracion audiovisual de escenas
representativas o la elaboracion de la gréafica evolutiva del pensamiento e intereses
artisticos del autor, labores todas ellas que quedan aplazadas para futuras
investigaciones.
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