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Resumen: El presente trabajo explora las confluencias, trasvases y transformaciones
entre los espacios reales ficcionados y recreados en la obra filmico-literaria de Ingmar
Bergman. Nuestro recorrido profundiza en la descripcion y puesta en escena (o en
imagenes) de aquellos ecosistemas vitales habitados por el autor, asi como en las
metamorfosis que estos sufren al ser reelaborados y proyectados artisticamente. Se
examinardn espacios interiores reales recreados en peliculas como Secretos de un
matrimonio (Scener ur ett dktenskap, 1974), Saraband (2003) e Infiel (Trolésa, 2000),
esta ultima dirigida por Liv Ullmann a partir de un guion bergmaniano. La investigacion
se completa con un estudio comparativo de Tres diarios (Tre dagbocker, 2004), donde
Bergman transita su territorio intimo y publico enfrentando la enfermedad de su esposa.
Desde una metodologia critica basada en el andlisis filmico y comparado, se
descompondran los elementos visuales y narrativos esenciales para identificar la
conformaciéon y connotaciones de dicho territorio, mas metaférico que geografico,
atendiendo a las relaciones entre estilo, contexto e intencién autoral que requiere una
lectura intermedial de la obra bergmaniana.

Palabras clave: Ingmar Bergman, intermedialidad, territorio simbolico, interiores,
espacio escénico

Abstract: This paper investigates the confluences, transpositions and transformations
between real and fictionalized spaces in the film-literary work of Ingmar Bergman. The
study explores Bergman's depiction and staging of vital ecosystems—both inhabited and
imagined—and their metamorphosis through artistic projection. It examines the
reconfiguration of real interiors in Saraband (2003), Scenes from a Marriage (1974) and
Faithless (2000), the latter directed by Liv Ullmann from a Bergman's script. The analysis
is enriched by Three Diaries (2004), where Bergman reflects on his private and shared
domestic space in the context of his wifes illness. Employing a critical methodology
grounded in comparative film analysis, the research deconstructs visual and narrative
elements to identify the symbolic configuration of these spaces, conceived more as
metaphorical territories. Special attention is given to the interplay between style, context,
and authorial intent, embracing an intermedial reading.

Keywords: Ingmar Bergman, intermediality, symbolic territory, interiors, stage space
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Figura 1

Fotograma de “El séptimo sello” (“Det sjunde inseglet”, 1957)

I. Paseo por 1a muerte y el amor pasional en Bergman

Una sencilla sentencia, “Jag dr doden” [Soy la muerte], emerge pronunciada por la
figura oscura que encarna Bengt Ekerot al comienzo de Det sjunde inseglet (El séptimo
sello, 1957). Es una secuencia inicial imponente: seca, oscura y rotunda, que abraza la
solemnidad parca del espiritu luterano. En 35 mm, tras un fino titulo y créditos en blanco
sobre un negro silente se abrird paso la secuencia mas iconica del cine escandinavo.
Densidad categorica y trascendencia presiden la escena, todo el aparato estético se centra
en el motivo del Juicio Final. Es asi como se inicia la partida de ajedrez entre el caballero
cruzado, Antonius Block, y la figura encapuchada en un intento por retrasar el obito
ineludible de todo ser humano (Figura 1). Observamos que el autor se empapa de
elementos simbdlicos procedentes del arte y la literatura sacros, ya sea el Libro del
Apocalipsis, €l Dies irae de Tomas de Celano o el fresco medieval Doden spelar schack
de Albertus Pictor!, en el que inspira su hilo conductor.

En el grueso de la obra bergmaniana, como en todo cine asimilado al discurso
tradicional del cine de autor, la dimension emotiva del lenguaje y el prisma del artista
presiden nuestra lectura. El texto audiovisual oscila entre los grandes ejes tematicos del
género lirico, ejes que a su vez lo enclavan en la tradicion existencial: vida, muerte, amor,
odio y sufrimiento, surcados desde la propia vivencia o, como diria €]l mismo sobre su
cine, concebidos “en las entrafias del alma, corazon, cerebro, nervios, genitales y sobre
todo en las tripas” (Bergman, 2007, p.17). Para dar forma a tales preocupaciones, el
primer cine de Bergman recurre a referentes del imaginario colectivo, anclajes visuales y
sonoros compartidos con la humanidad desde los que encauza el relato. Pero con el
tiempo, su conciencia de autor le llevard a la busqueda de un corpus estético propio que
comprende una iconografia singular.

La muerte es uno de los pilares que irrigan la filmografia del maestro escandinavo. No
solo en lo relativo a la muerte fisica, sino a sus dimensiones emocional y existencial. Su
contrapartida es el deseo carnal, la pasion entendida como el impulso que alimenta una
existencia encendida en llamas de anhelo frente al tedio de lo cotidiano, confrontacion

! Soderberg, B. G. (1963). Albertus Pictor and the medieval church paintings of Sweden. Speculum, 38(1),
78-94. https://doi.org/10.2307/2856033
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opuesta a la idea del amor-repeticion desarrollada por Seren Kierkegaard?, quien
planteaba un amor que no se aferra a la idealizacidn, sino que busca la repeticion interior,
una reconciliacion con el devenir, la aceptacion del tiempo y la pérdida.

Sera ya en sus ultimos trabajos cuando los protagonistas bergmanianos comiencen a
distanciarse de la pasion abismal y destructiva (Eros y Ténatos se buscan) para amparar
la mirada serena de Kierkegaard, una suerte de justificacion vital o de aprension a la vida
que se escapa entre los dedos con el avance inexorable de la sombra funesta. La
cotidianidad, el deleite en lo viejo conocido, es entonces el tltimo balsamo:

El amor-repeticion es en verdad el unico dichoso. Porque no entrafa, como el del
recuerdo, la inquietud de la esperanza, ni la angustiosa fascinacion del descubrimiento,
ni tampoco la melancolia propia del recuerdo. Lo peculiar del amor-repeticion es la
deliciosa seguridad del instante. (Kierkegaard, 2000, p. 45)

De igual modo, en su cine final Bergman parece preocuparse mas por recrear la
intimidad de los espacios habitados en su experiencia real, como los de su infancia, desde
el hogar navidefio de Fanny och Alexander (1982) al paisaje de Dalecarlia rememorado
en Saraband y evocado en su breve novela Nifios de domingo (Sondagsbarn, 1993). Pero
el autor también regresa a los lugares y ambientes de su madurez, tan presentes en el giro
que experimenta formalmente a partir de una pelicula revulsivo como viene a ser Secretos
de un matrimonio (Scener ur ett dktenskap, 1974), donde reusa de florituras buscando un
tono “aspero apoético que nos libere de todos los excesos cinematograficos” (Bergman,
2018, p. 361).

Puesto que en Bergman los demonios internos se manifiestan y materializan
fisicamente, y puesto que todo su cine se enraiza en la propia percepcion y experiencia
vital, no seria del todo preciso afirmar que es a partir de los setenta cuando el cineasta
comienza a exponer su intimidad de forma mas descarnada, tal y como parece sugerir en
Linterna magica (2007a, pp. 172-173). No obstante, si podemos observar que los puntos
de contacto con su materialidad presente o pasada son mas explicitos en este periodo en
la concepcion espacial de sus peliculas, al igual que ocurre con la definicion de
personajes, tramas e incluso dialogos. El mismo aludira en su cuaderno de trabajo a esta
necesidad de acercarse a la sencillez formal y el contacto con la vivencia propia, tanto por
cuestiones econdmicas como por el gusto de tocar la emocion mas inmediata (Bergman,
2018, p. 359).

El autor habla de economia sin remilgos porque entiende la creacién como un ejercicio
sujeto a la disposicion de recursos. Como sefiala Maaret Koskinen, ninguna investigacion
sobre Bergman deberia ignorar los condicionantes materiales que rodearon sus
producciones, ya que ¢l mismo desempefié una labor destacada como empresario en el
impulso y gestion de su obra (Koskinen, 2010: 33), lo cual no menoscaba la entrega
profesional y su valor artistico. Al fin y al cabo, lo vernaculo y ordinario, como veremos,
funcionan como motor y alimento de la singularidad de toda una obra.

Durante este recorrido por la geografia privada que el cineasta explora en su obra, nos
ocuparemos precisamente de aquellos territorios en que la autoficcion se plasma de forma
fisica en el espacio filmico o literario, difuminando las fronteras entre ficcion y realidad.

2 Véase especialmente La repeticion (Gjentagelsen, 1843), escrita bajo el pseudoénimo Constantin
Cosntantius.
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II. Paisaje INT-EXT

Desde las obras sefieras del cine mudo sueco, el paisaje en estas latitudes habia
funcionado como metéafora de los valores nacionales, significado romantizado del que
difieren los horizontes rocosos y aridos del Fér¢ retratado por Bergman. Para ¢€l, la isla de
Gotland continla siendo un territorio mas metaférico que geografico, pero las
connotaciones de estos exteriores naturales pasaran a dar cuenta de una tierra arida,
monocroma y sordida donde los personajes pierden su rumbo existencial (Hedlig, 2008,
p. 183).

Figura 2

Fotograma de “Como en un espejo” (“Sasom i en spegel”, 1961)

VARIA | 154



Cinema & Territorio | N.° 10 | 2025

El encuentro con la isla en los afios sesenta supondrd un vuelco en la concepcion
espacial de su cine. Llegd a Far6 con escepticismo, forzado por necesidades de
produccion, pero quedo totalmente prendado por la fisionomia de sus raukas, anclado a
la fisicidad del entorno desde la cual explorar nuevas formas expresivas. En sus
memorias, atribuye su fascinacion por la isla a una corazonada nacida del primer contacto
y a una necesidad animica:

Primero fueron las sefiales de mi intuicidn: este es tu paisaje, Bergman. Responde a
tus ideas mas profundas en lo tocante a formas, proporciones, colores, horizontes,
sonidos, silencios, luz y reflejos. Aqui hay seguridad. [...] Razones sentimentales:
pensaba apartarme del mundo, leer los libros que no he leido, meditar, purificar mi
alma (Bergman, 2007a, p. 222).

Fér6 era una playa inmensa y vacia donde rugir al viento. El autor solia pasar los
inviernos en su piso de Karlaplan, proximo al Dramaten y la vida cultural de Estocolmo,
para luego descansar del mundo urbano o conectar con su esencia desatada en Faro.

Resulta desconcertante el contraste entre el espacio exterior documentado en su
serie Fdaro Document (1970/1979) y la presentacion de la isla como una expansion pétrea
e inhospita del mundo interior que observamos en sus peliculas de ficcion Como en un
espejo (Sdasom i en spegel, 1961) (Figura 2), Persona (1966), La hora del lobo
(Vargtimmen, 1968) (Figura 3), La vergiienza (Skammen, 1968) o La pasion de Ana (En
passion, 1969). De hecho, estas son peliculas donde los interiores cobran insoélita
pregnancia en contraste con el abrupto panorama circundante que aboca al encierro. Por
su parte, Farodokument y Farodokument 1979 son dos raros trabajos en la filmografia de
Bergman que recogen una inhabitual faceta, la del compromiso social, pues en ellas opta
por sumergirse en el problema socioecondmico que atafie a una pequefia comunidad rural,
espacio documental y documentado como ajeno: lo propio diseccionado con o0jos
impropios en contraposicion con los ojos estetas del lenguaje identitario (Pérez Matesanz,
2015).

En cuanto al resto de peliculas rodadas en la isla, algunos acusarian en ellas una
voluntad de transmitir la sensacion de marginacion o aislamiento, incluso la posible
concepcion de una trilogia en el caso de Persona (Figuras 4-5), La vergiienza y Pasion
acerca del hombre y su razon de existir, evidencia de una crisis personal (Caparros Lera,
1971, p. 29). No obstante, los criterios citados podrian ser aplicables a muchas otras obras
del autor.

Fuera o no producto de una crisis, Bergman elige de forma consciente este lugar que
estudia y radiografia, del que se apropia y transforma hasta el punto de propiciar que
adquiera el sobrenombre popular de “la isla de Bergman” (titulo que comparten la serie
documental dirigida por Maria Nyrerdd en 2004 y la pelicula de Mia Hansen-Love de
2021). El cineasta siempre presente, impregnando los designios de su obra, instaura de
esta manera la inmanencia de su vision artistica sobre la propia geografia del entorno
hasta el punto de determinar la percepcion cultural del mismo. Una percepcion en parte
subjetiva, segmento de una realidad intervenida. Bergman retrata un lugar apartado del
mundo, su propio smultronstdillet® al que, como buen fabulador, sabra dar justa forma en
el transcurso de su periplo artistico-vital.

8 Segtin el diccionario de la Academia de la Lengua Sueca: “Lugar secreto, intimo y emocionalmente
significativo, donde una persona se siente en paz, protegida o nostalgica. Puede ser real o imaginario, fisico
o mental”. Literalmente significa “lugar donde crecen las fresas silvestres” (Svenska Akademien., n.d.).
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Figura 4
Fotograma de “Persona” (1966)

Figura §
Fotograma de “Persona” (1966)

Tanto es asi que, ya en 2003, Bergman rompera definitivamente con sus lazos urbanos,
rompera (o querra hacerlo) con el luto perpetuo y sus recuerdos junto a Ingrid von Rosen,
vendera su apartamento en Estocolmo y se convertira en farogubbe [el viejo de Fard]
hasta su muerte en 2007.

Mas alla del severo paisaje baltico, otra buena parte de este cine se ocupa de los
territorios de la intimidad - hogar e interiores - desde los que abordar el yo y sus conflictos.
Estas arquitecturas, opresivas y simbdlicas, evolucionan desde la rigidez de su novela La
buena voluntad (2021) hasta la contencion burguesa de Secretos de un matrimonio, y
alcanzan su expresion mas sombria en Saraband, donde los interiores se convierten en
escenarios teatrales que acogen el drama humano.
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III. De interiores y cine de cimara

Tanto Secretos de un matrimonio como Saraband albergan una herencia strindbergiana
centrada dramaticamente en la decadencia afectiva y la violencia emocional que se
plasma en los cuerpos, didlogos y espacios. En la obra tardia de Bergman, el entorno
doméstico se convierte en arquitectura de tension, donde cada gesto y mirada se inscribe
en una atmosfera sofocante. Como sefiala Ivan Cerdan, el espacio no es un mero
contenedor de acciones, sino que conforma una dindmica arquitectonica cargada de
sentido: “Las habitaciones, pasillos y salones son matrices de tension donde los gestos se
encuadran, las miradas se rebotan contra paredes y marcos, y el aire —apenas— circula”*.

Esta concepcion se prolonga en los filmes dirigidos por Liv Ullmann a partir de
guiones del autor, Encuentros privados (Enskilda samtal, 1996) e Infiel (Faithless, 2000),
que conservan su tono introspectivo y un planteamiento espacial muy proximo. Ambos
directores se decantan por interiores donde la confrontacion dual y la crueldad parecen
ineludibles por la disposicion de los actores en entornos que refuerzan la sensacion de
condensacion animica, donde colores y objetos resultan abrumadores o desconcertantes.
Bergman, ademads, completa su planteamiento con didlogos ensayados cual partituras,
dirigiendo a sus actores con precision melddica y cinética, acorde con las futuras
incidencias sonoras, para urdir una puesta en escena que emula la composicidon orquestal
al tiempo que potencia la densidad dramatica.

I11. a. Secretos de un matrimonio

Secretos de un matrimonio no pretende ser un film de grandes malabares técnicos ni
de produccion, sino una pelicula de verbo y miradas, con personajes dolientes, mundanos
y capaces de crueldad al mas puro estilo strindbergiano. Por falta de presupuesto, el
cineasta decide convertir el granero de su casa de Faro en la vivienda de los Vogler con
la ayuda de un decorador de interiores, Bjorn Thulin (acreditado como inredning) en lugar
de un director de arte propiamente dicho. Tampoco en Saraband recurrira a esta figura,
pues se optard por acentuar el marco metarrepresentativo mediante una escenografia
propiamente teatral fabricada por artesanos del Dramaten.

El cineasta se engolfa en su faceta de director de actores, el foco esta en ellos, sus
sensaciones y organicidad: “No ha de costar nada, no implicard ningln riesgo econémico,
sera jugar con un material inmenso, enorme, esperemos que resulte de gran verdad. Sera
mucho trabajo y mucho trajin. Didlogos graves emocionantes” (Bergman, 2018, p.359).
Para profundizar en este proceso, el set asume dos dimensiones: por un lado, como acicate
sensorial y emocional de los intérpretes; por otro, como elemento simbolico que también
moviliza la sensibilidad del espectador. La casa es el nucleo del tedio, de la asfixia, de la
debacle. Se muestra en encuadres apurados o composiciones con pesos desequilibrados
en la distribucion de formas, colores u objetos. El autor desea mostrar la felicidad de las
cosas sencillas, pero dejando traslucir los signos de socavamiento, tal y como expresa en
sus cuadernos de trabajo (2018).

4 El director y critico ha compartido a la autora del articulo un ensayo inédito destinado a un nimero no
publicado de la Revista de Occidente, de donde procede la cita.
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Figura 6
Fotograma de “Secretos de un matrimonio” (“Scener ur ett dktenskap”, 1974)

]

Desde el primer episodio de la serie dos son los tonos que dominan la paleta de colores,
tonos domésticos y domesticados, verde y ocre. En el primer capitulo, “Inocencia y
pénico”, los protagonistas se muestran encajonados en un decorado de casa de muiiecas,
cuya decoracion, escasa pero ostentosa, posee reminiscencias ibsenianas en los detalles
decimononicos que comprenden marcos, cortinas, jarrones, candelabros... Incluso las
nifias parecen parte de un decorado frivolo y artificioso impuesto por la revista de moda
(Figura 6).

No solo el sofd, de textura aterciopelada y gastada, es de color verde; también la pared
empapelada asume un tono verde grisaceo formal y aburrido. Llama la atencién el tamafio
del sofa, cuya incomodidad invade, encierra y ahoga en terciopelo a los protagonistas,
que tratan de sobreponerse a la mirada ajena con bromas apresuradas — Johan - o silencios
dubitativos, respiraciones alteradas y miradas que solicitan aprobacién — Marianne - La
puesta en escena transpira una voluntaria teatralidad que se entiende planificada y, aunque
la falta de recursos sea parcialmente la razén de esta decision pragmatica, no es menos
cierto que Bergman recibe pronto un adelanto por la venta de los derechos de emision de
la serie para los paises escandinavos, lo cual les permite terminar de rodar sin sobresaltos
(Bergman, 2007a, p. 244) esta experiencia filmica que desea proyectar como un juego,
una suerte de laboratorio de direccion de actores. La formula y el resultado no parecen
disgustarle, pues retomara esta estrategia hibrida entre el teatro y la television para rodar
numerosas peliculas hasta llegar a Saraband (2003), esta vez rompiendo de forma mas
radical el pacto de verosimilitud, tanto en la puesta en escena como en la seleccion de
textura fotografica y especialmente en el disefio de decorados.

Pero regresemos a la paleta predominante en Secrefos de un matrimonio para
ocuparnos de los intertitulos que separan cada capitulo con una frase sugerente, a veces
ironica, presagio de un aciago destino. El cineasta elige un tono verde colegio, aunque
mads oscuro, sucio incluso, casi desagradable, que coincide con el color del sofa familiar,
el mueble emblema del salon de los Vogler desde el que expresan su felicidad
institucional. El sofa es una parte central del mobiliario, cuya incomodidad es notable, y
en el que los cuerpos de los personajes parecen retorcerse y reubicarse en busca de una
imposible comodidad hogarefia en la que hasta el suefio parece forzado (Figuras 7-10).
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Figuras 7-10

Fotogramas de “Secretos de un matrimonio” (“‘Scener ur ett dktenskap”, 1974

KONSTEN ATT SOPA
UNDER MATTAN

No es una eleccion deliberada. Verde es el color de la putrefaccion, de la
descomposicidon que en su avance impasible llega al ocre, como veremos mas adelante.
Es el color del fantasma, el de la fantasia inasible - por engafosa - enunciada por Gonzalez
Requena, en su caso, aludiendo a la pelicula Veértigo (Hitchcock, 1958): “El verde es el
color del fantasma. Es el color de Madeleine cuando aparece por primera vez en el
restaurante, cuando se presenta como imagen pura, como aparicion. Es el color del
espectro que Scottie persigue” (2003, p.155).

Existe una clara dualidad en la eleccion de este color como predominante: ese verde
apagado no convoca un panorama esperanzador, ni se correlaciona con espacios naturales,
tampoco enlaza con planos de especial optimismo o vitalidad. Aunque en las primeras
secuencias se vislumbre un amago de reconduccién de la pareja en los didlogos, la
disposicion del espacio, los encuadres, tonos y sombras auguran lo contrario. Ese aspecto
fantasmatico que adquiria en Veértigo la tonalidad verde rozard lo cadavérico en la obra
de Bergman, pues carece de luminosidad, es més un reflejo del objeto cotidiano que
absorbe al personaje, lo consume, al igual que lo hace el sofa de terciopelo.

En la vida social y profesional de nuestros protagonistas las paredes se cubren de color
amarillo. Intuimos de nuevo un propdsito entusiasta en la pintura de esos muros, pero el
fondo, que se pretende estimulante y calido, termina por presentarse como una trampa
visual. Observemos el comedor en que el matrimonio comparte una cena con sus amigos,
una cena acompafiada de rosas amarillas (no olvidemos el flechazo de Bergman con
Moliere). Velas de llama temblorosa y un imponente reloj de Mora (la tradicion),
acompafian la conversacion entre amigos, en inicio liviana. Marcos dorados y puertas
lacadas, todo a foco, son elementos incomodos que recargan la que habria de ser una
escena apacible. Muy pronto el moderno matrimonio burgués se vera reflejado en las
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tensiones y la ruptura de la pareja amiga. Es entonces cuando observamos que el amarillo
del fondo carece de luz directa, las sombras lo convierten en ocre, el mismo color de la
oficina de Marianne, donde contintia constatando la futilidad del matrimonio (Figuras 11-
12).

Figuras 11 y 12

Fotogramas de “Secretos de un matrimonio” (““‘Scener ur ett dktenskap”, 1974

Tras la marcha de sus amigos la pareja conversa, concluyen enarbolando su diferencia:
a ellos no les ocurrird lo mismo. Una luz de lampara rojiza tifie la escena. De nuevo la luz
es sucia, mezclada con la turbiedad del amarillo. No es un error de colorimetria, pues
nadie menos que Sven Nykvist dirige la forografia: es una decision expresiva.

En el capitulo “El arte de barrer bajo la alfombra”, la naturaleza (plenitud) se cuela a
través de las ventanas. Estd al otro lado del cristal, pero brinda un resquicio de optimismo
que el transcurso de la escena volvera a revelarnos como ilusorio: encuadres apurados,
casi claustrofobicos, asfixian a nuestros personajes sin apenas movilidad que se sientan
en un pequenio escalon con sus gabardinas gris y marron respectivamente. Vestimenta
insulsa, impersonal y monétona la de estas dos criaturas (Figuras 13-14). Al finalizar la
escena, Marianne se apura a tomar el teléfono, un objeto al que recurre constantemente
mendigando amor, seguridad, apoyo, humanidad: aquello de lo que carece sin darse
cuenta, aunque no tenga problemas para identificar dicha carencia en otros (Figuras 15-
17).

Figuras 13y 14

rama de “‘Secretos de un matrimonio” (“Sc
LT a M,

Foto

ener ur ett dktenskap”, 1974)

ol g "V Y
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Figuras 15-17
Fotogramas de “Secretos de un matrimonio” (“Scener ur ett dktenskap”, 1974)

En definitiva, observamos que muchos planos buscan el ahogo o el escorzo,
iluminaciones parcas sin gran contraste, manchadas de sombra. Puntuales planos
exteriores de la zona residencial y la ciudad de Estocolmo aportan un breve trazo
descriptivo del estilo de vida y proximidad urbana, pero no alivian la atmdsfera de tension
creciente, son una muestra de la imagen falsa reflejada de cara a la galeria.

La ubicacion cercana de los semovientes, evitando excesos de desplazamiento, es muy
notable en las primeras escenas, lo cual contrasta con “Paula”, la escena nuclear del film,
origen de todo el concepto dramdtico. En dicha escena, tras recibir la noticia de la
infidelidad y marcha de Johan en planos muy cercanos (Figura 18), las conversaciones de
tipo practico se alternan con el deambular solitario de Marianne por las habitaciones de
la casa, al igual que lo hara en la escena siguiente. Los personajes necesitan aire, incluso

se alejan de la cdmara y se muestran en la distancia a través del marco de la puerta (Figura
19).

Figuras 18 y 19
Fotograma de “Secretos de un matrimonio” (““‘Scener ur ett dktenskap”, 1974

Johan...

Un elemento fundamental del mobiliario, trascendente en el apogeo y caida del
matrimonio, es la cama de la casa de los protagonistas, lugar de pasion, pero también de
dialogo, sinceridad, ternura. La cama es el confesionario laico donde Marianne expone
sus dudas y temores con respecto a la monotonia conyugal (Figura 20). Esta es una cama
casi idéntica a aquella en la que pasaria sus noches Bergman en la isla, la cama en la que
transcurrié su vida amorosa y su vejez, e incluso en la que se despidi6 de la vida (Figura
21); la cama en cuya mesilla de noche plasmara sus suefios y pesadillas en las noches de
insomnio (Figura 22).
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Figuras 20-22
Fotograma de “Secretos de un matrimonio” (“Scener ur ett dktenskap”, 1974) (Fig.20)
e Fotografias: Olga Lucia Jordan (Figs. 21-22

Y asi, reconectando las habitaciones y formas que pueblan su geografia interior, el
cineasta conforma su obra como un corpus en el que la radicalidad de la experiencia
deriva en un acto performativo inagotable. Por ello, aunque en ocasiones pareciera que
los personajes de Secretos de un matrimonio son diferentes a los de Saraband,
apreciaremos una dialéctica en la arquitectura que rodea a ambas peliculas, presente
también en muchas otras, amén de sus escritos de ficcion y diarios. Camas, cocinas, salas
de estar, libros y fotografias que interpelan a ese mundo de no ficcion, aquel que estd mas
alla del objetivo o del espejo.

IIL. b. Infiel

Merece ineludible mencion en este trabajo la bellisima secuencia inicial de Trolosa.
Esta comienza con un anciano Erland Josephson frente a la serena playa de Faro.
Seguidamente se muestra, en detalle, la fotografia en blanco y negro de una nifia que el
anciano, ya en su casa, toma con sumo cuidado de un cajon. Toda la escena es acompafiada
por el sonido de una caja de musica cuya melodia cesa sobre el escorzo de €l. Es el
momento de la sonata del espectro (spoksonaten), pues todo cambia: suena un leve acorde
disonante y escuchamos, inesperadamente, una voz de mujer. El resto de la secuencia se
desarrolla explicitamente en el estudio del artista, incuestionable trasunto del cineasta
(Figura 23). La secuencia fue filmada en Hammars, la casa principal de la residencia de
Bergman en Faro. Se trata de un espacio austero y tranquilo, de familiaridad nérdica con
paredes de madera y un ventanal con vistas al mar Baltico.

Figura 23
Fotog rama de “Infiel” (“Trolosa”, 2000

Ullmann elige un entorno completamente real para rodar, el lugar donde el cineasta
vivid y trabajo durante décadas ante los mismos muebles y objetos, cuya carga simbolica
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se entremezcla con la intimidad compartida entre ambos directores invadiendo el espacio
cinematografico. El rodaje deviene en una suerte de ceremonia ritual cuando escuchamos
al alter ego del Bergman conversar entregado, tal vez coquetear, con uno de sus
personajes desde el preciso lugar donde memoria y obra han deambulado tantas veces.
Resulta significativo que la filmacion de lo auténtico adquiera, como ocurre, una
apariencia intangible y fantasmatica. Pareciera que Josephson se apropia de otro ser
evocando la idea que rondaba en sus textos autobiograficos y epistolares al propio
Strindberg®.

I1l. c. Saraband

Para muchos, Saraband ha de considerarse el testamento vital artistico de Ingmar
Bergman. De ella se ha dicho que aglutina “un destilado perfecto del conjunto de su obra”
(Lomillos, 2009, p. 144); también que es una despedida consciente de la profesion y un
homenaje a su tltima esposa con el que Bergman “consigue atravesar el fantasma materno
que ha presidido gran parte de su filmografia” (Gonzalez, 2017).

Sin embargo, tras la reciente publicacion en Espafia de Tres diarios (Tre dagbécker,
2004), obra en la que el cineasta hace una compilacion, junto a su hija Maria, de las
reflexiones que ambos e Ingrid von Rosen, enferma de cancer, escribieron durante la
enfermedad (entre octubre de 1994 y mayo de 1995), reconocemos que el proceso de
duelo no finaliza al cobrar forma filmica con Saraband, sino que prosigue en este libro
coral. Del mismo modo, constatamos en la pelicula un didlogo patente con aquellos
diarios privados que subraya la necesidad vital de sublimar los traumas emocionales
mediante la escritura.

En Saraband los interiores emanan una cotidianidad mortuoria que parece distanciada
por el deseo explicito de cefiirse al modelo teatral. Esta oscura cotidianidad también estara
presente en las rutinas domésticas de los 7res diarios, a veces convertidas en un camino
seguro hacia lo desconocido. Si en Secretos de un matrimonio la rutina era la muerte de
la pulsion sexual, en su ultima publicacion esta se erige en fuente de relativa felicidad o
plenitud, en especial las banales sesiones televisivas, las pequeias transgresiones
alimentarias y los solitarios conciertos en Hedvig Eleonora.

Saraband restaura plenamente el concepto de teatro intimo®, elegante homenaje a las
artes escénicas, con ayuda del escenografo Goran Wassberg, con quien Bergman
colaboraria en la escenificacion de Peer Gynt (1991), Enrique IV (1992) y Maria Stuart
(2000). En este caso no por falta de recursos, ya que el equipo cuenta con numerosos
colaboradores (utilero, asistente de escenografia, jefe de obra, pintor, tapicera...) e
incluso un taller para la construccion de sets facilitado por la SVT.

Al comienzo del film, el choque de cddigos desconcierta al espectador. Pareciera que
los actores actuasen en uno de los dramaticos que Bergman realizo para la cadena publica
sueca (trece producciones entre 1957 y 2000)’, pero que lo hiciesen para un solo
espectador, casi como un acto intimo, donde el pacto teatral y la construccién de sentido
es un secreto susurrado. No en vano, esta es una pelicula de fantasmas donde la presencia

3 Strindberg aludia a conceptos como la absorcion de la voluntad o la posesion en sus escritos. Léanse Briefe
an Frida Uhl (1990), editado por Suhrkamp; Strindbergs brev till Harriet Bosse (1977), publicadas en
Bonniers, o su novela autobiografica Inferno (1897).

¢ Entiéndase la nocion de teatro intimo, no como una escuela unificada, sino como constelacion de
propuestas escénicas que, entre finales del siglo XIX y principios del XX, reaccionan contra el teatro
espectacular en favor de una experiencia estética, simbolica y psicologica profunda. Entre sus autores,
destacarian Henrik Ibsen, Maurice Maeterlinck, Gerhart Hauptmann, August Strindberg o Adria Gual.

7 Véase la pagina web de Ingmar Bergman Foundation: https://www.ingmarbergman.se/en/productions
/film-and-tv/television
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de la madre muerta invade las estancias y las palabras, asi como la de otros personajes
ausentes como la hija enferma, antigua esposa, parientes..., que dormitan entre
fotografias y recuerdos de otro tiempo.

Sin embargo, aunque el contexto es escenografico y la textura de la imagen televisiva,
casi hiriente al cinéfilo, el artificio comienza a redimensionarse cuando las
conversaciones profundizan en los rincones del pasado y entra en escena la grandiosidad
de la musica. Y es precisamente ese ensuefio dramatico - E/ suerio strindbergiano - lo que
convierte la pieza en una de las mas salvajes dentro de la vocacidn purgativa del cineasta.
Es entonces cuando se comprende el trampantojo, pues la teatralizacion de lo real
funciona como un negativo que se ira positivando a medida que los personajes rocen el
nucleo de su dolor y las heridas de la ficcion se vuelvan tangibles, tanto como el miedo
real de nuestro cineasta, aquel que dijo que preferia vivir permanentemente en un suefio
desde el que hacia breves incursiones en la realidad (2007b).

Los espacios en Saraband son concebidos desde una perspectiva antitética, en las
antipodas de la primera parte de la dilogia sobre el matrimonio Vogler. Si en la primera
pelicula la finalidad en el disefio de interiores era transformar un granero en una vivienda
verosimil, moderna, colorida; la secuela hace patentes los mecanismos de la puesta en
escena proponiendo decorados artesanales, de colores apagados y consistencia efimera,
de taller. Intuimos las maderas ligeras como el contrachapado, MDF (tableros de fibra),
pino o aglomerado junto con textiles neutros. Son decorados que reciben una iluminacion
tenue con puntuales contrastes que acentian la sensacion de intimidad.

El punto de partida es totalmente distinto, aunque ambas peliculas comienzan con una
especie de escena-prologo, presentacion de los dramatis personae. El salon familiar que
acogia a la exitosa pareja es sustituido por una habitacion didfana en la que encontramos
una mesa con fotografias. Tras esta, un ventanal sin fondo con una larga cortina
transparente aporta a la situacién aspecto de ciclorama, fondo escénico e incluso de
programa informativo, si cabe. El entorno es neutro, aséptico, evocacion de los primeros
sets de Persona (1966) o de la entrevista documental, especialmente al comienzo donde
una gria acompana a Marianne hasta su asiento (Figura 24). Marianne charla con el
espectador sin tension, es una especie de narradora amistosa y distendida de su propia
historia. Aqui mismo se desenvolvera el epilogo, donde la vida atravesara la tramoya y se
deslizard en forma de lagrimas.

La Marianne de Saraband, una suerte de espiritu pasajero y benefactor es un personaje
muy cambiado, la hija de Indra que sofio Strindberg; es Ingrid von Rosen, la esposa
muerta idealizada. Es la mujer fiel, paciente - aunque critica - y compasiva que charla
apaciblemente y ofrece su hombro al desahogo de los personajes maltrechos. Es el
baluarte maternal y el espejo que sostiene al vejete, cuya mano temblorosa - temblor real
del actor enfermo - escapa a la ficcion. No en vano, el film estd dedicado a Ingrid.

En este sentido, observaremos que la teatralidad de Saraband, en principio
desconcertante, es en realidad la grieta por la que se escapa lo real, como le decian a
Elizabet Vogler en Persona, una grieta imposible de cerrar. La mascarada, el escenario
teatral, no hace sino amplificar el terror que se agazapa tras las miradas de los intérpretes
que entregaron sus entrafias a la ficcion en 1974 y ahora “ficcionalizan™ sus entrafias. La
muerte siempre rondo la obra de Bergman, pero al acercarse el final de su vida parece
querer eludirla recurriendo al postizo, a la falsedad palmaria, una huida imposible, como
la de Antonius Block en su partida de ajedrez.
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Figura 24
Fotograma de “Saraband” (2003

En la escena I el reloj de cuco marca el paso del tiempo. Tapices tradicionales decoran
las paredes; Johan vuelve al folclore, a las texturas de la infancia, a la sencillez acogedora
de la vida ancestral (como hard Bergman al trasladarse a su isla). La historia se desarrolla
en un lugar idilico (Figura 25), alejado de la ciudad. En una casa de campo con puertas
abiertas a la que Marianne accede con ligereza, a pesar del tiempo transcurrido desde su
ultimo encuentro con Johan. Cual personaje chejoviano, Johan duerme en su veranda,
“guarida en mitad del bosque” disefiada por GoOran Wessman con un aspecto
marcadamente escenografico, evocador del teatro realista de finales del siglo XIX
(Figuras 26-27). Al despertar, su conversacion es apacible, aunque toquen temas graves.
La muerte se siente proxima: “;Quién dijo que el infierno iba a ser divertido?”, apuntala
tras su suefio, extrana ilusion de muerte. Importa mas la complicidad con el espectador
que la verosimilitud. Intuimos el baile de espejos: el cineasta de la verdad en bruto elige
cierto exceso decorativo, la mirada directa rompiendo la cuarta pared; pero no encubre
los sintomas del Parkinson de su actor porque la debilidad se muestra cruda ante el
objetivo.

Figuras 25y 26
 Fotograma de “Saraband” (2003)
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Figura 27
N Boceto de Goran Wassberg
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Nota: Fotografia: Jens Gustafsson © Stiftelsen Ingmar Bergman

En la escena II Marianne limpia setas en la cocina (Figura 28). La situacion recuerda
a la escena mas amable de Persona (Figura 29) y, aunque la compaiiia varia, Julia
Dufvenius guarda un reconocible parecido con Bibi Andersson. El espacio es muy similar
a la escenografia de La seriorita Julia dirigida en el Dramaten por el autor en 1985 (Figura
30), obra que también llevaria a escena en 1955 en el mismo teatro y en 1981 para el
Residenztheater y el Theater am Marstall de Munich. Al igual que ocurria con Strindberg,
el entorno doméstico es entendido como catalizador emocional.

Figuras 28 y 29
Fotograma de “Saraband” (2003) e fotograma de “Persona” (1966

La cocina es un centro familiar destacado en la cultura noérdica, lugar de
conversaciones intimas, irreverentes y trascendentes, ajenas a oidos externos. En esta
cocina, Karin se sincera con una mujer que practicamente desconoce suscitando un
profundo vinculo. La pérdida descrita de la madre coincide con pasajes especificos de
los diarios privados del cineasta: las menciones a la morfina, la compleja relacion
maternofilial carente de afecto (y paternofilial) e incluso el nombre de la enfermera
Ingegerd (Bergman, von Rosen, 2023). Johan a su vez es definido como alter ego de
Bergman desde la vision figurada de Marianne (Ingrid) como “terrorificamente infantil”
y “digno de lastima”.

VARIA | 166



Cinema & Territorio | N.° 10 | 2025

Figura 30
Fotograma de “La seriorita Julia’ (Froken Julie

La desnaturalizacion del espacio, su fria disposicion frontal, coloca al espectador en
un extrafio limbo: fuera de la diégesis de la narracidon cinematografica convencional, pero
también lejos de la connotacion de popularidad y sencillez asociadas a lo escénico. Desde
estas coordenadas, regresa la transposicion oral de la narracion, tan brechtiana, para
relatar un acto de violencia intrafamiliar. Pero a diferencia de la perturbadora orgia
relatada en Persona, los recuerdos son cubiertos por imagenes descontextualizadas en un
fondo rojo, de modo que la agresion es introducida por el forcejeo de dos escorzos - padre
e hija - que salen de plano. La brutalidad pertenece al fuera de campo: el espacio en off
se tifie de color rojo (Figuras 31-32), mas tarde de agua negra y estancada, cuando Karin
dé un grito desgarrado en mitad del rio (Figuras 33-34).

Figura 31y 32

Fotograma de “Saraband” (2003)

iNo te iras!

Figura 33 y 34
Fotograma de “Saraband” (2003)

Mas adelante, el escritorio de la biblioteca se erige en otro espacio simbodlico con foco
propio. El personaje definido por su ligazén humanistica no coincide con el Johan de
Secretos de un matrimonio, profesor académico en cuyo trazo apenas se intuye un minimo
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interés por los clasicos, mas definido por la socializacion y los viajes que por la consulta
de antiguos manuscritos.

La presentacion de este otro Johan es poética, incluso pictdrica, en un centro de luz
donde confluye su propio templo del saber, pero donde emerge el odio durmiente de todos
los tiempos. La crueldad del didlogo aniquilador entre Henrik y Johan es un reflejo sobre
la aversion al padre y la humillacion del hijo que marcan la literatura bergmaniana. De
ello darian cuenta las descripciones del pastor luterano, padre de Bergman, en La buena
voluntad (Den goda viljan, 1991), en Encuentros privadas (Enskilda samtal, 1996) e
incluso en Nifios de domingo (Sondagsbarn, 1993).

El autor no se excluye de la crueldad paterna, lo dejara documentado en una entrevista
que antecede a la redaccién de este dialogo® (Brann, 2000). Una vez mas la exactitud
dialogica es planteada en espacios que son una abstraccion y una sintesis del yo. Asi los
revelan las inmensas biblioteca y videoteca que el cineasta mostrard en multiples
documentales y entrevistas o las referencias cultas y eruditas de las que hace gala en libros
de memorias y entrevistas.

No es casual que Johan abra el tomo de O /o uno o lo otro de Kierkegaard antes de que
Henrik, el hijo despreciado, entre en su guarida. Como en la obra del filosofo danés, el
encuentro entre el esteta y el juez no llega a una resolucion mas alla de la pura paradoja,
pues la verdad es subjetividad y ninguno puede extraer su emocién del mundo conocido.
El padre despiadado que con su odio devora, como Saturno, al tnico descendiente
cercano, es el mismo que escenas antes Marianne describié como “terrorificamente”
inocente e infantil.

En la escena V, centro neuralgico del film, la paz de la iglesia luterana en penumbra y
la pieza de organo interpretada por Henrik recuerdan a los conciertos a los que acudia
Bergman en Hevdig Eleonora (2023); afios terribles en que la musica sacra fue el unico
balsamo: “Presencié un concierto de Bach en la iglesia de Hedvig Eleonora. Me consuela,
purifica y da fuerzas”, dird el 27 de noviembre. En varias ocasiones acudira al templo
para encender velas o a escuchar las composiciones de Bach, Benjamin Britten o Max
Reger. Los conciertos de Bach son sus preferidos, contrapunto a lo brutal cotidiano. Otras
veces acude encontrando una luz inesperada, como el lunes 1 de mayo, pocos dias antes
de perder a Ingrid: “Tuve un impulso de paliar mi angustia dirigiéndome a Hedvig
Eleonora a encender unas velas. La iglesia estaba vacia y en silencio. De repente son6
Bach. Entr¢ el sol formando un gran juego de luces sobre el adorno del pulpito recién
restaurado. Paz y misericordia” (Bergman, 2023, pp. 74, 241). Es la misma percepcion de
musica y luz que trasladard a su pelicula en esta escena.

No podemos, por tanto, separar la importancia de la musica y su integracion en los
espacios donde esta brota con plenitud, vinculada al entorno fisico. Musica cuya presencia
acompafio el tiempo de despedida como estructura, atmosfera, y a veces incluso
personaje. Los conciertos que llenan su animo poseen en comun tres aspectos: se
corresponden con la tradicién contrapuntistica, el uso del 6rgano y una intensidad que
roza (o busca) la trascendencia.

Sin embargo, la amplia iglesia barroca de Estocolmo poco tiene que ver con el espacio
austero y sombrio - reflejo de la autopercepcion - en el que Henrik recrea su vision
espectral. El interpreta a Bach, la Sonata en trio para érgano n.° 1 en Mi bemol mayor,
llenando con su sonoridad el espacio casi vacio de la pequeia iglesia rural (Figuras 35-

8 Fragmento de Brann, S. (Dir.). (2000). Ingmar Bergman: Reflections on Life, Death, and Love with Erland
Josephson [Documental]. TV4 AB Sweden. https://www.imdb.com/title/tt1187662. Cita textual: «Tuve
algo asi como una pelea con uno de mis hijos y le dije que: “Sé que fui un mal padre”. Entonces él me
rugio6: “;Un mal padre? jNi siquiera fuiste un padre!” Y puede que tenga razon en eso. Realmente nunca
logré formarme un criterio en ese aspecto. Realmente no».
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36). La conversacion, casi una confesion por parte de Henrik concluird con el ataque
personal a Marianne, acusandola de retorcidas intenciones. El espacio, tras su marcha, se
llena de luz. No es extrafo que ahora, de forma extradiegética, escuchemos la Sarabanda
de la Suite n.° 5 en Do menor de Bach con la que comenzaba el film, que resuena austera,
desoladora e inexorable en contraste con esa pequefia luz que emana del ventanal lateral
(Figura 37). Entonces Marianne retorna hacia el altar recibiendo la luz de pleno en el
lateral de su rostro (Figura 38) y observa la talla policromada en la que uno de los
apostoles parece colgar del brazo de Jesucristo (Figura 39). Podria ser Judas, la oveja
traidora del rebafio; tal vez san Juan, el discipulo predilecto, ya que Henrik escribe un
libro sobre La Pasion de san Juan de Bach.

Figura 35y 36
Fotograma de “Saraband” (2003)

Figura 37y 38
Fotograma de “§araband 7 (2003

Figura 39
Fotograma de “Saraband” (2003

Llegados a este punto, es importante admitir que en el universo de Bergman cine y
musica de camara van de la mano. Reconocemos la tendencia a organizar el guion como
si se tratase de una orquestacion, emulando a menudo este tipo de composicion con pocos
intérpretes (Koskinen, 2010: 77). Saraband es el paradigma de este procedimiento, donde
la musica llega a imponerse emocionalmente al discurso verbal entre dos actores como
ya ocurriria, por ejemplo, en Gritos y susurros, cuya fuerza dramatica se articulaba
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transformando la tension entre las hermanas en una pieza de J. S. Bach, unico lenguaje
capaz de resolver el conflicto (Koskinen, 2008: 20-22), al igual que en El silencio
(Tystnaden, 1963), donde la musica diegética marcaba la brecha insalvable entre Ester y
el mundo. Asi, Bergman utiliza la “musicalizacion” u orquestacion de su obra como
herramienta de autorreferencia y revestimiento de los espacios, planteamiento que
desarrolla ampliamente en su trabajo para el teatro, especialmente al abordar el drama
shakespeariano, donde la musica se hace imprescindible para la comprension completa y
profunda del montaje (Lagerroth, 2008: 48).

La siguiente escena es casi una prolongacion de la anterior. De nuevo, la musica
transformara el espacio y llenara la sutileza del movimiento, coreograficamente incluso,
cuando Karin suba las escaleras en sincronia con el impulso arrollador del segundo
movimiento de la Sinfonia n° 9 de Anton Bruckner (Figura 40). La casa es puro decorado
televisivo, pero la musica viste con nuevas dimensiones todo el aparato estético del film.

Figura 40 y 41

Fotograma de “Saraband” (2003

- iKarin!
- Hola, abuelo.

Ante el retrato regio de Beethoven la verdadera historia sale a la luz: Anna buscaba la
reconciliacion, Henrik se oponia. Johan revela una proposicion que lanzaria el futuro
profesional de Karin y que su padre le ocultd para retenerla. En un espacio harto estrecho,
la nieta recibe esta revelacion erguida, con la presencia corporal y la delicadeza de una
bailarina clasica (Figura 41). La escena muestra la antitesis tenebrista de un acto solemne
a la par que secreto; Karin expande sus miras y decide escapar de la prision, la imponente
musica romantica es la metafora de esa huida hacia la libertad. En otra habitacion angosta
- el limitado comedor de la casa - se desarrollard la escena que termine de impulsar su
marcha: la lectura de la carta. Las cartas son una constante en el cine de Bergman como
pudimos apreciar en Persona, Sonata de otorio, Fanny y Alexander, Infiel o Encuentros
privados. Los planos se acortan y el espacio pierde precision, interesa dibujar desde el
rostro de los caracteres y su vivencia, alimentar el imaginario del espectador.

Figura 42
Fotograma de “Saraband” (2003)
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Finalizada la escena con el abuelo, el concepto espacial se rompe y Karin tiene una
vision: sobre un fondo blanco, evocacion de Aus dem Leben der Marionetten (De la vida
de las marionetas,1980), su imagen tocando el violonchelo se hace cada vez mas pequeia
hasta desaparecer. Una nueva ruptura propicia el distanciamiento espectatorial para dar
cuenta de la soledad de Karin, su insignificancia y la infinitud del mundo a su alrededor
(Figura 42).

Este espacio sofiado, amplio, infinito, contrasta con la pequefiez de la cama diminuta
en la que ambos protagonistas, Marianne y Johan, compartiran su angustia y su desnudez
en la escena final, justo antes del epilogo. De nuevo la parca no nombrada, el terror, la
impotencia. Camas separadas, como las descritas en Tres diarios, y cuerpos que necesitan
el calor humano retoman el /eitmotiv de la pelicula, la angustia inexplicable ante una
muerte proxima y certera. Minutos antes, en la escena novena, el viaje hacia la humanidad
del relato se ha vuelto a trastocar: es en la habitacion mas célida y acogedora de la casa
donde se impone el horror y el intento de suicidio de Henrik se expone brevemente, de
forma explicita, en tres tamanos de plano; raro tour de force cuya violencia, directa y
sucia, rompe con la forma visual previa (Figura 43). La imagen convoca una anotacion
del rodaje de Gritos y susurros, donde el cineasta se propuso “Nada de sentimentalismos
con la muerte. Hacerla aparecer, revelarla en su fealdad y darle su voz adecuada y su
poder” (2007b, p. 86). El autor retoma la voz narradora de Marianne, ubicada detras, en
segundo término (Figura 44), para distanciar el suceso que se cubrird brevemente con la
abrupta imagen de Henrik. La angulacion y explicitud nos recuerda a un periddico de
sucesos; su impacto refuerza el caracter testimonial y documental (de nuevo, brechtiano)

del pasaje.
&
- ' $x
=y
.

-y Vio una persona ‘ | - yavioluna“persona
1

Figura 43y 44
Fotograma de “Saraband’ (2003

§5n

desnuda en el suelo. - Dios. desnudaen el suelo. - Dios.

Ya en el epilogo, regresamos al marco de la narracion. Todo el aparato formal de este
engafio veraz estalla en la mirada final. No, Ullmann no ha perdido su capacidad de vivir
organicamente, de conmover y conmoverse. Todo ha sido una sucesion de didlogos
entrelazados en los que el autor, consciente de las limitaciones de produccion, aprovecha
para mostrar la decadencia de un mundo, el final de una manera de hacer y de amar el
cine, el adids de quien pudo amasar la sencillez desde la entrafia.

IV. Coda final: sobre memoria y autoficcion espacial

Tras recorrer los espacios filmicos y vitales que configuran el imaginario bergmaniano,
comprendemos la pertinencia de enmarcar su cine dentro de estas rupturas del pacto
autobiografico tradicional, autoficciones avant la lettre, que ya inauguraron San Agustin,
Rousseau, Proust o Dostoievski en su dia, pues el término no sera acufiado por Serge
Doubrovsky hasta 1977. La obra del cineasta se condensa en un continuum estético donde
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escritura filmica y literaria adoptan registros y formas inagotables entretejidas de
experiencias propias que el autor reconstruye en paralelo a una imagen publica sustentada
en la impudicia de su apertura en canal. Bergman quiere mostrarse como el ser mezquino
que todo humano oculta: el falible, el traidor, el débil, el miserable, el fantoche... y para
ello requiere del marco apropiado.

El disefio y montaje de sets o decorados no escapa a esta tendencia autorreferencial al
tiempo que deja patente la importancia de la aproximacion intermedial, con ejemplos tan
significativos como la transformacion de su granero particular en los interiores Secretos
de un matrimonio o el recurso a un escendgrafo teatral como Gdran Wassberg en
Sarabanda.

Constatamos asi que el cineasta elude los cauces de organizacion estructural habituales
para mantener una linea personal y estéticamente coherente con su vision artistica,
siempre asumiendo los recursos disponibles. Aunque las técnicas de puesta en imagen
varien entre proyectos, su constante es priorizar la huella autobiografica e incluir detalles
sentimentales que adopten forma propia, pues abraza el proceso creativo como una suerte
de confesion donde permanecen inalterables sus grandes preocupaciones: muerte, vida,
amor, odio y sufrimiento.

La obra de Bergman no solo habita el espacio: lo transforma en partitura emocional y
en arquitectura de la memoria, es asi como conforma un universo filmoliterario’
reconocible en el que los limites que separan el relato de la realidad palpable se
desdibujan.
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