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Narrar el tiempo hacia la muerte:
Analisis filmico de Gritos y
susurros (Viskningar och rop,
Ingmar Bergman, 1972)

Resumen

Nuestro trabajo propone un analisis filmico de la pelicula Gritos
y susurros (Viskningar och rop, Ingmar Bergman, 1972). Se
desarrolla siguiendo una metodologia hibrida: en primer lugar,
generamos una clasificacion narratologica siguiendo los
clasicos sistemas categoriales de, entre otros, Gaudreault, Josty
Gomez Tarin. En segundo lugar, encararemos un microanalisis
interpretativo que nos permita destacar los principales rasgos
estéticos de la pelicula. La estructura de nuestra reflexion estara
compuesta por: un breve resumen de la bibliografia existente, la
explicacion de la metodologia usada, el analisis concreto
narratologico de la cinta seguido de la consiguiente
interpretacion y, finalmente, las perceptivas conclusiones. Al
mismo tiempo, el analisis narratologico se dividira en los
siguientes aspectos: el sistema de narradores multiples, las
estrategias filmicas que configuran el punto de vistay la
focalizacion, y para terminar, los aspectos cronologicos y
espaciales de la cinta. A su vez, la interpretacion conectara
diferentes rasgos tematicos y de estilo —especialmente frente a
El séptimo sello (Det sjunde inseglet, 1957)-, mostrando las
caracteristicas concretas de la evolucion del estilo de Bergman.

Palabras clave
Andlisis filmico, narratologia, microandlisis, Gritos y
susurros, Ingmar Bergman.

1. Introduccion

Nuestro presente trabajo pretende ofrecer un analisis pormenorizado
de las caracteristicas narratoldgicas sobre las que se sustenta la cinta
Gritos v susurros (Viskningar och rop, Ingmar Bergman, 1972). Como es
bien sabido, la obra del director sueco ha sido notablemente estudiada a
nivel internacional, y sin embargo, creemos que la presente
investigacion puede contribuir de manera novedosa a enriquecer y
completar algunos de los puntos de vista habituales mediante el uso de
una metodologia de andlisis especificamente centrada en la narratologia
filmica.
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La eleccion de Gritos y susurros como objeto de estudio concreto se apoya en una doble
justificacion. La primera de ellas es eminentemente practica: gracias a la precisa depuracion
de personajes y escenarios, tipica de las obras de cdmara que el director comienza a
acometer en la década de los sesenta bajo la influencia del dramaturgo Pir Lagerkvist
(Steene, 2005: 58; Torngvist, 1996: 96), es posible realizar un control exhaustivo de aquellos
parametros que conforman el tiempo y el espacio filmico. En esta direccion, la cinta nos
permitird encarar problemas que atraviesan toda la filmografia bergmaniana,
especificamente en torno a la manera en la que la propia puesta en forma filmica responde a
una serie de tensiones narrativas de hondo calado. Como desarrollaremos en el Ultimo
epigrafe del articulo, pensamos que Gritos y susurros puede entenderse como una de las mas
relevantes aportaciones de su autor al tratamiento filmico del problema del tiempo vivido
(agotado) al trasluz de la muerte.

En segundo lugar, Gritos vy susurros ha sido una de las cintas paraddjicamente mas
celebradas pero menos estudiadas en los estudios bergmanianos de los tltimos afios. Esta
suerte de “olvido” al que gran parte de los analistas han desterrado la cinta tiene varias
justificaciones que afloran con facilidad en el momento mismo en el que se realiza un breve
recorrido por los trabajos ya publicados. En primer lugar, Gritos y susurros fue recibida en
su momento con grandes dosis de escepticismo académico - quiza también, por culpa de la
sonada campana de su distribucién hollywoodiense que acabaria otorgandole a Bergman un
nuevo Oscar a Mejor Pelicula de Habla No Inglesa. Desde los planteamientos del analisis
marxista, muy especialmente desde la llamada “critica materialista italiana”, la cinta suponia
un ejemplo del clasismo cultural y el anonadamiento burgués con el que los tedricos del
post-68 acosaban a un Bergman mucho mas interesado en su particular busqueda
existencial/espiritual que en poner sus herramientas al servicio de la lucha de clases.
Autores como Guido Aristarco (2002) o Alberto Moravia (M. Ruggiero, 2012: 58-60) quiza
sean los mas claros exponentes del tipo de rechazo que la escritura bergmaniana producia
en gran parte de la critica de su tiempo. Tampoco ha corrido mucha suerte nuestro objeto
de estudio en estudios tan merecidamente célebres como los de Juan Miguel Company (1999)
, en el que aparece consignada como una suerte de sintoma de los excesos bergmanianos, o
en otros monograficos nacionales (Puigdomeénech Lopez, 2004; Rodriguez Serrano &
Sanchez, 2011), en los que apenas comparece en sordina. En ninguno de estos casos se ha
producido un analisis narratoldgico como el que aqui proponemos.

En otra direccién, la cinta ha sido trabajada tanto desde los estudios de género
(Blackwell, 1997) como desde el psicoanalisis (Dervin, 1983; Rueschmann, 1994; Sabbadini,
2007), destacando en este ultimo campo la monografia propuesta por Frank Gado (1986) que
sigue siendo, hasta la fecha, la aproximacién mas compleja. En los diferentes ejemplos
citados se han aportado resultados notables en la estela de los andlisis textuales
postestructuralistas. Sin embargo, y como en breve tendremos ocasion de precisar, el hecho
de que nuestra metodologia pretenda soslayar algunos posibles excesos interpretativos
realizados en la literatura previa, nos gustaria proponer una nueva lectura que se centre
mucho mas sobre categorias de estricta construccion de relato que, con mayor humildad,
intenten dar cuenta como se construye y se generan los efectos de significacion en un
universo ficcional que, pese a lo perturbador y estimulante de su naturaleza, apenas ha sido
estudiado.

2. Metodologia

Como ya han senialado una notable némina de autores (Hernandez, 2008; Zumalde, 2002;
Zunzunegui, 2016), una vez superada la aplicacion desmesurada y no siempre rigurosa de las
metodologias de andlisis derivadas del postestructuralismo filmico, quiza estemos en
condiciones de reivindicar un retorno a la lectura de dos parametros claves: la forma filmica
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y el relato cinematografico. A nuestro juicio, la lectura de ambos niveles de significacion es
indispensable para poder acercarse a los modos en los que el film desvela sus significados.
De hecho, y como intentaremos proponer, ambas caras forman parte de la misma moneda -
el sujeto de la enunciacion (Gonzalez Hortigiiela, 2009) o el meganarrador (Garcia Catalin &
Sorolla, 2014)-, y deben ser escrutadas con el mismo interés.

Ahora bien, debemos sefalar que en el trabajo que presentamos aqui no nos
acogeremos a un neoformalismo que recogiera, pongamos por caso, la herencia de David
Bordwell y su equipo de trabajo (Bordwell, 1995, 1996). Del mismo modo, tampoco nos
ceniremos estrictamente a la linea de analisis marcada por Gaudreault y Jost en su célebre
trabajo (1995), o a las notables evoluciones del mismo propuestas por Gomez Tarin (2011), si
bien el lector o la lectora podra encontrar evidentes deudas intelectuales con ellos.

En el primer caso, el propio sistema de Bordwell ha mostrado sus propios problemas a
la hora de ser aplicado a aquellos textos que no penden directamente de los marcos del
Hollywood clasico (Bordwell, Staiger, & Thompson, 1997). Por poner un ejemplo
especialmente relevante para nuestro estudio, en su monografico sobre el cine de Dreyer
(1981), por muy valioso que resulte su trabajo analitico, se negd en todo momento a
sumergirse en las procelosas aguas espirituales o filoséficas de los films analizados. Asi, su
metodologia es capaz de mostrar con precision los trazos de la escritura, pero no la manera
en la que esa escritura responde a las grandes preguntas que el texto acomete -la muerte, el
milagro, el amor... temas que, por cierto, resultan extraordinariamente cercanos a Gritos y
susurros. Nosotros, especialmente en el ultimo epigrafe de nuestro trabajo, si que
intentaremos tender algin tipo de puente entre la conexién bergmaniana estrictamente
formal y algunas de sus posibilidades interpretativas en torno a la idea de la muerte como
limite temporal.

En segundo lugar, el despliegue del analisis de la cinta demostrara que resulta
extraordinariamente complejo reducir este texto bergmaniano a una simple enumeracion
de los sistemas de narradores o a la disposicion de los acontecimientos en la cronologia del
film -labor que acometeremos en el siguiente epigrafe. Como veremos, la propia lectura
estructural de la cinta problematiza las categorias tradicionales de narratologia filmica, y a
su vez, no puede ser facilmente aprehendida sin un minucioso analisis formal.

Por eso, definitivamente, nuestra metodologia de analisis deberia recurrir, de manera
ordenada, sistematica y rigurosa a ambas posibilidades: el rigor académico que implica la
forma, y a su vez, una apuesta interpretativa siempre consciente de sus limites. Para ello,
proponemos la siguiente hoja de ruta: dividiremos nuestro analisis en dos grandes capitulos.
Obviamente, el enfoque y las herramientas metodoldgicas —-asi como el rango mismo del
analisis- propondran una aproximacion subjetiva, necesariamente personal. Nuestro
objetivo esta localizado, por tanto, en conseguir un mayor conocimiento de los procesos de
significacion que intervienen en la pelicula. Para ello, realizaremos dos grandes
movimientos. El primero estard dedicado a la propia estructura del relato -incluyendo
aquellos aspectos correspondientes al punto de vista, la focalizacion, la disposicion
cronoldgica de los saberes o el sistema de narradores-, mientras en el segundo
propondremos una serie de consideraciones con respecto al resto de la obra de Bergman.
Como se vera, ambos compartimentos estaran intimamente conectados y nos permitiran
levantar una argumentacion ordenada y coherente.

3. Estudio narratologico de Gritos y susurros
3.1 Espacio, tiempo y estructura

Gritos v susurros pertenece a ese tipo de relatos modernos (Font, 2002) que se han
construido de espaldas al relato lineal y que se desprenden de los lugares comunes de la
estructuraciéon de sabor aristotélicos. Su estructura, por el contrario, se relaciona
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directamente con las ya citadas piezas de Pir Lagerkvist, asi como de las inagotables
innovaciones escénicas aprendidas al hilo del teatro de Strindberg (Zubiaur, 2004: 30). Al
estudiar la pelicula que nos ocupa es imposible no pensar en el conocimiento bergmaniano
de las quiebras espaciotemporales propuestas por Strindberg, asi como en las adaptaciones
que ya habia realizado a partir de los textos de su maestro declarado (Marker & J. Marker,
1992: 75). Estas piezas, pensadas originalmente para ser representadas en pequeios espacios
escénicos como el célebre Intima Teatern de Estocolmo con un elenco de intérpretes
limitados, se desarrollan en un “tiempo de la historia” muy concreto —por lo general, dos o
tres dias-, en los que se desata la mayor virulencia dramatica posible. Asi, los personajes
estan configurados por tensiones casi nunca verbalizadas, motivaciones soterradas que
afloran en los pequenos detalles y que el espectador debe reconstruir a partir de la breve
informacién ofrecida en los didlogos o en el uso de operadores textuales simbolicos
concretos. El propio Bergman comenzd a explorar este territorio en dos fases que
desembocarian en la cinta que nos ocupa. En diferentes peliculas rodadas en torno a los
anos cincuenta - La sed (Torst, 1949), El séptimo sello (Det sjunde inseglet, 1957) o Fresas
salvajes (Smultronstillet, 1957)-, la accién temporal se comprime pero, a la contra, se
despliegan en largas trayectorias espaciales —-generalmente, viajes- que a menudo se han
comparado con road movies (Rodriguez Serrano, 2016; Wood, 2012). Posteriormente, con su
descubrimiento de la isla de Féro, a partir de Como en un espejo (Sdasom i en spegel, 1961), se
decidiria también a comprimir los parametros espaciales del relato, enclaustrando a sus
personajes en paisajes simbdlicos herméticos y controlados.

Gritos vy susurros, por el contrario, ejerce ademas una serie de modificaciones sobre ese
mismo modelo bergmaniano. En el centro del film, se encara la mostracién descarnada de
los ultimos dias de Agnes (Harriet Andersson), su muerte y el efecto que ejerce sobre sus
hermanas Maria (Liv Ullmann) y Karin (Ingrid Thulin), asi como sobre Anna (Kari Sylwan), el
ama de confianza de la familia. Como veremos, a diferencia de la obra de camara naturalista
danesa tradicional, Bergman prescinde del tiempo lineal para incorporar ademas cuatro
flashbacks que puntian el relato, una serie de primeros planos individuales en los que las
actrices miran a camara y que no pueden adscribirse a la trama principal y, por tltimo, un
segmento fantaseado o delirado que nunca sabremos si se trata de un sueno de Anna, un
espejismo, o una pura adenda poética que Bergman decidié incorporar al texto'. Los
distintos modulos son, a su vez, separados por diferentes fundidos en rojo.

Del mismo modo, el sistema de narradores sobre el que se construye la cinta ofrece
también estimulantes problemas de construccion sobre los que, sin duda, merece la pena
detenerse.

3.2 Niveles de narracion: El diario de Agnes como estudio de caso.

En un primer nivel, podemos encontrar el meganarrador, grand imagier (Gaudreault, 1988:
11) o sujeto implicito de la enunciacion que, como es habitual en las representaciones de la
modernidad, explicita su presencia mediante una constante serie de huellas escriturales
sobre la puesta en forma. Siguiendo con la clasificacion refinada de esta figura que propone
Francisco Javier Gomez Tarin (2011), podemos realizar una doble escisién para acercarnos al
funcionamiento enunciativo de Gritos y susurros.

1 Sc pucden enconlrar diferentes inlerprelaciones al respeclo cn Bolz-Bornslein, zoo7; Brallemo, 1990; Cowic, 2013
v Hubner, 2007. El propio Ingmar Bergman apunté en sus notas personales que esta escena habria de funcionar
como un “pocma, o invencion, o como sc quicra llamar” (Bergman, 1992: 87). Tampoco se puede encontrar
informacion afiadida en el guion publicado después de la pelicula (Bergman, 1980). En el presente articulo
scguiremos la metodologia aplicada por Jessc Kalin, que demuestra cémo la pelicula puede ser perfectamente
analizada sin tener que establecer una distincion tajante sohre el confuso funcionamiento —por otra parte,
voluntariamente dislocado- de la lexia de Anna (Kalin, 2003: 134-151).
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En un primer momento, tendriamos la figura de un Megamostrador filmico que dividiria
sus acciones sobre la puesta en escena y la puesta en cuadro. En este nivel podemos
encontrar, por ejemplo, las habituales miradas a cimara bergmanianas con su concreta
interpelacion al espectador (Casetti, 1996: 81), asi como los créditos iniciales y el criptico
crédito final, tras el ultimo plano, en el que se puede leer: Sa tystnar viskningarna och ropen
(Estos fueron los gritos y los susurros — FIG. 1).

TYSTNAR
VISKNINGARNA
OCH

ROPEN

Fig. 01

Del mismo modo, el Megamostrador filmico configura la manera en la que la camara
secciona el espacio y otorga diferente profundidad y espesor estético a los planos mediante
el uso del profilmico. La primera caracteristica de Gritos vy susurros, como ya ha sido
estudiado sobradamente por otros autores (Coates, 2008) es el uso de una paleta de colores
basada principalmente en el rojo, el blanco y el negro para conformar los espacios. Una gran
parte de la cinta —con la excepcion del prélogo, el epilogo y un detalle del flashback de
Agnes- esta rodada integramente en interiores, utilizando el mobiliario doméstico o bien
con innegables connotaciones simbodlicas -las velas que desvelan los rostros de los
protagonistas, el cristal de la copa rota con la que Karin se mutilara los genitales, o en el
limite, las barras de metal de la cama de Agnes que parecen “enjaularla” cada vez que la
observamos en la pequeia habitacién del servicio.

En un segundo nivel, podemos senalar dos narradores. El primero de ellos es una voz
masculina, anénima, que funciona como un narrador extradiegético y heterodiegético. Se
sitiia en el comienzo de los flashbacks destinados a los recuerdos de Maria y de Karin, las dos
hermanas sanas. Se trata de una voz laconica, que apenas pronuncia tres o cuatro frases de
breve contextualizacion y que, como veremos al final del presente articulo, sirve para
aumentar la confusion cronoldgica que domina la contextualizacién historiografica de la
cinta.

También en este segundo nivel, podemos senalar la presencia del diario de Agnes,
operador textual que comparece al principio y al final del film. En el primer caso (Fig. 02),
podemos acceder al propio acto de su escritura, ya que los planos muestran como la
enferma realiza el acto mismo de escribir y, posteriormente, como su rostro responde al
propio texto escrito. Funciona asi como una narradora dramatizada e intradiegética. En el
segundo (Fig. 03) se recuperara gracias a la lectura que realiza Anna de su contenido,
incorporando Bergman ademas varios planos a modo de flashback.

Itiisiearly/Monday morning..

Figs. 02y 03.
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Esta construccion de Agnes como narradora tiene interesantes consecuencias en la
gestion del punto de vista. En el primer caso, Bergman muestra como Agnes escribe —en
presente-, esto es, como el acto mismo de estar viva todavia puede ser consignado, acotado.
Es una escritura que da cuenta de la fase final del proceso de su enfermedad -Lunes por la
manana, lemprano, v estoy sufriendo-, y por lo tanto, en la que todavia se abren las
posibilidades de la cordura, la supervivencia y la sanacién. Posteriormente, una vez que
compadezca ante nosotros desde el otro lado de la muerte, se convertira en una narradora
dramatizada autodiegética, generando asi una interesante basculaciéon entre su papel como
personaje activo dentro de su propia historia y, en el limite, eco de la experiencia vivida que
nos habla desde un territorio que parece estar mas alla de los margenes espaciales y
temporales del relato.

Desde un nivel estrictamente estructural, la presencia de Agnes como narradora abre y
cierra la pelicula. Sin embargo, este cambio en su estatuto como narradora también ejerce
una modificacién concreta sobre la disposicion formal de la cinta —esto es, sobre los efectos
del Megamostrador filmico. En el primer caso (la escritura en su diario a primera hora de la
manana), la forma funciona como el tipico ejemplo de lo que Noél Carroll (1993), entre otros,
ha trabajado como la “sutura narrativa” aplicada a la busqueda de efectos empaticos sobre el
espectador. Bergman decide comenzar la pelicula —si exceptuamos los planos contextuales,
de los que hablaremos en el ultimo apartado del analisis- situando al espectador en una
posicion privilegiada de cercania con respeto a Agnes. Para ello, genera una oscilacién entre
aquellos planos “A” en los que Agnes mira a su diario o a los objetos que los rodean y
aquellos planos “B” que conforman su mirada desde una posicion subjetiva o semisubjetiva.
Observemos el esquema formal de la escena:

Figs.04a 1l

Siguiendo la l6gica de Carroll, podemos ver como las figuras o4, 06 (que funciona,
ademas, como un travelling de seguimiento), o7 (a modo de plano detalle), 09 y 11 forman
parte de la categoria “A”, esto es, posicionan a Agnes como el personaje a través del cual su
mirada queda ordenada la escena. Por el contrario, las figuras os, 08 y 10 nos muestran
aquello que Agnes mira: o bien a su hermana Maria dormitando en su turno de guardia (os),
o bien su propia escritura en el diario (08 y 10). Queda asi suturado el espacio concreto en el
que se gestiona la narracion y el lugar del espectador.
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Ahora bien, comparemos esta primera aparicion con el cierre de la cinta, en el que
Agnes, ya difunta, vuelve a ser conjurada como narradora. En esta ocasion, la lectura se
experimenta a través de otro personaje —~Anna-, y se traduce en términos audiovisuales con
tres estrategias nuevas: la incorporacion de la Mazurca N° 4, Op. 17 de Chopin (Azzam
Gomez, 2014: 151), la voz en off de Agnes y la incorporacion de un flashback introducido por
un fundido y compuesto por cuatro planos (Figs. 12 a 16).

Figs. 12 a 16.

En el segundo caso, la escritura de Agnes ha abandonado su tono elegiaco, doliente, y
esta situado en una suerte de espejismo, de paréntesis de felicidad en mitad del dolor
experimentado -Todos mis achaques v dolores desaparecieron. La gente que mds amaba en el
mundo estaba conmigo (...) Pensé: pase lo que pase, esto es la felicidad. Su voz nos llega ahora
desde el otro lado de la muerte, mitad recuerdo y mitad psicofonia. Ahora que su personaje
no tiene voz, Bergman deposita sobre la banda de sonido la narracién de ese breve momento
de felicidad, convirtiendo la escritura y el ejercicio de memoria en pura oralidad, presencia.
Si observamos, ademas, la construccion del fundido que introduce el flashback (figs. 12 y 13),
vemos como el cierre de la cinta tiene una precisa formulacion visual: la vela que sirve a
Anna para leer es la misma que desvela, de alguna manera, el cuerpo recordado de Agnes.
Los contornos de su llama coinciden, mediante posicion en plano, con el rostro de la mujer
muerta. Pareceria, por tanto, que gracias al acto memoristico de Anna, Agnes atraviesa la luz
y se convierte, ahora si, en pura huella filmica. La metafora, siguiendo a Jacques Aumont,
nos permite al mismo tiempo “ver luz” y “ver rostro”, esto es, ver la propia materialidad de
lo cinematografico y, al mismo tiempo, una sugerencia de su posible trascendencia (Aumont,
2014: 73 v 272). En ningn caso quedara claro si esos cuatro planos que contemplamos
pertenecen a los recuerdos de la propia Anna, a la ilustracién que el Megamostrador filmico
nos ofrece al hilo de la escritura de Agnes, o simplemente, un fragmento dislocado del
propio tiempo cronolédgico del film.

Del mismo modo, en comparaciéon con la primera aparicién del diario, Bergman
rechaza utilizar el sistema empético de montaje de Carroll. De los cuatro planos, dos de ellos
retratan a las cuatro protagonistas femeninas por igual (Figs. 14 y 15). Los otros dos se
centran en el rostro de Agnes (Figs. 13 y 16), que termina incluso mirando directamente a
camara y, en el gesto de clausura, cerrando los ojos. Se bloquea asi el proceso de
identificaciéon empatica y se expulsa, literalmente, al espectador de la posicion de Agnes.
Bergman modifica asi la gestion del punto de vista y, si bien nos permite acceder a un altimo
descubrimiento sobre la enferma —su amor incondicional hacia sus hermanas, ese pequeno
parpadeo de felicidad-, sacude nuestro lugar en el interior del texto con una doble
direccién: la primera, recordarnos que no podemos ocupar el lugar simbdlico que ocupa el
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cadaver en el relato. La segunda, escapar de la catarsis propia del cierre del melodrama
(Marzal Felici, 1996).

3.3 Punto de vista y focalizacién multiple.

Este juego de multiples narradores queda, a su vez, hilvanado en torno a la focalizacion
multiple que compone el relato. Gritos y susurros coloca en su centro narrativo el hecho
mismo de la muerte de Agnes, pero a su vez, lo utiliza como excusa para reflexionar sobre
las relaciones que se han trenzado en su nucleo familiar. Mientras sus dos hermanas
malviven en sendos matrimonios fracasados, dominados por la insatisfaccion emocional y
sexual, la relacion entre Anna y Agnes sugiere una posible relacion Iésbica que ya ha sido
suficientemente estudiada desde los estudios de género (Humphrey, 2013; Ryberg, 2014).
Bergman propone un crisol coral donde los constantes cambios de focalizacion ponen de
manifiesto una suerte de fresco complejo sobre las represiones familiares, emocionales y
sexuales experimentadas por la mujer en las sociedades altoburguesas del XIX.

En un sentido estrictamente estructural, Gritos y susurros otorga un espacio de metraje
similar a cada una de las cuatro protagonistas si bien, como veremos, el sistema de
focalizacion multiple no otorga el mismo valor semantico a cada uno de los fragmentos. Para
poder observar con mayor claridad el funcionamiento de la cinta, proponemos la siguiente
tabla en la que se pueden observar los cambios de focalizacion y la cronologia de las
diferentes lexias> que componen la pelicula:

Tabla 1. Lexias, cronologia y focalizacion en Gritos y susurros

Lexia Breve descripcion Focalizacion temporal Focalizacion
sobre el
personaje
01 Introduccion Tiempo sin concretar Focalizacion
cero.
02 Presentacion de Agnes Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 01 — Mafiana) interna:
Agnes
03 Presentacion de Maria Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 01 — Mafiana) interna:
Maria
04 Presentacion de Karin Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 01 — Mafiana) interna:
Karin
05 Presentacion de Anna Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 01 — Mafiana) interna:
Anna
06 Lexia de transicion Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 01 — Mafiana) interna:
Agnes
07 Flashback de Agnes Infancia de Agnes (Edad sin Focalizacion
(Compuesto por tres escenas) concretar) interna;
Agnes
08 Visita del Doctor Linea temporal principal del relato | Focalizacion
(Dia 01 — Tarde) interna:
Agnes/Maria

2 Utilizamos la herramienta lexia para el analisis tal y como queda consignada en la obra de Roland Barthes (1974:13),
asi como cn su poslerior adaplacion cincmalogralica cn la obra de Aumonl y Maric (1990: 87).
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09 Flashback de Maria (Compuesto Madurez de Maria Focalizacion
por cuatro escenas) interna:
Maria
10 Etapa final de la enfermedad y Linea temporal principal del relato | Focalizacion
muerte de Agnes (Dia 01 — Noche y Dia 02 - cero.
Mafiana)
11 Oracién del preshitero Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 02 — Tarde) cero.
12 Flashback de Karin Madurez de Karin Focalizacion
(Compuesto por tres escenas) interna:
Karin
13 Encuentro y reconciliacion entre Linea temporal principal del relato | Focalizacién
Maria y Karin (Dia 02 — Noche) cero.
14 Delirio/suefio de Anna Tiempo sin concretar (situado, Focalizacion
aparentemente, en el Dia 02 — interna:
Noche) Anna
15 Despedida de los personajes Linea temporal principal del relato | Focalizacién
(Dia 03 — Mafiana) cero.
16 Epilogo: El diario de Agnes Tiempo sin concretar, anterior al Focalizacion
(Flashback final) punto cero del relato. interna:
Anna-Agnes

El estudio detallado de esta divisién en lexias muestra algunos datos relevantes para
comprender el funcionamiento narrativo de la pelicula que afectan a las tres categorias
principales del tiempo narratologico —orden, duracion y frecuencia (Jost & Gaudreault, 1995:
110-134, Casetti & di Chio, 1991: 151-162). La propuesta de Bergman imprime una serie de
modificaciones sobre la estructura clasica tan notables que, en lugar de separar estos tres
operadores en diferentes epigrafes, merece la pena analizarlos de manera integrada,
holistica.

En primer lugar, podemos observar a simple vista dos grandes lineas en la gestion de la
informacion:

a. La primera - designada en la Tabla or como “Linea temporal principal del relato”-
cubriria aquel tiempo que sigue la estructura clasica popularizada por Pir
Lagerkvist a la que haciamos referencia en el epigrafe anterior. Comporta
aproximadamente tres dias, desde el amanecer en el que Agnes escribe su tltima
entrada en su diario hasta que Anna es despedida y accede a la lectura del mismo.
En la tabla propuesta, comprende las lexias de 1 al 6, 8, 10, 11, 13 v 15. En cuanto al
estudio narratoldgico de la evolucion de los personajes, las curvas de
transformacion principales (Sanchez-Escalonilla, 2001: 292-296) pueden situarse
con comodidad en estas lexias. En el ambito de la duracion -y tendremos ocasién de
volver a esta idea mas adelante-, las secuencias estan dominadas por una gestion de
lo temporal necesariamente morosa, languida, como corresponde al tiempo de
espera de la muerte. Ademas de la profusiéon de habituales tiempos muertos
bergmanianos, el devenir del relato estd acompanado por diferentes planos
introducidos generalmente mediante fundidos encadenados que muestran detalles
de las esferas de los distintos relojes que puntean la casa (Figs. 17 y 18). No tiene
modificaciones en el campo de la frecuencia, ya que cada una de las acciones tiene
lugar una tinica vez.
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Figs. 17y 18

b. Lasegunda categorizacion de segmentos es algo mas compleja y nos requerira un
mayor detenimiento. En primer lugar, estd compuesta por fragmentos situados
fuera del orden cronolédgico principal, ya sea mediante flashbacks (lexias 7, 9, 12 'y 16)
o mediante la mostracion difusa del ya citado suefio o delirio de Anna (lexia 14) que
rompe los canones de verosimilitud y coherencia que la cinta proponia en su origen
—vinculada a esa suerte de naturalismo melodramatico sueco en la que se enclava
(Martinez Garcia-Gil, 2007)-, a cambio de alcanzar una de las cimas poéticas mas
hermosas del cine de Bergman por la via del realismo magico. Del mismo modo, los
flashbacks estan introducidos en tres casos (lexias 9, 12 'y 14) por esos célebres
separadores de la ficcion consistentes en la introduccion de los tres rostros de las
protagonistas mirando a camara (Figs. 19 a 21).

Figs. 19 a 21

Del primer flashback —correspondiente a los recuerdos de la nifiez de Agnes- podemos
sefalar, por tanto, tres peculiaridades: En primer lugar, es el tinico que hace referencia a la
infancia de las protagonistas —de hecho, seria el que marca el auténtico comienzo del tiempo
del relato. En segundo lugar, es el inico en incorporar la voz en off de la protagonista como
narradora de sus propios recuerdos —en lugar de ese dislocado narrador extradiegético y
heterodiegético que presentara, como hemos mencionado, los recuerdos de Maria y Karin.
En tercer lugar, que no esta precedido ni por un primer plano ni por los célebres fundidos a
rojo.

Del segundo y tercer flashback, podemos senalar, al contrario, algunos rasgos
unificadores. Ambos estian introducidos por un narrador externo, ambos se sitian en un
espacio temporal sin concretar, localizado en el transcurso de su matrimonio. En ambos
casos, la voz en off que acompana a las imagenes comienza su intervencion con la misma
formula: “Algunos anos antes...” Se desarrollan durante cuatro y tres escenas,
respectivamente. Ambos introducen como tema central la insatisfaccion sexual y acaban
mostrando un cuerpo explicitamente herido: o bien el marido de Maria tras su torpe intento
de suicidio, o bien la mutilacién genital de Karin con el fragmento de una copa rota.

Por ultimo, la escena fantaseada de Anna no es introducida por ningiin narrador, y es la
unica en la que el tiempo de la historia y el tiempo del relato coinciden, sin incorporar
ningun tipo de elipsis y desarrollandose mediante dos escenas que se suceden
cronoldgicamente.
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Como se puede observar, pareceria que Bergman ha dotado de un disefio muy
especifico a cada una de las digresiones que introduce en el relato principal, poniendo
especial cuidado en que respondan tematica y formalmente al personaje sobre el que se
apoya la focalizacion. Agnes, en tanto victima de la enfermedad y motor de los cambios del
relato, no realiza ningun tipo de metalepsis -“toda intrusion (...) de los personajes diegéticos
en el universo metadiegético” (Genette, 1972: 290). Muy al contrario, cuando Karin, Maria y
Anna miran directamente al espectador estan “definiendo el espacio de detras de la camara
donde se halla el objeto de esta mirada” (Burch, 2008: 29), que corresponde tanto al
espectador como al propio sujeto de la enunciacién. Los planos separadores no tienen, en
puridad, ni espacio ni tiempo. O al menos, no en los parametros del relato clasico. Se limitan
a constrenir esos rostros en una especie de oscuridad flotante que no puede ser justificada
sino como un ejercicio violento de ruptura narrativa.

Y, no obstante, en necesario senalar que la estrategia formal no es una simple pirueta
enunciativa, sino que responde a una profunda decision vinculada con la narracion misma.
Esos tres rostros que nos miran nos van a entregar, acto seguido, o sus mas preciados
secretos (Maria y Karin), o aquello que responde al orden de su ensofiacion, de su deseo
inconfesable (Anna). Si el flashback de Agnes esta principalmente orientado a la reflexion
sobre su relacion con su madre, lo que las otras tres mujeres ponen en imagenes responde,
directamente, a la relacién con su propio cuerpo, con su goce.

Y, por cierto, no deja de ser llamativo que sea precisamente el rostro lo que sirva como
puerta de apertura y de cierre para el terreno de los recuerdos. Como bien sefnalé Deleuze
en su hermosisimo fragmento dedicado a la obra del director:

Bergman llevd hasta su extremo el nihilismo del rostro, es decir, su relacién con el
miedo con el vacio o con la ausencia, el miedo del rostro frente a su nada. En toda una parte
de su obra Bergman alcanza el limite supremo de la imagen-afeccion, quemando el icono,
consumiendo y extinguiendo el rostro con la misma contundencia que Beckett (Deleuze,
1084: 148).

Ese rostro que es imagen-afeccion funciona en Gritos y susurros como una doble puerta
hacia el tiempo perdido, hacia el tiempo sonado, pero también a la vez, como una barrera en
la que se escribe el horizonte mismo de la muerte y del Otro. Una vez analizado el
funcionamiento cronoldgico del relato, ya podemos acometer la segunda labor —ahora si,
necesariamente interpretativa- del presente trabajo.

4. El tiempo (filmico) como horizonte de la muerte en Gritos y susurros.

Ciertamente, hay en la obra de Ingmar Bergman un rasgo que quiza todavia no ha sido lo
suficientemente analizado: 1a manera en la que sus peliculas buscan proponer una reflexién
sobre la manera en la que los seres humanos se preparan para la muerte. O dicho de otra
manera, la manera en la que el cine puede dar cuenta de ese “todavia-no” heideggereano
(2009) y convertirlo en una serie de imagenes. Si observamos con cierto detenimiento su
filmografia, veremos que ya desde sus primeras peliculas la muerte se configura como un
suceso melodramatico que servira para justificar el cierre del relato. Asi ocurre en Crisis
(Kris, 1945), o con mayor claridad en Hacia la alegria (Till gléddje, 1950), que se construye en su
totalidad como un complejo flashback a propoésito de la muerte de la mujer y uno de los hijos
del protagonista.

Las ya citadas El séptimo sello y Fresas salvajes exploran también las ultimas horas de los
protagonistas. El segundo caso es especialmente relevante, ya que si bien en ningin
momento se muestra de manera explicita la muerte de Isak Borg (Victor Sjostrom), su uso
de la yuxtaposiciéon de tiempos del relato y su combinacién de elementos oniricos y
naturalistas apunta con claridad a lo que posteriormente seria, como hemos visto, el
dispositivo narrativo de Gritos y susurros.
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En la pelicula que hemos analizado encontramos una cierta novedad con respecto a sus
propuestas anteriores: la muerte ya no se convierte tnicamente en un asunto personal,
subjetivo, foco de angustia. Mas alld, la muerte deviene de pronto un acontecimiento
familiar, un acontecimiento incluso desvelador, compartido. Conocimiento, por cierto,
paradojico, ya que cada uno de los tres personajes supervivientes queda de alguna manera
obligado a vivir “en comun” -pero desde una soledad desoladora-, la experiencia de la
enfermedad y la muerte de Agnes. De ahi que la focalizacion multiple del relato -al
contrario que en Fresas salvajes, que estaba absolutamente centrada en la figura de Isak-
consiga, al hacer estallar el punto de vista, enriquecer y ampliar los margenes del debate
ético-existencial.

Ademas, en la cinta que nos ocupa la muerte tiene ademas un componente de piedad,
de valorizacion del Otro. No se construye visualmente, iconicamente, anclada en una suerte
de tradicion religiosa, como ocurria en El séptimo sello. Muy al contrario, la presencia en
plano de elementos simbdlico-espirituales tiene una contencién absolutamente asombrosa
y de hondo calado. Pondremos tinicamente un tnico ejemplo para justificar esta evolucion.

En la cinta de 1957, el actor Anders Ek interpretaba a un sacerdote que acompanaba a la
procesion de flagelantes. Su situacién en plano variaba segun las tres escalas en las que era
mostrado: o bien en un plano medio (fig. 22), o bien en un plano medio corto (fig. 23), o bien
en un plano picado (fig. 24).

|
o A w.hm

God has sent.

His punishment over us® Sur'Son, Jesus Christ!

Figs. 22 a 24

En cualquier caso, su interpretacion era necesariamente histrionica, y su construccion
visual siempre quedaba remarcada por ese célebre Cristo sufriente que desempenaba en la
pelicula una suerte de amenaza constante que se cernia sobre los protagonistas. El propio
discurso de Ek esta plagado de amenazas brutales, remarcadas ademas por la violencia
misma con la que la puesta en escena describe las practicas flagelantes, lo explicito de la
violencia recreada.

Pues bien, veinte anos después, Bergman vuelve a requerir sus servicios para
interpretar de nuevo a un sacerdote en la oracion pronunciada junto a la cama de Agnes. En
esta ocasion, la interpretaciéon de Ek es necesariamente intima, mucho mas cercana al
susurro, a la aproximacion cuidadosa al acontecimiento de la muerte. Del mismo modo, la
puesta en escena varia radicalmente: la oraciéon que Ek pronuncia estd retratada
principalmente mediante dos extensos planos: el primero (Figs. 25 a 28), parte del rostro del
sacerdote para escrutar, en un movimiento lateral, cémo sus palabras influyen en las
supervivientes -terminando, por cierto, en un elocuente primerisimo primer plano del
rostro de Anna, remarcado por un zoom (Fig. 28). El segundo (Fig. 29), una vez que el
sacerdote se ha arrodillado junto al cadaver, es un primer plano fijo que se mantiene a lo
largo del resto de su oracion.
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You submittedito it patiently

and without complaint. May your'Father in Heaven

of your earthly pain

Figs. 25a 29

Del Del subrayado mediante posicién de camara (Fig. 24) hemos pasado a la simplicidad
y efectividad del rostro (figs. 25 y 29) como respuesta misma a la muerte. Del mismo modo,
como senalabamos anteriormente, el dispositivo del director ya no busca unicamente
dejarse atrapar por la angustia de la muerte, sino antes bien, topografiar sus efectos gracias
a su dominio de la “imagen-afeccion” deleuziana (figs. 26 a 28).

Ciertamente, todos los andlisis mencionados en el presente trabajo coinciden en
sefialar a Anna como la figura beatifica, la que aporta esperanza, la tinica que -ya sea
mediante el sueno o el delirio- es capaz de tocar, abrazar el cadaver de Agnes mientras el
resto de personajes se detienen en el dintel de la puerta. Nosotros creemos que pocos
recursos filmicos muestran tan bien esta misma idea como ese humilde zoom que,
separandola de los demas personajes, nos permite contemplar con mayor precision la huella
misma de la humanidad: el rostro. Un rostro que no es sélo el “rostro del Otro” que sufre
teorizado por Lévinas (1991), sino que gracias a ser “seccionado” visualmente de la cadena de
significantes, nos obliga a confrontar toda su complejidad: rostro que conoce la muerte —su
propia hija, como se nos informa en la lexia 5, murié en algin momento reciente-, pero
sobre todo, rostro que conoce la complejidad del tiempo que se abre una vez que un ser
querido muere: tiempo de duelo, de espera, tiempo de intentar realizar aquello a lo que el
cine de Ingmar Bergman aspir6 una y otra vez: simbolizar, con el mayor esfuerzo, la
quemadura del limite mismo de la vida.

5. Resultados y conclusiones

En el presente trabajo hemos querido contribuir a la comprension de la pelicula Gritos y
susurros mediante un ejercicio de analisis narratolégico y una posterior interpretacion
sustentada en dicho analisis. Las conclusiones que podemos extraer son las siguientes:
1) En cuanto al sistema de narradores, hemos comprobado como estd compuesto por
dos niveles diferentes que podemos seccionar como:
a. Primer nivel: Meganarrador o Grand Imagier. Es del tipo manifiesto (genera
marcas enunciativas, créditos...) y ofrece una enunciacién delegada (Lexia
01).
b. Segundo nivel: Contamos con dos figuras.

i. En primer lugar, un narrador extradiegético y heterodiegético (voz
over masculina sin conexién con los acontecimientos del relato)
(Lexias 03y 04)

ii. y una narradora dramatizada autodiegética que coincidira con la
apertura y el cierre del film gracias al operador textual que resulta
ser el diario de Agnes. En este tltimo caso, ademas, Bergman utiliza
dos gestiones diferentes en la disposiciéon cronolégica de los
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acontecimientos. En el comienzo de la cinta, la escritura en
presente es acompanada mediante una puesta en escena clasica
basada en el plano/contraplano situada en el tiempo presente del
relato, mientras que en el cierre de la cinta, se recuperara como un
flashback en el que, ademds, se variaran algunos parametros
estéticos esenciales de la cinta (cambio de la paleta de colores,
rodaje diurno en exteriores, introducciéon de musica extradiegética)
(Lexia 16)

2) Estos dos niveles, a su vez, se engarzan con una gestion del punto de vista que
bascula entre bloques en los que nos encontramos con:

a. Una focalizacion cero (narracién omnisciente, correspondiente a una
instancia narrativa extradiegética) (Lexias o1, 10, 11, 13 y 15).

b. Una focalizacion interna sobre Agnes, generando asi un determinado punto
de vista. Hay que subrayar, ademas, que si bien estructuralmente el relato
queda dividido de manera mas o menos equilibrada entre las cuatro
protagonistas, la gestiéon dramatica de los acontecimientos es claramente
asimétrica, generandose asi la prevalencia de dos personajes (Anna y Agnes)
sobre los otros dos (Karin y Maria). (Lexias 02, 05, 06, 07, 08, 14y 16)

3) En cuanto a la gestion del tiempo, hemos observado que Bergman se basa
principalmente en las quiebras de la linealidad en los ambitos del orden (disposicion
no cronolédgica de las lexias dramaéticas) y de la duracion (generacion de tiempos
muertos, modificacion de la percepcién de lo temporal gracias al enfrentamiento
con el concepto mismo de “espera”, central en la cinta). Respeta, por el contrario,
los parametros relativos a la frecuencia.

4) Esa lectura de lo temporal nos ha llevado, por ultimo, a considerar la relacién de
Gritos vy susurros como una cierta excepcion con respecto a la propia obra
bergmaniana. Gracias a la comparacion microanalitica con una escena de El séptimo
sello hemos podido observar la modificacién en el tratamiento visual del duelo,
modificando una puesta escena basada en la espectacularizacion histriénica para
desembocar en una forma mucho mas contenida y centrada sobre la mostracion
respetuosa y distanciada de los personajes.
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