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Este articulo plantea una nueva lectu-
ra de la pelicula Fresas salvajes (Smul-
tronstallet, Ingmar Bergman, 1957) a
través de la exploracién narratolégica
de dos procedimientos fundamentales
en su cuerpo textual: el flashback y la
metalepsis. La unién de estos dos recur-
sos origina el fenémeno del flashback
metaléptico, cuya particular naturale-
za pone de relieve, en tres escenas cru-
ciales del relato, la influencia de los con-
flictos del presente en la reconstruccion
del pasado: si bien en las dos primeras
las cualidades metalépticas de las re-
gresiones adoptan un sesgo excluyente
en lo relativo a la clase de inscripcion
del sujeto recordatorio dentro de las
mismas, serd en la Gltima remembran-
za cuando, una vez el personaje prota-
gonista ha resuelto la crisis existencial
que padecia, el sesgo se torna definiti-
vamente inclusivo, indicio de la recon-

This paper aims to carry out a new
reading of the film Wild Strawberries
(Smultronstallet; Ingmar Bergman,
1957) through a narratological explo-
ration of two fundamental techniques
used in the body of the work: the flash-
back and metalepsis. The joined use
of these two techniques creates the
phenomenon of metaleptic flashback,
which, through its particular nature,
sheds light on the influence of present
conflicts on the reconstruction of the
past in three crucial scenes within the
story. While the metaleptic properties
of the regressions in the first two cases
take an exclusive focus with regard to
the kind of involvement of the reminis-
cing individual within those scenes, in
the last scene of remembrance, once
the main character has resolved the
existential crisis that he has been expe-
riencing, the perspective becomes de-
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ciliacién efectuada con respecto a sus finitively inclusive, a sign of his having

experiencias pretéritas. reached a reconciliation with his past
experiences.

Palabras clave: flashback, metalepsis,

narratologia, Bergman, andlisis filmico. Keywords: flashback, metalepsis, nar-
ratology, Bergman, film analysis.

CONTORNOS TEORICOS DEL ‘FLASHBACK’

ste articulo tiene como propdsito exponer nuevas implicaciones en la pe-

licula Fresas salvajes (Smultronstillet, 1957) a través del analisis filmico de

dos procedimientos narratolégicos cruciales en el tejido de esta obra capital
de Ingmar Bergman, en la cual la memoria y la gestion del pasado se erigen en
temas primordiales. Estos dos procedimientos son el flashback y la metalepsis,
y para su concurrencia al unisono en el texto audiovisual nos valdremos de un
concepto acufiado en una investigacion previa: el flashback metaléptico (Planes,
2018a). No obstante, si queremos abordar el flashback con el fin de desentrafiar
su naturaleza y esclarecer su dimension semantica en este titulo, empezaremos
tomando como referencia la definicién de Gaudreault y Jost (1991: 114), quienes
lo conciben como “la evocacion a posteriori de un acontecimiento al momento
en que nos hallamos”.

Los artifices o agentes de esa rememoracion, es decir, los responsables alti-
mos que dan lugar a esa inmersion en sucesos pretéritos, son dos: por un lado,
alguno de los personajes que intervienen en la historia que se nos estd narran-
do; por otro, las instancias creativas del relato, designadas por los dos ensayistas
franceses como meganarrador o gran imaginador, esto es, aquella entidad situada
en el exterior de la diégesis — por tanto, extradiegética— que es la que organiza
el discurso formal —y todos sus efectos y significados— de la obra que estamos
contemplando. Otra manera de referirse a este meganarrador o gran imagina-
dor es a través del término enunciacion, que comprende todas las decisiones de
caracter creativo con las que una obra adquiere su configuracién e identidad,
asi como aquellas huellas con las que queda inequivocamente en evidencia la
mano creadora que la estd haciendo posible (Gaudreault y Jost, 1991: 34). En
el contexto concreto que nos ocupa, pensamos que es recomendable recordar
que su propuesta narratologica es calificada como modal, esto es, que deja en el
campo concreto de los elementos audiovisuales y su ordenacion formal aquellos
aspectos significativos que moldean los rasgos tematicos de la obra. En el caso de
Fresas salvajes es especialmente pertinente en tanto en cuanto la construccion de
flashbacks se apoya en una reflexiéon profunda sobre el propio aparataje visual, la
colisién entre distintos niveles temporales dentro del propio plano y la presencia
explicita —casi diriamos, ontoloégica— de cuerpos sometidos a la torsion narra-
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tiva. Es la imagen precisamente la que plasma el abismo temporal y la que sirve
para hilvanar recuerdos, vivencias, suefios y territorios propios de la experiencia
del protagonista.

La clasificacion del flashback que aqui ofrecemos se deriva de la propuesta
por Luchoomun (2012), quien, a su vez, se inspira en las aportaciones de autores
como Turim (1989), Branigan (1992) y Bordwell (1996). Sin embargo, frente a
los seis tipos de analepsis que alumbramos en dos estudios preexistentes tras un
ejercicio de sintesis, reformulaciones y nuevos aportes (Planes, 2018, 2019), la
taxonomia que ahora proponemos se distancia de la anterior al reducir a cuatro
las categorias de este procedimiento en funcién de la causa que las desencadena:

e Expositivo: visualizaciéon de un recuerdo que un personaje empieza a relatar,
bien a un interlocutor, bien al espectador, dentro de la cual puede surgir la
presencia de una voz off a lo largo de su recorrido.

e Delimitado: regresiéon que se origina a partir de estimulos muy especificos,
tales como un objeto, sonido, situacion o escenario determinado.

¢ Indefinido: suceso pretérito evocado por un personaje sin conexioéon con cual-
quiera de las condiciones en que este se halla.

¢ Independiente: remembranza que emerge de forma auténoma en el relato.
Esta analepsis no va unida a ningan catalizador ni a ningin personaje, sino
que esté suscitada por el meganarrador o gran imaginador.

El flashback se puede definir a partir de tres variables: circuito del recuerdo,
elementos de transicién y, eventualmente, metalepsis. En cuanto a la primera
variable, una analepsis puede modelarse segin lo que Luchoomun (2012: 65)
denomina the recollection circuit, que nosotros traduciremos como ‘circuito del
recuerdo’, y que consta de tres fases: 1) un plano inicial situado en el presente,
que a menudo tiende a mostrar la actitud o rasgos faciales del personaje para su-
gerir cOmo este estd empezando a sumirse en la regresion, de ahi que su expresion
adopte un aire meditabundo, pensativo o ensimismado; 2) la visualizacion de la
remembranza propiamente dicha; y 3) un plano de cierre con el que retornamos
a la dimensién temporal de la que habiamos partido. Existe la posibilidad de que
la fase inicial o postrera de este circuito quede omitida: podemos contemplar las
circunstancias en que se gesta la escena retrospectiva pero reubicarnos en una
etapa mas avanzada del presente en lugar de volver a la misma situaciéon en que
esta se desencadeno; otras veces creeremos identificar un flashback independien-
te al irrumpir este sin aparente motivacion, pero bien podemos averiguar tras su
clausura las particularidades del presente que lo habian propiciado.

Respecto a la segunda variable, el desplazamiento entre las fases del circuito
de rememoracion se puede llevar a cabo a través de algin tipo de transicion
visual —corte, fundido encadenado, cortinilla, fundido en negro o desenfoque,
pero sobre todo las dos primeras— o sonora —encabalgamiento—. Aunque los
manuales del lenguaje audiovisual tienden a atribuir a cada transicién unas de-
terminadas funciones narrativas, en la practica tales atribuciones resultan pro-
blematicas. Como cualquier otro componente expresivo, el rendimiento de una
transicion solo podra dilucidarse dentro del texto filmico y de la situaciéon en que
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ha sido insertada. Existen, eso si, ciertos usos mas o menos convencionalizados.
Por dltimo, en lo tocante a la tercera variable, la metalepsis, esto es, las transgre-
siones que se producen entre los niveles narrativos que concurren en un relato,
podemos hallar este procedimiento integrado en una analepsis, originando lo
que denominamos un flashback metaléptico (Planes, 2018a). Cuatro fenémenos
vinculados a la metalepsis podemos identificar en una remembranza audiovisual
(Planes, 2018, 2019), los cuales enunciamos a partir del magisterio de Genette
(1989, 2004), si bien atendemos las clasificaciones de Lopez (2007) y Zavala (s.f.),
y ademads, algunos estudios sobre este recurso, como el de Campora (2009), Kiss
(2012) o el de Aken y Vendekerkhof (2012):

e Metalepsis narrativas: toda injerencia de acciones, personajes o instancias per-
tenecientes a un nivel narrativo concreto en otro al cual no deberian tener
permitido el ingreso.

e Metalepsis actoral: juego consistente en utilizar a un intérprete, bien para en-
carnar a un mismo personaje en sus distintas etapas —nifiez y madurez, por
ejemplo—, bien para caracterizar a dos personajes disimiles que pertenecen a
rangos temporales diferentes.

e Metalepsis de disolucién temporal: difuminacion de las fronteras entre pasa-
do y presente, de tal manera que, cuando se va a producir el paso desde una
dimension hasta otra, es imposible delimitar el punto exacto que las separa.
En estos casos, brillan por su ausencia elementos de transicion, e incluso el
mas basico de todos, el corte directo.

e Disolucién de la cuarta pared: los personajes dirigen su mirada hacia el objeti-
vo de la camara —e incluso pueden interpelar al espectador de modo verbal—,
por lo que se rompe la ilusiéon del especticulo cinematografico.

Nuestro criterio a la hora de establecer el recuento de este mecanismo expresivo
en la cadena narrativa de una obra es el siguiente: un solo flashback cubrira el
intervalo retrospectivo que ha sido intercalado entre dos puntos del presente de
la diégesis, ya sea este intervalo una efimera imagen que se infiltra erraticamente
en la conciencia del personaje o una o mas escenas y/o secuencias. Con esto que-
remos decir que una analepsis serd computada con independencia de su duracién
o del nimero de sucesos que abarque. Lo relevante para su contabilizaciéon en
un relato es, por tanto, el namero de veces en que identificamos este interludio
pretérito que ha sido insertado producto del montaje entre dos momentos del
presente de la diégesis.

EL ‘FLASHBACK’ EN LA OBRA DE INGMAR BERGMAN:
UNA BREVE ACOTACION DEL MARCO TEORICO

Dentro de los estudios dedicados al director sueco, su particular construccion de
la distribucién temporal supone uno de los rasgos mds atendidos en el analisis
estrictamente narratoldgico de su obra. Una gran parte de los tedricos clasicos
—valgan como ejemplo los seminales Donner (1964) y Cowie (1986) o los mas
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recientes Steene (2000: 36), Tornqvist (2009: 151) y Rodriguez (2017a)— ponen
de relieve la intima conexi6n entre la llamada “geometria escénica” de August
Strindberg y la torsion de diferentes niveles temporales para generar efectos dra-
maticos concretos. Autores como Philip y Kersti French (1995) invierten deno-
dados esfuerzos en conectar Fresas salvajes con la dramaturgia de su tiempo. En
efecto, alli donde Strindberg comprende que los limites del relato en el espacio
teatral pueden ser puestos en duda mediante la insercion explicita de recuerdos
o torsiones espaciotemporales insertas dentro de un marco general naturalista,
Bergman comprende la posibilidad de valerse de las herramientas filmicas —muy
especialmente, de la propia naturaleza temporal autoclausurada de cada plano
autbnomo— como una manera de provocar una colisiéon entre memoria y exis-
tencia.

Mas alld de Strindberg, esta naturaleza del tiempo responde también a un
cierto estado de la cuestion filosofica que, desde la primera mitad del siglo XX,
modifica la relacién entre tiempo y sujeto (Escudero, 2010). En el caso concre-
to de Fresas salvajes, la pelicula puede ser leida como un desarrollo plenamente
integrado en la pregunta por el sentido de la existencia frente al horizonte de la
muerte (Kalin, 2003: 67), tal y como queda planteada en las ontologias fenome-
nologicas de raiz heideggereana (Rodriguez, 2017b). En este contexto, la relaciéon
entre narrativa audiovisual y flashback deviene verdaderamente relevante en la
medida en que parece aliarse con las teorias sobre el tiempo que ponen en duda
la idea de la linealidad o la pura existencia del presente (Bergson, 2018), de ahi
que opten por una concepcion subjetiva y acotada antes por los mecanismos de
memoria que por la pura linealidad de la experiencia humana.

El retorno visual al pasado como recurso privilegiado de un cierto decir sobre
la escritura filmica privilegia, l6gicamente, las lecturas de Fresas salvajes desde
una perspectiva estrictamente psicoanalitica. El uso de los materiales oniricos, asi
como la constante reflexion sobre las heridas derivadas de la experiencia de los
cuerpos y los afectos, parecen justificar la posibilidad de tomar el tema principal
del texto como un movimiento en el que “el pasado [...] aporta informacién al
momento presente, suministrando un nuevo conocimiento sobre é1” (Company,
1999: 112). El matiz que aporta el tedrico valenciano es extraordinariamente re-
levante para nuestro estudio, ya que la analepsis no cumple solo un cometido
estrictamente informativo —no modifica, por asi decirlo, la gestion del punto de
vista de los acontecimientos—, sino que impacta de modo explicito en la percep-
cion que el protagonista tiene sobre el mundo y, en consecuencia, en sus arcos
de transformacion internos.

Asi, al contrario que en otros filmes mas o menos contemporaneas en los que
el flashback de sabor psicoanalitico inicamente se utiliza para atar los cabos suel-
tos de la trama en un peliagudo y oportunista retorno de lo reprimido —estamos
pensando en obras tan mayudsculas como Recuerda (Spellbound, Alfred Hitchcock,
1945) o Secreto tras la puerta (Secret Beyond the Door..., Fritz Lang, 1947)—, lo
que Bergman propone es una compleja reflexion filmica en la que la estructura
permita desvelar progresivamente el trayecto emocional del personaje. En esta
direccion, florecen trabajos de calidad desigual que intentan establecer una suer-
te de lectura analitica centrada sobre el propio Isak Borg (Williams, 2005), el
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protagonista, o incluso sobre Ingmar Bergman (Gado, 1986), dejando de lado los
efectos significantes que emergen de la propia materialidad de la forma filmica
(Zumalde, 2011). En el momento de redactar estas lineas, resulta ineludible refe-
renciar el trabajo de Palao Errando (2018: 92-126) como una de las lecturas mas
exhaustivas y coherentes sobre lo que el psicoanalisis —en este caso, lacaniano—
puede aportar a la comprension del flashback en la obra de Bergman.

Llegados a este punto, debemos sugerir que nuestra aportacién no permite
tanto discurrir por los canales habituales de lectura de la obra —ya sea desde la
intertextualidad (Zubiaur, 2004), la deuda filosofica (Puigdomenech, 2004), los
citados mecanismos de hermenéutica psicoanalitica o incluso los estudios pos-
testructurales de género (Humphrey, 2013: 54-62)—, sino que optamos por una
metodologia de analisis rigurosamente narratolégico. Pensamos que al desbrozar
los mecanismos de significacion relacionados con el tiempo y la gestion de la in-
formacion, podremos contribuir no tinicamente a enriquecer las aproximaciones
de otros colegas que decidan aventurarse en la escritura bergmaniana, sino que
ademas reivindicaremos, con toda la humildad posible, un acercamiento algo
mas ajustado a la letra del texto y sus efectos de sentido (Zumalde y Zunzunegui,
2014: 94).

ANALISIS
EL ‘FLASHBACK’ METALEPTICO DE ‘FRESAS SALVAJES’

Como hemos indicado, este articulo tiene como objetivo plantear una nueva
aproximacion a Fresas salvajes (Smultronstillet, 1957) a través de un analisis filmi-
co centrado en las conjugaciones del flashback y la metalepsis dentro de ese texto
audiovisual, dos recursos narratologicos cuya convergencia origina la nocién del
flashback metaléptico (Planes, 2018a). Como es bien sabido, el filme gira en torno
a la narracién de Isak Borg (Victor Sjostrom), un anciano médico que emprende
un viaje en coche junto a su nuera, Marianne (Ingrid Thulin), desde Estocolmo
hasta Lund (Suecia), donde, en la universidad que lleva el mismo nombre, serd
nombrado doctor honoris causa. Toda la historia estd horadada por la voz en off
del protagonista, y es a partir de sus primeras declaraciones como averiguamos el
desasosiego que le embarga. Esto propicia la aparicion de suefios y pesadillas de
caracter inquietante y, después de comenzar la travesia por carretera, una persis-
tente inclinacion a remontarse a algunos pasajes de su infancia. Lo relevante para
nuestros intereses son las transgresiones que se establecen entre los niveles del
presente y del pasado en las tres analepsis metalépticas que, asociadas al persona-
je principal, engrosan el filme, aunque también nos detendremos en una cuarta
vinculada a Marianne sin revestimientos metalépticos y en una imagen mental
incluida en uno de los suefios del narrador.

El primer flashback se produce a continuacion de que Isak y Marianne se de-
tengan por primera vez durante su trayecto en el caserén donde el primero pasé
sus primeros veinte afios junto a su familia en los periodos estivales. Habiéndose
apeado del vehiculo, Isak se sienta en un rincén de las inmediaciones de la pro-
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piedad donde €l y sus parientes solian recoger fresas salvajes. El veterano doctor,
entonces, se deja arrastrar por la evocacién de las experiencias que alli tuvieron
lugar, si bien él mismo, mediante un comentario en off, nos advierte del carac-
ter difuso del pasaje que nos disponemos a contemplar: “No sé como sucedio,
pero la claridad del dia transformoé en una especie de suefio las imagenes de mis
recuerdos, apareciendo delante de mis ojos con la fuerza de un acontecimiento
real”. Esta aclaracion resulta harto significativa toda vez que la remembranza
se escenificard con una libertad creativa semejante a la de cualquier sueflo o
fantasia. Si bien el transito del presente al pasado se opera merced a un fundido
encadenado con el cual la fachada de la otrora finca veraniega frente a la que
halla Isak sufre una drastica transformacién, nuestro protagonista permanecera
integrado dentro de las escenas pretéritas con su fisionomia actual, siendo testigo
de las mismas, pero sin poder interactuar con los personajes que forman parte de
ellas. Es el primer ejemplo en la obra del director de la anteriormente denomi-
nada “geometria escénica” heredada de Strindberg, que desde este momento se
convertird en una de las marcas de estilo enunciativas méas relevantes en las con-
figuraciones temporales de los autores de la modernidad. Baste con sefialar dos
ejemplos diametralmente opuestos: los comentarios irénicos sobre la infancia de
Annie Hall (Woody Allen, 1977) y la reflexion sobre la vida después de la muerte
con que concluye La eternidad y un dia (Mia aioniotia kai mia mera; Theo Angelo-
poulos, 1998). Ambos ejemplos, herederos directos de Bergman, nos muestran la
naturaleza del flashback metaléptico como un recurso que permite catalogar lo
acaecido en términos filmicos como una metalepsis narrativa en el interior de
una retrospeccion. No estd de mas que subrayemos de nuevo que el protagonista
contempla lo que ocurre en tales acontecimientos del pasado y que a la vez se
muestra incapaz de hacerse escuchar y de participar en ellos.

Ciertamente, estas cualidades dotan a la regresion de un alcance que acentiia
el sentimiento de impotencia que Isak experimenta hacia esos sucesos de juven-
tud, puesto que, situado fisicamente en ellos, puede revivirlos con la frustraciéon
que le supone estar tan cerca espacialmente, y a la vez tan lejos emocionalmente,
de las personas que formaron parte de su vida, lo que incorpora, asimismo, una
decepcion adicional por cuanto, aunque sea en el &mbito imaginario, no puede
manipular o restituir el pasado a expensas de las limitantes reglas en las que se
asienta la rememoracioén. Mientras estos acaecimientos se desarrollan, Isak, de
hecho, no solo queda relegado a un segundo plano, sino que en realidad ejerce
las veces de espectro al poseer la facultad de deambular y atender a sus familiares,
pero no la de intervenir, cuestionar o rebatir lo que de él se esta diciendo. Sin
embargo, la invisibilidad de Isak es literal porque, curiosamente, la presencia de
este personaje en su juventud, esto es, su otro yo en aquellos afios, nunca se hace
efectiva: Isak-joven es constantemente mencionado, pero nunca nos es mostrado
ni en este flashback ni en los siguientes que abordaremos.

Este atributo nos ayuda a discernir el auténtico papel que el protagonista re-
presentd para aquellos que lo amaron, en particular para Sara (Bibi Andersson),
su prima, con quien Isak estuvo prometido en secreto, y a quien él quiso mds que
a ninguna otra mujer, aunque ella acab6 casandose con su hermano Sigfrid (Per
Sjostrand). Durante la analepsis, Sara confiesa ante la cautelosa mirada de Isak-
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anciano que este es delicado y sensible, que posee un espiritu elevado —le gusta
leer poemas, tocar el piano...—, pero también que le hace sentirse insignificante.
En cambio, ve en Sigfrid a alguien mas guapo y atrevido. La ausencia fisica de
Isak-joven cuando su prima lleva a cabo estas revelaciones no hace sino poner de
relieve la lejania emocional entre los dos parientes, entre otras razones porque,
como se ird desprendiendo del relato, el protagonista se sinti6 més preocupado
en cultivar actividades que le protegieron de la presencia de sus semejantes y, por
lo tanto, de las amarguras y placeres de la vida. Esta inclinaciéon fue derivando
en una suerte de egoismo cada vez mas acusado, que lo acabd convirtiendo en
alguien indiferente de sus allegados, de ahi que, en esta etapa iniciatica, Sara
decidiese romper su vinculo con Isak y casarse con Sigfrid, eleccién acertada por-
que, en una fase mas avanzada de la pelicula, durante el transcurso de uno de los
sueflos del personaje principal, este presencia desde una ventana, con un punto
de envidia, a Sara y Sigfrid viviendo juntos como marido y mujer: la cercania y el
carifio reciproco que transmiten es a todas luces palpable (puede consultarse un
analisis completo de dicho fragmento en Rodriguez, 2017b: 80-281).

En esta escena, que no es un flashback sino un suefio, la lejania queda mas en
evidencia por las condiciones en que este contempla a los dos esposos: envuelto
por la oscuridad de la noche, asiste a la escena a hurtadillas, procurando que no
adviertan su presencia y situandose en el exterior de la vivienda en la que ellos
se hallan. Fl cristal y el marco de la ventana ejercen de encuadre adicional, por
lo que se refuerza la separacion de Isak con la pareja, ademas de con los calidos
sentimientos de la misma. No resulta baladi que este episodio onirico contem-
plado por Isak transcurra del siguiente modo: Sara, elegantemente vestida, esta
tocando el piano ante la complice mirada de Sigfrid, quien, de repente, la inte-
rrumpe besando su cuello y luego sus labios para, a renglon seguido, conducirla a
la mesa donde, una vez sentados, efectuaran un brindis. Este episodio dramatico,
en realidad, reverbera en el presente porque no conviene soslayar que al trayecto
que Isak recorre en carretera junto a su nuera se unird una joven, Sara, quien no
solo comparte el nombre con la antigua prometida del protagonista, sino que se
erige en una réplica fisica exacta de aquella. Y lo que es més: metalepsis actoral
mediante, la una y la otra estan interpretados por la misma actriz, Bibi Anders-
son. La Sara del presente, ademas, estd acompafiada por dos pretendientes, Viktor
(Bjorn Bjelfvenstam) y Anders (Folke Sundquist): el primero quiere ser médico y
reivindica el racionalismo; el segundo, pastor y defiende la imaginacion.

APARICIONES FANTASMALES ANTE EL RECUERDO

El distanciamiento emocional y, por afladidura, el sentimiento de impotencia
que emergen en las recreaciones pretéritas de Isak vuelven a quedar en evidencia
en un segundo flashback incrustado en el devenir del suefio donde se alojaba el
evento aludido en el pérrafo anterior, con la salvedad de que en esta ocasién no
hay incertidumbre que valga: el pasaje transcurrié en una fecha concreta —mar-
tes, 1 de mayo de 1917— y este reproduce la escena en que el protagonista fue
testigo de la dolorosa infidelidad de su mujer (Gertrud Fridh) en el claro de un
bosque y de las crueles palabras que contra él vertié ante su amante (Ake Fridell).
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Lo primero que debemos sefialar con respecto a esta remembranza son las oni-
ricas circunstancias con que Isak-anciano revive este incidente de su pasado: un
guia imaginario lo conduce ahora hasta el lugar en donde se perpetrard la trai-
cion, no sin antes dirigirle unas esclarecedoras palabras:

A menudo se olvida a una mujer que lleva muerta treinta aflos. Algunos conservan una
dulce imagen que se difumina poco a poco. En cambio, usted puede recordar siempre
este suceso con claridad. Usted estaba en este mismo lugar y pudo verlos y oir perfecta-
mente lo que decian.

Con esta alusién colegimos que lo que vamos a contemplar es por completo fide-
digno y que se trata de uno de los capitulos mds amargos y frustrantes de cuantos
sufri6 el personaje a lo largo de su vida por mucho tiempo que haya pasado desde
el fallecimiento de su esposa.

De cualquier forma, Isak vuelve a asistir al acto sexual de su esposa —omitido
visualmente al espectador por medio de una elipsis— a una considerable distan-
cia del lugar en que acaece, la misma a la que se mantuvo cuando transcurrid
originalmente, si bien, como en la primera analepsis analizada, vuelve a carecer
de la potestad para interactuar o intervenir de algiin modo, aunque aqui pode-
mos aventurarnos a esgrimir que el personaje no reaccioné ni tomo ninguna
determinacién después de lo acontecido en aquella fecha. La frialdad emocional
del Isak de entonces como rasgo predominante es analoga a una cierta pasividad,
a una cierta indolencia que se traduce en una nueva distancia fisica a la hora de
enfrentarse a los hechos..., como sentencia su esposa tras consumar el adulterio.

Sin embargo, ahora el rostro de Isak se llena de estupor ante lo proferido por
su conyuge, quien enseguida se retira del claro en direccién opuesta a la empren-
dida por su amante, sefial de que la infidelidad, de cardcter pasajero e intrascen-
dente, obedecia a la tentativa de provocarlo, de infligirle un castigo a sabiendas
de que no conseguiria desplazarlo del desafecto en que se hallaba. Cuando por
fin desaparece, Isak pregunta atribulado a su guia donde estd su mujer. Este res-
ponde que se ha marchado; que, como todos, ha sido extirpada de su vida como
“una obra maestra de la cirugia”. “jCuanto silencio!”, sera lo tinico que el pro-
tagonista alcance a pronunciar. La indiferencia del personaje principal de Fresas
salvajes, cualidad que se materializa en la naturaleza fantasmal del mismo en las
dos retrospecciones y la imagen mental dilucidadas, deviene, asi, en obra maestra
de la cirugia con la particularidad de que, cuando el Isak proximo a su final siente
el impulso de remontarse a su pasado y de intervenir en él aunque sea ilusoria-
mente, sus paisajes se convierten en un terreno en el que no puede entrometerse
a causa de los muros emocionales que €l mismo se afan6 en levantar. El precio
que ha de pagar no es otro que la soledad, como él mismo acaba por responderse
tras inquirir a su mentor onirico por la condena que le corresponde.

A estas alturas, merece la pena detenerse brevemente en la potencia signifi-
cante del flashback para introducir la que quiza sea una de las apuestas tematicas
mas relevantes de la pelicula: la paradéjica congelacién emocional de un pro-
tagonista que, como se apunta varias veces, ha dedicado su vida a servir a los
demas. Asi, mientras el filme tinicamente muestra el testimonio positivo hacia
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Isak mediante palabras en el presente —el agradecimiento del hombre que sirve
gasolina (Max von Sydow)—, las imagenes que retornan del pasado son las que
ponen en duda inmisericordemente su capacidad para ofrecer un consuelo y un
sentido a los demas. Se genera asi, ademas, una dolorosa brecha en términos de
focalizacion: lo que los demas saben de Isak y de su vida pertenece a la oralidad,
al relato, lo cual no responde sino a una version parcial y falseada de su propia ex-
periencia. Sin embargo, cuando nos encontramos en el campo de la focalizacion
espectatorial pura —cuando asistimos a los suefios, los recuerdos y las vivencias
de Isak— es precisamente cuando lo que nunca se ha contado a otros emerge en
primer plano, de ahi la eclosién de la auténtica magnitud dramética del relato.

Ciertamente, hay un primer Isak que tiene un saber sobre el funcionamiento
de los cuerpos: el que los ha estudiado con ahinco en su gabinete, el que los ha
curado y los ha mantenido contra la enfermedad. Este primer Isak —conocedor
de la mecénica estricta de lo fisico, de la dimensién positivista del sufrimiento—
es el que serd homenajeado durante el ceremonial que se le destina. Sin embargo,
el segundo Isak —el fantasmal y, por eso mismo, el verdadero protagonista de la
narraciéon— es el que se revela un completo incapaz en el campo de los afectos,
de las emociones, de todo aquello que queda al margen del rigor cientifico. Para
el primero, el tiempo no tiene demasiado sentido —es un tiempo de la curacion,
tiempo lineal y ordenado en el que las causas médicas permiten el correcto desa-
rrollo de los efectos fisicos—. Para el segundo, por el contrario, el tiempo cons-
tituye un problema de primer orden que exige, por parte del propio Bergman,
una ruptura coherente de la temporalidad filmica. Alli donde no puede llegar
la descripcién —cientifica— de un proceso verificado es precisamente donde se
hace necesaria una escritura insegura, poética, es decir, una escritura que pueda
poner en crisis incluso los patrones bésicos de verosimilitud y coherencia filmica
tradicionales.

EL ESPECTRO CORPOREIZADO

No obstante, de modo similar a otras obras de Bergman, el itinerario introspec-
tivo que atraviesa Isak no culmina en los dominios de la desesperanza, sino que
la singladura adquiere visos mas luminosos a razon del reconocimiento cada vez
mas notorio de los sombrios rasgos de caracter que marcaron su existencia; pero
también de la voluntad de reparacién que en él se adivina respecto a las cir-
cunstancias del presente derivadas de sus actos, de ahi la progresiva empatia que
empieza a poner de relieve hacia su nuera, Marianne, quien no dudard en abrirle
su corazoOn y relatarle las razones de la crisis matrimonial con su hijo Evald (Gun-
nar), hasta el punto de que en las escenas postreras del filme ambos personajes,
Isak y Marianne, confiesan el carifio que sienten el uno hacia el otro. Se trata,
ademads, de una apuesta hacia la posible emancipacién de las generaciones veni-
deras que el propio director mantendra incluso hasta en su obra final, Saraband
(2003) (véase el andlisis al respecto de Gonzalez, 2018).

La equidistancia entre presente y pasado se establece, de hecho, a través de un
clarificador flashback relatado por Marianne a Isak en el que esta da a conocer la
noticia de su embarazo a Evald y, asimismo, de su decision de tenerlo, un didlogo
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entre ambos en el que columbramos una actualizacion del pasado en el presente.
Explicamos por qué. En primer lugar, la analepsis se despliega a partir de la simili-
tud advertida por Marianne entre el pesimismo existencial de Isak, quien asevera
“que estd muerto aunque todavia siga vivo”, y el de Evald, confesando durante
la regresion que, frente a la imperiosa necesidad de su comparfiera de sentirse
viva y de dar vida, €l “desea estar muerto, completamente muerto”. Durante la
conversacion, Evald, también médico de profesion, revela unos escuetos apuntes
biograficos que ahondan en las razones por las que se ha convertido en un du-
plicado de su figura paterna con toda su frialdad, dureza e inflexibilidad, como
el hecho de saberse vastago no deseado de un matrimonio infeliz o conocer las
dudas de su progenitor en torno a la legitimidad de sus lazos de sangre. Por ello,
si no desea tener descendencia, es por considerar que “es absurdo vivir en este
mundo, y més ridiculo atin poblarlo con nuevas victimas. Y lo més absurdo de
todo es pensar que seran mas felices que nosotros”.

Con independencia de toda esta informacion verbal, creemos que la aludida
simetria entre presente y pasado, la unificacién Isak/Evald, incluso, en un solo
personaje se acentia con una nada irrelevante decisiéon de puesta en escena con-
sistente en localizar el didlogo entre Marianne e Isak en un escenario similar al
que se desarrolla entre el personaje femenino y su esposo en el pasado: ambos
dialogos se enmarcan en el interior del coche y las posiciones de los personajes
también resultan equivalentes; no en vano Isak (presente) y Evald (pasado) se
sittan en el lado izquierdo del encuadre, mientras que Marianne siempre se halla
a la derecha, tanto en el presente como en el pasado. De igual manera, es digno
de mencioén otro esclarecedor detalle que sustenta nuestro marco interpretativo:
el raccord de mirada y de posicion que confluyen en la fase de cierre del flashback,
después de que Evald haya pronunciado las palabras: “Yo deseo estar muerto.
Completamente muerto”. Al mismo tiempo que escuchdbamos estas dos frases,
la camara habia estado suministrando un plano medio de los dos cényuges. Sin
embargo, cuando el personaje masculino finaliza su intervencion, se inicia un
breve acercamiento hacia su rostro, si bien el movimiento no ha terminado cuan-
do la imagen se interrumpe con brusquedad y, por corte directo, regresamos a la
dimension del presente debido a un contraplano de Marianne.

Bergman toma una opcién que se encuentra en el umbral del llamado raccord
de aprehension retardada teorizado por Noel Biirch (1970: 19-23). La quiebra entre
el montaje de los planos queda situada en ese territorio significante resbaladizo
en el que no se puede hablar en propiedad de ruptura de la continuidad, sino mas
bien de simulacion de una cierta discontinuidad: el salto espaciotemporal finge
una linealidad que el espectador descubre como falsa y que, por el contenido in-
terno de ambas imagenes, le hace afrontar esa sensacion quebradiza de anclaje en
el relato: después de todo, Bergman no ofrece inicamente los recuerdos de Isak,
sino también las implicaciones visuales de su eleccion vital.

Esta imagen no quebranta la continuidad visual, en tanto en cuanto su actual
postura de escucha no colisiona con la que estaba manteniendo en el desenlace
de la remembranza. Lo que se ha generado es, por tanto, un efecto ilusorio de
continuidad entre ambos niveles temporales, con el afiadido de que la mirada
y el gesto desolado de Marianne en el presente —las lagrimas recorren su ros-
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tro— interpelan —y amonestan— a su interlocutor actual —Isak— para rubricar
la implicacion de este en el comportamiento que durante el recuerdo ha puesto
de manifiesto su vastago. Si el protagonista de Fresas salvajes va sintiendo un
mayor nivel de empatia hacia su nuera es debido, evidentemente, a la asuncion
de su responsabilidad en el origen de los conflictos maritales entre ella y su hijo,
al igual que a las tentativas de restitucién que se deducen de esa asumida respon-
sabilidad.

Pero si sosteniamos en parrafos anteriores que el periplo de Isak no est4 abo-
cado a un territorio de pesadumbre es por el modo en que se resuelve el relato,
y més en concreto por las drasticas disparidades que se observan en el tercer
y ultimo flashback metaléptico respecto a los otros dos analizados en paginas
anteriores. Serd justo después de que Marianne e Isak se hayan manifestado
su carifio, y de que esta y Evald hayan resuelto sus diferencias matrimoniales,
cuando el protagonista, en su habitacién, antes de dormir, decida emprender
la altima rememoracién de su etapa infantil con la excepcionalidad de que, en
este recuerdo, se va a romper el hechizo que lo incapacitaba a interactuar con
sus familiares durante los anteriores viajes retrospectivos. Por si fuera poco, en
este altimo pasaje serd Sara quien dirija por primera vez la palabra a Isak-adulto,
cuya injerencia constituye una nueva transgresion metaléptica habida cuenta
de que estd reemplazando a Isak-joven, que es a quien, en teoria, deberiamos
estar viendo si la analepsis hubiese sido codificada con arreglo a una formaliza-
cién convencional.

De cualquier modo, apostada la cdmara en el mismo rincén del que habia
partido la primera retrospeccion dilucidada —emplazamiento dentro del cual se
halla ahora de nuevo Isak—, lo primero que llama nuestra atencion es el desva-
necimiento de la lejania fisica entre Sara y él, puesto que el personaje femenino,
ubicado en las proximidades de la entrada de la vivienda estival junto a otros de
sus parientes y a una considerable longitud de su prometido a la sazén, no duda
en desligarse del grupo para recorrer el espacio que media entre ellos nada mas
reparar en su presencia. Tras su desplazamiento, la interpelacién que esta lleva a
cabo a Isak queda reforzada en términos visuales con un inesperado ademén de
puesta en escena que desbarata fugazmente la transparencia de la camara, hasta
ahora apenas perceptible en lo tocante a movimientos espaciales o recursos Op-
ticos. Sara se ha encaminado, pues, hacia la ubicacién donde estd albergada la
cdmara, desde donde esta ha estado en disposicion de registrar el desplazamiento
de la muchacha. Al concluir su andadura, la cAmara se detiene en seco y dirige su
atencién hacia el fuera de campo, donde entendemos se halla Isak, quien a estas
alturas todavia no ha sido ocularizado. La mirada de la muchacha es frontal al ob-
jetivo de la camara, de ahi que estemos legitimados a concebir el campo filmico
como el producto de la perspectiva subjetiva del protagonista.

“Isak, aqui ya no hay fresas salvajes. La tia quiere que vayas a buscar a tu
padre. Nosotros iremos a tu encuentro al otro lado de la isla”, comenta Sara mi-
rando hacia la cdmara, casi habilitando otra nueva expresiéon metaléptica, la que
designabamos como disolucién de la cuarta pared en los prolegdmenos tedricos
de este texto, tan recurrente en el estilo filmico del cineasta de Far6. A continua-
cion de estas palabras, en contraplano a la prima del protagonista, Isak es, por
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fin, desvelado. Por consiguiente, es a través de esta sutil maniobra escénica como
el personaje principal de Fresas salvajes es liberado de la condicion espectral que
lo habia estado constrifiendo en los dos flashbacks metalépticos anteriores: por
medio de las palabras emitidas por Sara, este recibe su estatuto de realidad, su
ingreso oficial en el universo diegético de este nivel narrativo al haberle sido otor-
gada tanto su facultad de ser visible como la relativa a comunicarse. Habiendo
sido reconocido, Isak responde: “Lo he buscado y no lo encuentro, ni tampoco a
mama”, a lo que sigue una célida réplica de su prima: “Ven, yo te ayudaré”. A par-
tir de aqui, Sara acompafia de la mano a Isak-anciano hacia una orilla en la que
divisan a los padres del mismo —Naima Wifstrand y Ulf Johansson—, quienes se
hallan pescando. Al advertir su presencia, los padres levantan la mirada hacia los
recién llegados e incluso dirigen a su hijo un saludo con la mano. La ostensible
emocion que exterioriza el personaje principal ante este encuentro con sus pro-
genitores sabe, mas bien, a un verdadero reencuentro no con ellos en exclusiva,
sino con todo su pasado ya que en sus dos anteriores evocaciones, elaboradas con
una elocuente cuota de subjetividad escénica, nadie habia reparado en su intro-
mision. El espectro, al fin, se ha corporeizado.

CONCLUSIONES

A largo de este articulo hemos emprendido una nueva lectura de Fresas salvajes
por medio del analisis filmico de dos recursos narratologicos basicos en la con-
figuraciéon de su marco expresivo: el flashback y la metalepsis. Para ello, hemos
comenzado realizando una revisiéon bibliografica que permita clarificar ambos
conceptos, especialmente en el marco de los debates clasicos sobre narratologia
filmica. En un segundo movimiento, hemos situado también Fresas salvajes den-
tro del contexto bibliografico concreto del autor, seflalando aquellas carencias
que mostraba la investigacién ya realizada y el lugar concreto en el que situamos
nuestra aportacion.

Una vez clarificado el objeto de estudio, hemos analizado como tanto el flash-
back como la metalepsis funcionan en el texto filmico: el flashback metaléptico,
fenbmeno que vislumbramos en tres fragmentos esenciales de la pelicula con
los que se van a desvelar significativas experiencias pretéritas de Isak, el prota-
gonista. Asimismo, abordamos una cuarta analepsis sin aditivos metalépticos y
una imagen mental incrustada en uno de los suefios del personaje principal, dos
escenas que nos ayudan a exprimir las implicaciones seménticas que se derivan
de los transitos entre el pasado y el presente que se efectan dentro del filme.

En las dos primeras remembranzas de acentos metalépticos, el protagonista se
halla integrado en las mismas con la identidad y fisonomia que lo definen en el
presente, si bien no puede ser visto ni comunicarse con los individuos que inte-
gran ese nivel narrativo, sefial inequivoca de que el distanciamiento emocional
fue la nota predominante en sus relaciones con ellos en aquella época de juven-
tud. Asimismo, emerge un sentimiento de impotencia toda vez que, aunque sea
en el terreno de la imaginacion, Isak se muestra incapaz de intervenir dentro de
las conversaciones y acontecimientos que alli tuvieron lugar.
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No obstante, el personaje sera liberado de su condicién espectral en una ter-
cera retrospeccion de cardcter metaléptico, en la cual recupera la facultad de in-
teractuar con sus semejantes, prueba fehaciente de que, una vez ha solventado la
crisis existencial que le atenazaba, estd en disposicion de inscribirse en el pasado
con su identidad y fisonomia actual y de revivir experiencias dentro de las cuales
habia perdido la capacidad de inmiscuirse y de ser reconocido por sus familiares.
Lo que estas operaciones de exclusion —dos primeros flashbacks— e inclusion
—altimo flashback— ponen de relieve no es otro asunto que la reconstruccion
del pasado bajo la influencia de un conflicto interior en las etapas iniciales e in-
termedias del relato y, respectivamente, bajo la superaciéon del mismo en el tercer
acto de la narracion.

Finalmente, el trabajo demuestra que Fresas salvajes es susceptible de ser to-
mada como una pieza mayor dentro de los estudios sobre narratologia en su
dimension modal, tan rica en sus procesos significativos como para retorcer los
usos comunes del raccord, la continuidad espaciotemporal —incluso en sus di-
mensiones menos analizadas, como el ya citado raccord de aprehension retardada

de Biirch—, y, en definitiva, los procesos de significacion filmica.
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