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Resumen

En este articulo exponemos en qué medida La hora del lobo (1968) constituye una de
las piezas esenciales en la evolucion de Bergman en lo referente al uso del discurso
sonoro y analizamos el modo en que musica, ruidos y matices vocales son utiliza-
dos por el director como principales herramientas con las que vertebrar y graduar
el grado de enunciacion metaforica del relato.

Abstract

The Hour of the Wolf (1968) is analyzed as one of the key pieces in Bergman's filmic evo-
lution, regarding the use of sound narrative: in this paper we explain the way music,
noise and vocal nuances are used by the director as the main tools to structure and gra-
duate the metaphorical enunciation of the story.
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1. Introduccion: metafora y tratamiento del discurso sonoro en La hora del
lobo.

El tratamiento del discurso sonoro cinematografico de Ingmar Bergman evo-
luciona notablemente a lo largo de su filmografia en el uso narrativo y simboli-
co de musica, ruidos y matices vocales, progresion que resulta clave en su esti-
lema de autor y su filosofia de creacion. En este articulo exponemos en qué
medida La hora del lobo (1968) constituye una de las piezas esenciales de esta
trayectoria y analizamos el modo en que tales elementos de construccion sono-
ra son utilizados por el director como principales herramientas con las que ver-
tebrar y graduar el grado de enunciacion metafdrica del relato.

La hora de lobo prolonga algunas de las principales reflexiones y propuestas
formales que, en torno a la identidad y los limites de la locura, Bergman plan-
ted en su revolucionaria Persona tan solo dos anos antes (1966). Valiéndose de
los personajes femeninos de Alma Borg y el fantasma de Veronika Vogler' co-

! Los personajes femeninos de Alma y Veronika Vogler retoman con explicitud -incluso en sus
nombres- rasgos de sus predecesoras Alma y Elisabeth Vogler y, con ellas, las principales refle-
xiones en torno a la identidad y la dualidad para las que sirven de vehiculo.
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mo lindes antagonicos en el eje cordura-delirio, La hora del lobo gira en torno a la
destruccion de Johan Borg a manos de sus propios demonios internos y al de-
vastador final al que consigo puede arrastrar a su esposa Alma. Para retratar
este doloroso trayecto psicoldgico de traumas y maltrato, Bergman transita
formalmente desde unas escenas iniciales de clara serenidad naturalista (con
alguna pincelada, incluso, de técnicas documentales) hasta un oscuro universo
de explicita trascendencia de lo real, presentado con distintas técnicas musica-
les y cinematograficas herederas del Expresionismo, el Surrealismo y la propia
experimentacion que desarrolld en ese laboratorio cinematografico que fue Per-
sona. Como veremos a continuacion, el relato encomienda al tratamiento sonoro
(la relacién entre musica, ruidos y matices vocales) una suerte de rol de narra-
dor omnisciente que guia la lectura del espectador desde los propios créditos
iniciales, sefialando y puntuando los distintos estadios que, en ese eje cordura-
delirio, van atravesando los personajes: la articulacion experimental de los so-
nidos diegéticos y extradiegéticos, la eleccion entre alianza o confrontacion de
materiales sonoros y, en tercer lugar, las distintas propuestas de relacion entre
musica y otros elementos formales (como el movimiento de camara, la ilumina-
cion o la escenografia) seran quienes primero enuncien la metafora sobre la
destruccion de la propia identidad que vertebra el relato.

2. Revision tedrica y planteamiento metodologico.

Dada la repercusion de la escritura de Bergman, necesariamente las lineas de
investigacion en torno a su figura y escritura son muchas y de muy variada con-
crecion. La necesidad de resumir aqui nuestras principales fuentes tedricas nos
lleva a centrarnos especificamente en los trabajos que, de forma mas reciente, han
revisado su produccion, con Frank Gado (2007) como principal exponente, y, de
forma especifica, los que han abordado el uso que hizo del discurso musical, con
Michael Bird (1996) y Alexis Luko (2016) como referencias fundamentales.

Esta investigacion forma parte de otra mas amplia que aborda el estudio
comparativo del discurso sonoro de la filmografia completa de Ingmar Berg-
man, a fin de detectar la evolucion antes mencionada e identificar las pelicu-
las concretas que incorporaron tales elementos de cambio. En dicha investiga-
cién se desarrolla y propone el modelo que aqui utilizamos para el analisis
exhaustivo de La hora del lobo: una herramienta de andlisis integrado y compa-
rativo del uso narrativo de musica, paisaje sonoro y matices vocales que reu-
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ne criterios que diferentes autores aplican principalmente de forma aislada,
con especial relevancia de las aportaciones de Michel Chion (1994) y, de nue-
vo, de Alexis Lucko (2016)>

3. Representacion sonora del transito entre lo real y lo imaginado y del
triunfo del delirio frente a la cordura.

Cuando Michael Bird alude al preponderante papel que Bergman concede
a la musica dentro de su discurso cinematografico, selecciona una afirmacion
del director que resulta particularmente oportuna para entender el plantea-
miento sonoro de la pelicula que aqui nos ocupa: “Diria que no hay forma de
arte que tenga tanto en comtin con la musica. Ambos afectan a nuestras emo-
ciones directamente, y no a través del intelecto” (Bird, 1996: 3). Esta relacion
entre la recepcion musical y lo opuesto a lo racional marca la pauta formal y
simbolica de La hora del lobo, de una forma muy préxima a lo que Jeanne Des-
landes describe, desde el punto de vista del psicoandlisis, cuando la musica
cinematografica apela directamente a un nivel emocional y mads soterrado de
la recepcidn, sin pasar -como si haria el lenguaje verbal, por ejemplo-, por la
logica de la critica consciente y activa.

De manera similar, a causa del fracaso del principio de realidad la informacion
musical llega a su fin. Ciertamente, la musica de cine nunca surge como real o
no. La prueba es que la mayoria de las veces no proviene de la diégesis, sino de
la nada. Y si este sinsentido no lleva al espectador a dudar de la realidad de lo
que ve, es porque la logica primaria actiia independientemente de la légica ce-
rebral (Deslandes, 1996: 192).

De este modo, este uso cinematografico del discurso musical y de su articu-
lacién con ruidos y tratamientos vocales, potencia de forma significativa que
el espectador enmarque su lectura dentro de unos parametros similares a los
oniricos, cuestion clave ésta —la de la logica del suefio y de la pérdida del sen-
tido de la realidad—- para entender la filmografia de Ingmar Bergman y, de
una forma particularmente destacada, esta pelicula.

2 El uso de este modelo integrado permite identificar con precision los diferentes tramos sono-
ros de cada pelicula a fin de abordar de forma mas minuciosa su analisis y comparacién en
funcién de dos objetivos principales: establecer un estudio cuantitativo con el que sefialar los
estilos y cambios en la escritura sonora de una filmografia completa y, especialmente, abordar
un estudio cualitativo con el que apreciar y comprender tales evoluciones.
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En relacion con este aspecto, resulta muy importante detenernos en el que
probablemente sea el principal elemento de esta trama —la identificacion del
trastorno mental de Johan y la relacion que éste establece con sus demonios
internos— para poder analizar la articulacion que Bergman hace de musica, rui-
dos y matices vocales en esta pelicula. En el conjunto de su filmografia, La hora
del lobo se inserta en lo que Frank Gado denomina como el periodo de “el abis-
mo del subconsciente en un mundo crepuscular” (Gado, 2007), capitulo de cin-
co peliculas comprendidas entre 1966 y 1969 donde el director profundiza de
una forma atin mas pronunciada en el subconsciente de sus personajes, a través
de tramas centradas en situaciones extremas y patologias mentales que los
mueven hacia la propia y mutua destruccion. En el contexto socio-histdrico in-
ternacional que enmarca este periodo, profundamente afectado por la separa-
cidn entre los dos bloques ideoldgicos de la Guerra Fria, la preocupacion por un
desenlace nuclear pesa sobre todas las consciencias y lleva a los personajes de
Bergman a perderse en ese abismo del que habla Gado, donde residen los de-
monios, figuras recurrentes esenciales en su universo narrativo: los demonios
internos, asociados originalmente con una experiencia personal del director y
reforzados mas adelante a partir de las lecturas que hizo de los estudios de Carl
Jung sobre el subconsciente. En La hora del lobo, el personaje de Johan se va
adentrando progresivamente en esa “sombra” a la que también alude Jung en
sus escritos sobre esta parte de la psique, esfera de destruccion que Bergman
proyectara —literalmente, de forma visual- sobre el mundo exterior del perso-
naje a medida que el protagonista confunde sus demonios internos con perso-
nas reales y arrastra a Alma consigo. Asi lo explica Raynald Valois (1992):

Esto equivale a decir que las fuerzas que dominan al hombre en tltima instan-
cia no estan fuera de él, ni en aquellos espiritus cuyos primitivos se creian po-
seidos, ni en su ser, su conciencia, cuyos drganos esenciales son la razon y la
voluntad, sino en esa zona psiquica que constituye el inconsciente, que actta
en el hombre como si procediera del exterior. Jung llamé "arquetipos" a esas
instancias psiquicas que dirigen la vida inconsciente. Dioses y demonios son
solo arquetipos proyectados en el mundo exterior (Valois, 1992: 271).

A partir de Jung, Antonio Moreno resume de la siguiente manera su defini-
cion de estas figuras:

Los arquetipos son disposiciones universales de la mente, una especie de dis-
posicidn para producir una y otra vez las mismas ideas miticas y similares; el
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tesoro de la psique colectiva, de las ideas colectivas, de la creatividad; formas
de pensar, sentir e imaginar, que se encuentran en todas partes y en todo mo-
mento, independientemente de la tradicion; formas tipicas de comportamiento
que una vez que se vuelven conscientes se presentan como ideas e imagenes;
las formas, o lechos de los rios, a lo largo de las cuales siempre fluy6 la corrien-
te de la vida psiquica (Moreno, 1967: 177).

De acuerdo a Moreno, esa extension de los arquetipos a la percepcion de la
vida real que Johan hace con sus diferentes demonios —y que la pelicula defi-
ne con tanta claridad en la secuencia de la presentacion de sus dibujos a Al-
ma-—, seria un rasgo de esquizofrenia:

Las imagenes arquetipicas también se encuentran en los suefios de la primera
infancia, del tercer al quinto afio, y principalmente en el caso del trastorno
mental, especialmente los esquizofrénicos. Las personas enfermas frecuente-
mente producen una combinacion de ideas y simbolos que nunca podrian ser
explicados por las experiencias en sus vidas individuales, sino solo recurriendo
a la historia de la mente humana, recurriendo al pensamiento mitolégico. El
material de la neurosis insiste Jung, siempre es comprensible en términos hu-
manos, y esta relacionado con la vida personal del neurdtico; la neurosis pre-
supone fantasias individuales, pero no una pérdida de la realidad. Sin embar-
go, el material que aparece en la psicosis no es comprensible en términos per-
sonales; la esquizofrenia implica una pérdida de la realidad y una reactivacion
de las fantasias arcaicas y el pensamiento, que no pueden derivarse de la mente
consciente. No podemos suponer, sin embargo, dice Jung, que ciertas mentes
(psicoticos) contienen elementos que no existen en absoluto en otras mentes.
Los trastornos mentales manifiestan material de una condicion oculta pero no
obstante general del hombre (Moreno, 1967: 179).

En relacién a este aspecto es importante sefialar que, junto al citado avance
en la exploracion de los laberintos psicoldgicos de sus personajes, ese quinto
periodo en que se inscribe esta pelicula también se caracteriza por otra pro-
gresion que de forma paralela avanza hacia un minimalismo cinematografico
mas depurado y un formato mas cameristico. En esa mayor intimidad, el pro-
pio Bergman usa este periodo como una suerte de psicoanalisis de sus pro-
pios demonios, trasladados a sus personajes como representaciones de partes
de su propia personalidad:

Los demonios de La hora del lobo han nacido en el guardarropa; son los demo-
nios personales del artista, que lo alejan de su posibilidad de vivir. Ellos nacen
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de los recuerdos de la infancia y quedan latentes en el subconsciente. Su tarea
es separar al artista de sus posibilidades de vivir y gradualmente destruirlo y
destruirse ellos mismos (Laurenti, 1976: 161).

Resulta muy significativo para el andlisis -y conmovedor, si se permite- el
modo en que, ya con ochenta y cuatro afos, el director describiria sus propios
demonios durante una entrevista realizada en 2002 por la periodista Marie
Nyrerod para la television sueca. Con la ayuda de una lista, los enumera y
define exactamente como el personaje de Johan hace con Alma en La hora del
lobo, muestra definitiva de como esta pelicula fue un extraordinario doloroso
ejercicio de busqueda personal.

Para abordar tan profundo esfuerzo de introspeccion y de ejercicio cameris-
tico, Bergman difumina progresivamente los limites entre lo real y lo imagi-
nado, concediendo mucha atencion al modo en que Alma y Johan -las tinicas
personas “reales” en la trama— van trasmutando sus identidades. Para ello, la
banda sonora de esta pelicula recurre a una transmutacion paralela de la
“identidad” expresiva y formal de sus elementos constitutivos —musica, rui-
dos y texturas vocales—y de las lineas que, tradicionalmente en el cine clasico,
suelen delimitar sus contornos: la partitura creada por Lars Johan Werle para
las siete secuencias con musica extradiegética plasma la inestabilidad de
Johan -y su efecto en Alma— huyendo del centro de la tonalidad y mezclando
los timbres orquestales con ruidos; los dos fragmentos de musica de Johan
Sebastian Bach y Wolfgang Amadeus Mozart, reservados para caracterizar
como musica diegética el universo de los demonios, ven deformada su deli-
cadeza original por su reunion con siniestros o grotescos tratamientos de la
gestualidad, la puesta en escena o la iluminacion; la coexistencia entre musi-
ca, ruidos, silencio y parlamentos también se ve perturbada, por transiciones
abruptas y superposiciones violentas que dificultan o anulan su rol expresivo
y que contrarian la légica de nivelacidon sonora del cine clasico.

3.1. El discurso musical.

Como subraya Michael Bird, la musica siempre ha tenido un lugar primor-
dial en la vida de Ingmar Bergman:
Ingmar Bergman ha indicado con frecuencia la inmensa importancia de la ex-

periencia musical para su propio desarrollo personal y artistico, asi como tam-
bién ha sugerido que la existencia humana en general necesita musica. Sus pa-
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labras sugieren que, de todas las artes, la musica puede ser la mas significativa
de todas espiritualmente. Tal es la implicacion de una historia segtn la cual
Bergman comenté que, si bien la pintura es agradable pero no necesaria, "la
musica es absolutamente necesaria" (Bird, 1996: 1).

Presente desde su infancia, esta fascinacion por la musica se extiende a su
propia experiencia cinematografica, en tanto espectador y creador:

El papel de la pelicula como agente de dicha comunicacién esta en consonancia
con el comentario de Bergman, "a menudo experimento una obra de teatro o
una pelicula musicalmente” (...) Bergman debia defender su concepcion de la
naturaleza emocional, mas que racional, de la pelicula, en referencia a un com-
positor contemporaneo cuyo trabajo lo habia inspirado en la conceptualizacion
de Los Comulgantes: "Nunca le pidas a la gente que entienda lo que hice. Stra-
vinski dijo una vez: "Nunca he entendido una pieza musical en mi vida. Siem-
pre siento". Tengo exactamente la misma sensacion cuando veo una obra. Es
como si estuviera escuchando un cuarteto de cuerda de Bartok. Nunca trato de
entenderlo” (en Bird, 1996: 3).

En La hora del lobo el uso de la musica se inscribe en esa misma dimensién
personal, escogida por el director como el modo mas directo de retratar el
estado emocional y psicoldgico de los personajes y, de forma mas especifica,
la progresiva degradacién de los contornos de las identidades de Johan y Al-
ma. A continuacién exponemos las soluciones formales sonoras especificas
con que la pelicula construye tal metafora.

3.1.1. Contraste explicito entre la estética y el espiritu de las piezas escogidas como
musica diegética y la retdrica de las imdgenes.

La musica diegética enmarca la progresion con que Johan se adentra en el
castillo de sus demonios: estara presente en la pequefia representacion de La
flauta mdgica que tiene lugar durante su primera visita con Alma y también
en el recital de musica de Bach en el que Johan irrumpe durante la que sera
su visita definitiva, incapaz ya de salvarse del poder destructor de sus tor-
mentos internos.

Que en esta pelicula la identidad de los demonios tiene una vinculacién di-
recta con la musica queda claro no sélo porque siempre la escogen para sus
celebraciones mas definitorias sino también porque la primera vez que se
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alude a ellos de forma explicita en el relato —en la descripcion que de ellos
hace Johan a Alma, con ayuda de su cuaderno de dibujos— se nos avisara de
que el jefe de todos, el hombre pdjaro, “es pariente de Papageno”.

Con esta mencion al personaje de La flauta mdgica de Mozart y Schikaneder,
clave en los origenes del guion de esta pelicula, el relato anticipa una de sus
escenas mas enigmaticas —la representacion en miniatura de un fragmento
de la citada dpera, tras la cena a la que Alma y Johan asisten invitados por
los demonios— y enuncia con claridad una deliberada trasmutacion del refe-
rente original: frente la luminosidad, sencillez y franqueza que caracterizan
como rasgos identitarios al personaje de Papageno en La flauta magica (Fal-
con, 2012: 142-152), aqui se contraponen la oscuridad, ininteligibilidad e in-
quietante doblez del hombre péjaro y, por ende, de los demas demonios a
los que representa. El uso que va a hacerse de un referente musical y cultu-
ral de tanto calado en el imaginario colectivo como es La flauta mdgica sera,
asi, desde su contraposicion y deformacion: esto es, la identidad del franco y
entrafnable Papageno se deforma hasta su opuesto en el hombre péjaro. Es
notable que una vez presentados los demonios durante la cena en su dimen-
sidn grotesca y saturada —por el histrionismo de sus voces y muecas y la su-
perposiciéon de sus parlamentos—, durante la representacion operistica sera
la primera vez que guarden silencio y una actitud serena. Sera el inico mo-
mento de la pelicula donde la identidad de Johan y Alma podria parecer
prevalecer aun sobre la desmesura de los demonios que, absortos ante las
frases de Tamino y en marcado contraste con la secuencia precedente, com-
parten el recogimiento conmovido de aquéllos. Anticipando el tratamiento
que Bergman dara a la obertura de su versidon cinematografica de esta opera
en 1975, cada rostro es atendido y casi homenajeado, recogiendo asi las dife-
rencias de cada uno e igualdndolos a todos en lo que comparten: quizas el
ultimo episodio de la trama donde quedan aun débiles signos de la fortaleza
de las personas frente a los demonios, o quizas el momento en que Begman
enuncia que unos y otros van unidos sin remedio, siendo ya la misma cosa.
Deletreando la imagen, como expondria Jesus Gonzalez Requena en su méto-
do de andlisis cinematografico (Gonzalez Requena, 1995), lo que la escena
escribe es que unos y otros estdn siendo —en tratamiento de iluminacidn,
caracterizacion actoral, tamafo de plano y reacciéon gestual ante la musica—
prdcticamente iguales.
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En frecuentes entrevistas, como por ejemplo las recogidas por Bjorkman,
Manns y Sima (1973), el director reconoce que considera a Mozart —y en
particular esta obra— como una suerte de terapia, como el modo mas efecti-
vo de huir temporalmente de sus demonios. Asi lo subraya Bird cuando
afirma que:

La dimensién personal de la musica (...) ofrece una alternativa afirmativa a los
demonios e incluso a la figura de la muerte (...) tal vez sea el testimonio de fe
de Bergman que la musica puede convertirse en un verdadero angel de la
guardia en el viaje de la vida a través de pruebas demoniacas (Bird, 1996: 10).

-

Figs. 1y 2: ejemplos de reaccion de los demonios a La flauta mdgica.

-
’

Figs. 3 y 4: reaccion de Alma y Johan a La flauta mdgica.

La eleccién de este fragmento musical pareceria asi estar enunciando
que estos demonios podrian ser no solamente los de Johan, sino también
los del propio director, aplacados aqui con el inico antidoto —la musica, y
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la musica de Mozart de forma especifica— que Bergman reconoce como
verdadera ayuda en sus tormentos personales. Asi lo senala de nuevo Bird,
aludiendo ademas al cardcter sorprendentemente innovador —con respecto
a su época y la estética compositiva del Clasicismo musical—- que el frag-
mento O ew’ge Nacht supone dentro de esta Opera, inaugurando recursos
de linea y orquestacion que cimientan ya el Romanticismo musical cen-
troeuropeo:

Bergman comento: "jMozart me ayuda enormemente!" (...) En la medida en
que gran parte de la musica de Mozart que aparece en las peliculas de Bergman
es esencialmente de caracter romantico, tal vez la afirmacion de Bergman de su
importancia tiene que ver con su capacidad salvadora. Bien puede ser el caso
de que la visién de Bergman de la musica de Mozart se coloque en la misma
comprension que la de Paul Bekker, cuyo estudio de esta tradiciéon musical lo
habia llevado a la afirmacion de que "toda la musica romantica es musica de
redencion". (...) En el centro de este interés por Mozart esta la decision tomada
por Bergman que daria como resultado su propia produccion cinematografica
La flauta magica, que sin duda refleja la afirmacién de Bergman de que la 6pera
de Mozart habia estado en la vanguardia de sus pensamientos durante la ma-
yor parte de su vida. (Bird, 1996: 9)

No obstante, resulta clave para este analisis que, pese a este explicito re-
conocimiento de Mozart y La flauta magica por parte de Bergman como una
salvacion contra los demonios internos, la escena no es de sosiego ni de
victoria frente al abismo. A pesar de su tono aparentemente recogido, una
amenaza soterrada recorre la secuencia ya desde que se escoge aludir a la
pieza musical no desde ese luminoso relato del triunfo de la bondad y la
razon sobre las tinieblas del que La flauta mdgica es emblema (Falcon,
2012), sino por uno de sus momentos de mayor inquietud: el fragmento
musical escogido, O ew’ge Nacht, procedente del cierre del primer acto, es
un episodio de angustia y momentanea desesperanza dentro de la trama
de la 6pera, muy distinto al resto de la pieza por su doliente fraseo y esa
sombria y densa textura armoénica que anuncia, como deciamos, la llegada
de la tempestad del Romanticismo; al aparecer aislado, descontextualizado
del resto de la dpera, este pasaje se convierte en un canto de duda y temor,
tal y como acusa la atemorizada expresion del rostro de Alma, subrayada
por la cdmara con un tratamiento frontal distinto al de los demds persona-
jes (Fig. 3).
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Ademas, discretos pero importantes recursos formales surrealistas matizan
ya la escritura de la secuencia, como anticipando los que vendran mas adelan-
te de forma mucho mas pronunciada cuando Johan sucumba sin remedio al
poder de sus demonios: en un complejo juego de contradicciones, con esta
escritura de formula surrealista, la representacion trasciende los limites de lo
real paraddjicamente porque quien aparece en el pequefio escenario no es un
personaje “representado” sino un minusculo cantante humano —un diminuto

cantante “real” —.

Figs. 5y 6: Representacion en miniatura de O ew’ge Nacht de La flauta mdgica de Mozart.

Parece clara aqui la metafora del creciente poder que los demonios, con el
hombre pdjaro como titiritero, tienen sobre ya Johan. Y en este sentido es im-
portante sefalar que las marcas surrealistas de enunciacion y la letra y el tra-
tamiento armonico del pasaje musical escogido anuncian que esta falta de
realismo no solo es una convencion expresiva que ha de ser decodificada por
el espectador, sino que en la propia diégesis esta situacion tampoco es “real”:
también Alma debe decodificarla, ya que esta sucediendo exclusivamente en
la mente de Johan; si Alma tiene acceso a ella —si puede ver a los demonios
del subconsciente de su marido e interactuar con ellos— es por ese proceso de
identificacion con Johan en el que tanto teme estar cayendo. En este sentido
resulta esencial atender a la letra del fragmento operistico, donde Tamino
canta a los “invisibles” y, como si estuviese subtitulando los pensamientos de
Johan y Alma, les pregunta si la noche eterna desaparecera y si Pamina, su
amada, todavia “esta viva”. Es claro el paralelismo con este episodio por el
que Tamino atraviesa en este fragmento escogido: Johan esta perdido en su
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propia “noche eterna”, buscando una luz que ya no es capaz de ver; Alma, su
Pamina —identificada en el inicio del relato con la luz®*- no estéd siendo capaz
de vencer a los demonios. Los inquietantes acordes que Mozart introdujo en
este finale, tan distintos, como deciamos, al resto de su luminosa escritura, se
alian con una metéafora visual de inquietante efecto: la iluminaciéon de clave
expresionista dibuja una sonrisa demoniaca en la cara del titiritero, que ob-
serva con mucha atencién como Johan se desliza cada vez mas hacia el abis-
mo de sus demonios.

Fig. 7. El titiritero hombre pajaro observa a Johan con una sonrisa dibuja-
da por una sombra.

El segundo fragmento de musica diegética cierra, como anuncidbamos
en el inicio de este apartado, el proceso en que Johan se adentra en el te-
rreno —en el castillo— de su tormento interior: en esa tltima visita de la que

3 La pelicula es muy explicita en esta identificacion -literal— de Alma con la luz: la Direccién de
Fotografia cuidard de presentarla desde las primeras secuencias en marcos de luminosidad
inmaculada que sirven de contraste con la creciente oscuridad que, a medida que crece el poder
de los demonios de Johan, inundara los entornos del relato.
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ya no podra escapar, Johan encuentra a sus demonios escuchando un con-
cierto de clavicordio. El solista interpreta un delicado pasaje de la Partita
en La menor BWV 827 de Johan Sebastian Bach pero, como en la secuencia
de La flauta mdgica, que el efecto de la estilizada musica sea conmovedor
para los demonios no impide que la secuencia se adentre en lo siniestro.
De hecho, las propuestas formales de esta victoria del delirio son mucho
mas pronunciadas que al inicio del relato, puesto que Johan entra ya sin
remedio en el infierno de su horror: para poder escuchar mejor el recital, y
en grotesco contraste con la gracil estética de la pieza de Bach, el demonio
con forma de elegante anciana se quita su sombrero y, con él, se arranca el
rostro y los ojos. En el analisis completo del uso de la musica en la filmo-
grafia de Bergman, resulta muy relevante desde el punto de vista de la
significacion timbrica que en El Ojo del diablo (1960), Bergman hubiese uti-
lizado exclusivamente este instrumento, el clavecin, como emblema musi-

cal del infierno.

Figs. 8, 9 y 10: Johan observa como el demo-
nio con forma de anciana se arranca el rostro
para poder escuchar mejor el concierto.
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3.1.2. La atonalidad y el ruido como ingredientes de la miisica extradiegética

Frente a estas alusiones a Bach y Mozart, destinadas en el relato a mostrar
de forma diegética lo que los demonios escogen en sus reuniones, la musica
originalmente compuesta para la pelicula se reserva exclusivamente a frag-
mentos extradiegéticos de descripcidon del estado psicologico de Johan y Al-
ma. Fl andlisis de las siete secuencias que en la pelicula recurren a este discur-
so musical extradiegético detecta tres soluciones formales especificas —a me-
nudo entrelazadas— que resultan esenciales para entender el modo en que
Bergman utilizo este tipo de material musical para describir la progresiva de-
gradacion de la identidad de sus protagonistas.

o La atonalidad como metdfora

La primera de estas soluciones o decisiones formales musicales es la pro-
pia eleccion del universo atonal como paradigma de escritura —frente al es-
piritu candnico de Bach y Mozart, estandartes de las estéticas barroca y cla-
sica— tan oportunamente aprovechado para retratar esa tormentosa pérdida
de control sobre si mismo que corroe al protagonista de La hora del lobo y
que, por identificacion, pone en peligro también la identidad de Alma: re-
tomando la opcién escogida dos afos antes para la partitura de Persona,
Bergman vuelve a encargar a Hans Johan Werle un planteamiento inscrito
en esos lindes de falta de previsibilidad melddica y centro armonico que
caracterizan en buena medida la escritura atonal (Falcén, 2014: 203). El tipo
de enunciacion -la eleccidon formal- vuelve asi a convertirse en representa-
cion literal del estado de los personajes: las propias texturas musicales que
describen el progresivo desorden que crece en el interior de Johan carecen,
precisamente, de orden tonal interno.

o La deformacion timbrica como metafora

En estrecha vinculacién con esa primera eleccion, el segundo recurso for-
mal musical que destaca en la construccidon de esta metafora sobre la pérdida
de la propia identidad enlaza con otro de los grandes terrenos de experimen-
tacion de la revolucion compositiva musical del siglo XX: la deformacién tim-
brica. Como muchas otras vanguardias artisticas del cambio de siglo, las mu-
sicales también deformaron su materia prima esencial —el sonido identitario
de instrumentos y voces— como reaccion a la profunda desesperanza ante la
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decadencia de lo humano. De igual modo que el arte pictdrico, por ejemplo,
se adentr6 entonces en la aspereza de contornos y superficies mediante colo-
res no realistas y aplicados con violentos brochazos, el lenguaje musical dedi-
0 largas décadas de experimentacion a deformar con nuevas técnicas el tim-
bre de instrumentos y voces en pos de una distorsion cargada de intencion
semantica (Falcén, 2014: 191-203). En La hora del lobo aparecen tres de las mu-
chas formulas destinadas a este tipo de deformacion timbrica: la modificacion
del ataque, la inclusion de ruidos en la orquesta como nuevo material sonoro
y el tratamiento electrénico del sonido.

Quizas una de las secuencias de esta pelicula que mejor ilustra el primero
de estos tres recursos de la deformacion timbrica como solucién metaférica es
la de la lucha de Johan contra el demonio en forma de nifio, probablemente la
mas violenta de todo el relato y sin duda la que mejor retrata su creciente
deshumanizacion a manos de la imparable victoria de los demonios. Asi la
describe el propio director en Bergman on Bergman:

Para mi, esa escena ha cambiado muchas veces... Cuando hice esa escena, fue
una expresion realista del miedo maniaco de Johan Borg a ser mordido. El nifio
era uno de sus demonios. Johan Borg no podia decidir si era un suefio o si era
real, si habia matado a un nifio que realmente existia o si solo habia sucedido
en su imaginacion. El limite entre el suefio y la realidad habia sido borroso (en
Bergman, Bjorkman, Manns y Sima, 1973: 219).

En esta secuencia la partitura de Werle recurre a la modificacion del ataque
instrumental* para deformar el color de los violines, pidiendo a los intérpretes
que arafien las cuerdas, en ese violento obstinato de ascenso a los agudos que
pareciera imitar la aceleracion de un corazén que estuviera reaccionando a la
inminente llegada de un peligro.

Como caso sobresaliente de la segunda formula de degradacion de la iden-
tidad timbrica a la que recurre Werle —la inclusién de ruidos entre la masa
orquestal tradicional, otra solucion emblematica de la experimentacién musi-

* La modificacién del ataque fue no de los primeros modos de la experimentacién musical del
siglo XX y consistente en deformar la identidad timbrica de la materia prima pidiendo a ins-
trumentistas y cantantes que ejecuten sus sonidos con planteamientos alejados de su técnica
habitual de emisién o fonacién y mas préxima a la violencia del grito, el rasgado y el golpe, la
indefinicion del susurro o la sequedad de acentos sin vibracion.
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cal del siglo XX, cabe destacar la secuencia donde Johan dispara a Alma,
punto de inflexion final del descenso sin retorno del protagonista: quizas co-
mo enunciacion formal de que realidad y delirio estan ya plenamente fundi-
das en la mente de Johan, el sonido de los disparos huye del tratamiento rea-
lista habitual cinematografico y se funde con la masa instrumental, no solo
por su relativa discreta presencia en el nivel dindmico —como un miembro
mas de la orquesta— sino también por la minuciosa coordinacion ritmica den-
tro de la partitura.

Como tercera formula para redundar en esta alteracion de la identidad
timbrica instrumental, Werle recurre también en estos siete fragmentos a
una de las principales corrientes compositivas vigentes en la década de
1960, la electroacustica. Phillipe Langlois explica asi el modo en que este
tipo de escritura puede impregnar el material musical de una cierta sensa-
cién de irrealidad:

El uso de procesos electroactisticos a menudo también subraya los elementos
irreales de una narracion, ciertos mecanismos de pensamiento, o busca reve-
lar la dimensidn secreta de un objeto, un personaje o una situacion como en
las peliculas de Chris Marker, Andrei Tarkovski, Michelangelo Antonioni,
David Lynch, Gus Van Sant, David Cronenberg y muchos otros cineastas
(Langlois, 2016: 16).

o Duplicacion de un mismo tipo de recurso en canales de enunciacion sonora y visual

Es importante sehalar cdémo en La hora del lobo son muchas las ocasiones en
que este tipo de material musical contrario a la tonalidad y distorsionado
timbricamente —un tipo de escritura que pulveriza la esencia de los pardme-
tros de composicion musical occidental imperantes hasta principios del siglo
XX- coincide con marcas formales visuales también basadas en la distorsion
de los parametros clasicos, en este caso fotograficos o cinematograficos. Lo
vemos, por ejemplo, en la citada escena de la lucha de Johan contra el demo-
nio en forma de nifo, planteada desde la yuxtaposiciéon de la mencionada
distorsion timbrica y una paralela y abrumadora sobreexposicion fotografica.
Como ya hiciera en Noche de circo (1953) o en Fresas Salvajes (1957), Bergman
usa la sobreexposicion luminica como marca de terror, agresividad y humilla-
cién o vinculacion con lo onirico e irreal. Este recurso se identifica explicita-
mente con el propio rechazo que el director reconocid, en muchos de sus es-
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critos y entrevistas, hacia la luz demasiado fuerte de los mas claros dias de
verano escandinavo:

- L.B: Para mi, el verano sueco es un momento de profunda alegria, especial-
mente hacia San Juan, en mayo y junio. Pero julio y agosto son meses terri-
blemente dolorosos. Cuando el sol nunca se pone. La luz del sol me da claus-
trofobia. Mis pesadillas siempre estan ahogadas, inundadas de sol, y odio las
regiones del Mediterraneo precisamente por esta razén. Estoy constantemen-
te expuesto a la luz del sol, es como una amenaza de pesadilla, da miedo.

- ].S: Este sol cegador, esta luz muy fuerte, los encontramos en las escenas de
los suenos.

- I.B: En La hora del lobo y Fresas salvajes hay un sol intenso y una luz muy,
muy dura. Cuando veo un cielo infinito, sin nubes, me digo a mi mismo, este
es quizas el fin de nuestro planeta. En El silencio, hay constantemente un sol
muy fuerte, reina un clima torrido, fuerte, la tormenta llega solo al final de la
pelicula.

- T.M: En cierto modo, podemos decir que la luz solar es un tipo de revelador
de seres humanos, que resalta su verdadero comportamiento.

- I.B: Si, sujeto a esta iluminacion, se estan descargando (Bergman, Bjorkman,
Manns y Sima, 1973: 95).

« Muisica del grito, miisica del silencio

En el andlisis de esta estrategia con que Bergman retrata la pérdida de con-
tacto con la realidad de Johan a partir de un tratamiento que contradice la
identidad original de los sonidos, es muy importante detenerse en cémo la
musica extradiegética es utilizada como sustitucion de dos elementos sonoros
esenciales en el retrato de la caida del personaje: el grito y el silencio, dos
marcas clave de su agonia que, pese a su poderosa identidad escénica tradi-
cional, son eliminados de la construccion sonora de la pelicula y sustituidos
por material musical.

Lo apreciamos en la escena de la lucha de Johan contra el demonio en for-
ma de nifio, cuando los gritos de dolor del protagonista —evidentes visual-
mente en su gesto- son eliminados de la banda sonora y sustituidos por lace-
rantes texturas orquestales.
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Y lo apreciamos también en las dos secuencias donde, como antesala a
importantes explicaciones del origen de los traumas de Johan, éste alude al
abrumador silencio que envuelve la casa. Antes de compartir con Alma es-
tos dos importantes secretos que parecerian estar en el inicio de todo su
tormento —dos episodios, de hecho, que atafien a la infancia— el parlamento
describe ese silencio denso y premonitorio, ese silencio que da titulo a todo
el relato (“;Oyes el silencio? Es la hora del lobo, la hora en que mas gente
muere”) y que, sin embargo, es representado —o deformado—- con musica:
sucede antes de que Johan relate el modo en que sus padres lo maltrataban
para castigarlo y también antes de que cuente el episodio del falso asesinato
del demonio en forma de nifo. “Un panico silencioso” describira el persona-
je, mientras las rugosas texturas de la partitura de Werle representan la au-
sencia de sonido.

3.2. Simbologia del ruido y deformacion metaférica del paisaje sonoro.

Con un explicito e inusual planteamiento metacomunicativo, desde su
inauguracion la pelicula focaliza la atencion espectador en el discurso sonoro
y, de forma explicita, en “lo que el discurso sonoro viene a contar”. Aun con
los titulos de crédito sobre negro y antes de que las imagenes construyan su
enunciado, el relato presenta toscos sonidos de fabricacion -ruidos de obra,
martillazos, golpes y maquinas de construccion— manifiestamente unidos al
paisaje sonoro que precede un rodaje cinematografico: como en Persona, se
oyen los ruidos propios de construcciéon mecéanica del lugar de grabacion,
mezclados con los sonidos de preparacion narrativa de una pelicula, con la
voz del propio Bergman dirigiendo a sus actores y equipo técnico para la es-
cena que estan a punto de grabar.

Literalmente, nos dice esta obertura, “se estd construyendo una narra-
cion”: esta solucidn podria estar presentando una reflexién sobre los limites
entre realidad y ficcion —clave para el relato que estd a punto de comenzar—
0 quizas es un modo de Bergman de establecer cierta distancia con lo que
esta a punto de contar, rompiendo en cierto modo la magia de un relato que
considera demasiado personal. Pero a la vez éste es también un modo de
preparar y acentuar otro aspecto que va a adquirir mucha relevancia en la
representacion de la progresiva pérdida de contacto con la realidad por par-
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te de Johan: la también progresiva transicion del tratamiento de los ruidos,
que evolucionara en las veintiuna piezas de paisaje sonoro de esta pelicula
desde un realismo de franqueza casi documental hacia un marcado simbo-
lismo y una creciente deformacion surrealistas donde, como en muchos ma-
los suenios, los sonidos se deforman, se saturan o son anulados o suplanta-
dos por otros materiales.

o El viento

Una vez finalizada la obertura, el viento serd el primer elemento sonoro
que venga a presentar el escenario de la trama, acompafnando la salida de
Alma, que va a hablar directamente a camara. El tratamiento es aqui discreto
y naturalista —parecido incluso al que podria acompanar a una entrevista— y
asi se mantendra brevemente en algiin otro pasaje, como cuando vemos la
ropa tendida y mecida por la brisa.

Este realismo se rompe cuando Alma se encuentra por primera vez con uno
de los demonios de Johan —el demonio con forma de anciana—, cuya inquie-
tante entrada serd subrayada por el sonido de este componente del paisaje
sonoro: primero el viento parecera destacar su aparicion -inicio del drama
principal de la pelicula- y mas adelante, a medida que la anciana se extienda
en su parlamento, crecerd tanto en volumen que tapard por completo la voz
del mismo personaje al que pretende realzar. Como si la tormenta llegase a la
vida de la pareja marcando un subito y fatal cambio de estacion, los lindes
entre lo real y el infierno del delirio empiezan a difuminarse. En palabras de
Alexis Luko:

La aparicion de la anciana se sincroniza con el sonido del viento, el canto de los
pajaros y las olas del océano que se vuelven tan fuertes que, a veces, los labios
de la anciana se mueven mientras su voz esta completamente enmascarada o
apagada. Este momento auditivo fuera de foco (claroscuro verbal) sugiere una
desconexion temporal de la comunicacion entre los mundos real e imaginario
(Luko, 2016: 155).

Este sonido vuelve a adquirir un protagonismo significativo cuando, tras
la cena en el castillo, uno de los demonios con forma de mujer expone con
cruel insistencia el retrato de Veronika Vogler ante Alma. Mientras la ator-
menta con esa profunda obsesion que Johan siente por su antigua amante, el
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viento regresa y mantiene su efecto en la siguiente secuencia, donde Alma le
implora a Johan sin éxito que le permita ayudarlo. El viento no dejara de
soplar mientras se pierden el uno al otro: Johan sucumbe ya sin remedio al
delirio.

o Las campanas de iglesia

Al disparar a Alma, Johan ha decidido rendirse al poder de sus demonios
y vuelve al castillo, mientras el sonido de unas campanas de iglesia parece
puntuar su renuncia definitiva a la realidad, simbolizando la idea de la
muerte de esa persona que Johan fue y que ahora entra esclavizada a los
dominios de su delirio. Con respecto al significado de este componte sono-
ro, Alexis Luko anade:

En el peor de los casos, las campanas de Bergman esclavizan a familias disfun-
cionales, empleados en el lugar de trabajo y feligreses, obligando a los grupos
sociales a seguir los movimientos de simular la comunicacién y fingir la com-
prension mutua (Luko, 2016: 193)

o Los pajaros

En minuciosa sincronia con estos otros simbolos sonoros, las aves iran tra-
zando también el trayecto de Johan hacia su abismo interior en cuatro pelda-
nos que van desde el discreto canto hasta el violento graznido.

En primer lugar encontramos el naturalista trinar de los pdjaros que acom-
pana la llegada a la isla. Con la aparicion del demonio con forma de anciana
el relevo serd tomado por el graznido, mucho mds pronunciado y agresivo, de
una gaviota. Y cuando Johan se adentra en su segunda y definitiva visita al
castillo, la violenta aparicion de un cuervo en la ventana prepara el cierre de
su itinerario hacia el delirio: huyendo de €l, Johan se topara con el hombre
pajaro, el maestro de todos los demonios, que lo despojara de su identidad —
borrara la persona que antes era— en la escena simbodlica del maquillaje. La
habitacion estd llena de palomas que, como coro o prolongacién del jefe de los
demonios, acompanaran la caida de Johan con el crispado y creciente sonido
de su estruendoso piar.
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« El agua

En el tratamiento naturalista inicial, la llegada a la isla también va acompa-
nada del sonido convencional de la barca en el agua. Mas alla del protago-
nismo absoluto que estos sonidos del camino tienen en la representacion so-
nora de este comienzo (no hay voz ni palabra, solo los ruidos del agua, del
motor de la barca o de las ruedas en la gravilla hasta la casa), nada en su tra-
tamiento hace buscar en un significado mas alla de esa representacion realista
de un viaje. Pero de nuevo esta normalidad prepara un referente de contraste
con el modo en que se utilizarda mds adelante, cuando las fronteras entre
realidad y delirio empiecen a desdibujarse.

En el caso del agua, la escena de la visita a Alma del demonio con forma de
anciana vuelve a ser un punto de cambio: a ese mencionado sonido del viento
que anula la voz del personaje cuando le aconseja a la joven que lea el diario
de su esposo, se suma también el artificial y poderoso efecto sonoro de un
creciente oleaje. Sobrecogida por la visita, Alma lee el cuaderno y accede asi al
reencuentro en la playa que su marido tuvo con su antigua amante Verdnica
Vogler, el mds obsesivo y quizds el mas dafiino de sus demonios. El sonido
del agua se identifica finalmente con el que parecia haber sido su especifico
destino en este trayecto simbolico, sirviendo de marca de la desbordante sen-
sualidad de Verdnica, la enfermiza obsesion de Johan y el doloroso efecto que
esto causa en Alma.

« Los relojes

En gran parte de la filmografia de Bergman, en La hora del lobo el sonido del
reloj simboliza la soledad de los personajes, su aislamiento y falta de comuni-
cacion. Se aprecia asi en la escena en que Alma y Johan permanecen despier-
tos toda la noche y, a pesar de su cercania, parecen aislados el uno del otro,
incapaces de hablar y con los pasos de Johan y las agujas del reloj como testi-
gos —si no potenciadores— de ese silencio asfixiante que reina entre los dos. De
una manera similar a como hiciera en sus investigaciones Carl Jung, Johan ha
dibujado a sus demonios y, obsesionado con ellos, se los presenta a Alma uno
a uno. A medida que se apasiona en la descripcidn, el sonido de los relojes
viene a subrayar el ensimismamiento de Johan y el consecuente aislamiento
de Alma dentro de la pareja.
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Cuando mas adelante Alma dude si debe o no leer el diario, su angustia es
de nuevo traducida por el mismo sonido del reloj, que parece retumbar en
toda la casa acentuando su vacio y soledad. Alexis Luko interpreta la presen-
cia de los relojes en el ambito metafisico:

Relacionado con la campana esta el reloj, que, para Bergman, es un simbolo
particularmente conmovedor, ya que su tic-tac a menudo exagera situaciones
psicoldgicamente traumaticas (por ejemplo, en La hora del lobo, como Alma lee
(...) ; y en Luz de invierno, donde se escucha mientras el Pastor se sienta en su
estudio, plagado de recuerdos). Cuando se oyen campanas de reloj o campani-
llas en un contexto disociado del habitual, los personajes son conducidos a tra-
vés de la puerta metafisica de la imaginacion. En la apertura de Fanny y Ale-
xander, por ejemplo, las campanas suenan cuando Alexander se traslada a un
espacio de onirico (Luko, 2016: 193).

Tras el relato del “asesinato” del demonio con forma de nifio por parte de
Johan, los relojes aparecen de nuevo acompanando la reaccion de Alma, efec-
to que se interrumpe cuando alguien llama con rotundidad a la puerta de la
casa y un peligro definitivo e inevitable parece anunciarse: uno de los demo-
nios abre la puerta que habia sido cerrada con llave por Alma e irrumpe en la
estancia, para dejarle una pistola a Johan e invitarles nuevamente al castillo a
esa fiesta con Veronica Vogler que serd el peldafo definitivo en la autodes-
truccidon de Johan a manos de su propio delirio.

o La voz como ruido

Finalmente, uno de los elementos sonoros utilizados con mayor atencién en
esta estrategia distorsionadora general es el de la voz tratada como ruido. Su
rugosidad y aspereza es buscada por Bergman en la direccion actoral de los
personajes-demonio como uno de los principales recursos con los que aden-
trarse en lo grotesco y lo siniestro, y serd también uno de los elementos que
antes pierda su entidad —su identidad— cuando el tratamiento surrealista em-
piece a anular o saturar determinadas fuentes sonoras.

El primer ejemplo de esta estrategia sucede en la mencionada escena del
demonio con forma de anciana donde, como se ha expuesto, el parlamento de
la visitante recibe una gran atencion por parte del tratamiento de camara pe-
ro, paraddjicamente, su voz es anulada o sustituida por el agresivo efecto so-
noro del viento y las olas. Se trata de un anuncio de lo que, en cierto modo,
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también va a suceder en la cena organizada por los demonios, donde la su-
perposicion de voces es utilizada como abrumador recurso de crispacion y
saturacion: las risas y los parlamentos se superponen con tanta tosquedad y
densidad que anulan el poder de habla de Johan. Alexis Luko subraya asi el
modo en que este recurso representa la impotencia de comunicacion —y reac-
cion— del protagonista:

Cuando cenan en el castillo de los fantasmas, Bergman ofrece una vista de 360
grados de la mesa masiva donde, mientras Alma y Johan comen en silencio, los
fantasmas crean un muro impenetrable de conversacién. Lo que escuchamos es
una cacofonia resultante de una confluencia de monoélogos unidireccionales.
Juntos, los fantasmas crean una textura densa de tapiz conversacional. Con to-
dos hablando a la vez y sin oyentes en la sala, la escena representa el colapso
de la comunicacién verbal (Luko, 2016: 155).

En la segunda visita al castillo, las voces de los demonios volveran de
nuevo a abrumar y paralizar a Johan, ya frente al ansiado cuerpo de Vero-
nica Vogler, su gran obsesion. El efecto es preparado por Bergman en con-
traste con un primer cuidadoso silencio —sensual y engafiosamente con-
movedor- que acompafa el gesto con que Johan acaricia el cuerpo desnudo
de Veronica, dispuesta en una camilla y tapada con una sdbana como si
estuviese muerta. Es un instante de quietud y belleza que abruptamente es
interrumpido por las grotescas carcajadas propia Verdnica, a las que pron-
to se unen las agresivas risas del resto de los demonios. En la disposicién
escénica de mas explicita disposicion surrealista de toda la pelicula —con
algunos personajes flotando en la nada o colgados de las paredes, como en
la siniestra foto de grupo que sucediera en una pesadilla- todos los demo-
nios se retinen en un uUnico plano, llenando la escena con sus distorsiona-
das risas de triunfo.

4. Conclusiones.

El analisis confirma cémo, para abordar este retrato de la progresiva caida
de los contornos entre realidad y delirio en que se sumergen los personajes de
La hora del lobo y el profundo trastorno identitario que experimentan, Berg-
man recurre a una transmutacion paralela de la “identidad” expresiva y for-
mal de los elementos constitutivos de su banda sonora —-musica, ruidos y tex-
turas vocales- y de las lineas que, tradicionalmente en el cine clasico, suelen
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definir sus limites: a medida que la caida de sus personajes avanza, la coexis-
tencia entre musica, ruidos, silencio y parlamentos se ve también deformada,
desde un inicial planteamiento de aparente logica realista hasta un agresivo
universo de transiciones abruptas y superposiciones violentas que trastocan
la esencia original de cada uno de estos elementos.
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