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Puesta en

escena

en la que se ubican los es-
pectadores; el segundo, los
bastidores situados tras la
pantalla en la que se han
colocado, para poner voz al
film, Carl, Vogler y Pauline;

En presencia de un clown
Ingmar Bergman
Lamar och gor sig still, Suecia, 1997
ni siquiera mi brazo forma sombra,

esta demasiado consumido por la luz
Raymond Carver

En un exterior nevado, un tren atraviesa
el encuadre. La corriente de viento que provo-
ca a su paso arranca el cartel de la pelicula
que ha filmado tio Carl. Veamos por qué ese
plano, rodado en video, con nieve artificial y
un tren que parece de juguete, no sélo es ca-
paz de representar, en un mismo instante, el
exilio del cine primitivo y la tirania del tiempo
sino también de anticipar el fracaso de la ilu-
sién visionaria de tio Carl: “la primera pelicu-
la viva y hablada”. Si bien reconocemos que
para hablar de los Lumiére, Bergman convoca
a Méliés, también es afirmable que hoy ya no
es posible Méliés sin Murnau. Por eso la ima-
gen de ese tren, vista a través del viento y la
nieve, sirve para mostrar que la magia es una
tragica forma de expresion poética. Tras el
movimiento hermoso y fantasmal de esas
sombras que proyecta la luz (verdadero eje
vertebrador del film de Bergman) se esconde
su caracter efimero y fugitivo.

Aunque el tema del film no es otro que la
libertad, lo importante sera su metafora: Ia
puesta en escena. Tio Carl sera el viejo loco
que intenta poner en escena una idea. La
blsqueda del plano preciso equivaldra a la
busqueda de la palabra justa en Chéjov: la re-
duccion de la retdrica conducira a una aproxi-
macién al sentido profundo e intimo de una
imagen. Tomemos una escena tan hermosa
como la de la proyeccion cinematografica’.
Tenemos tres espacios: el primero es la sala
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el tercero es la sala en la
que esta Landham, el proyeccionista. Dos tra-
vellings laterales recorren la sala de los es-
pectadores (los dos fravellings se enlazan
con un movimiento similiar previo, en el que
Bergman mostraba la sala vacia): la tradicio
nal estaticidad e inmovilidad del espectador
se fractura. En cambio, un encuadre teatral,
centripeto, muestra a los actores tras el te-
I6n, frente a |as imagenes invertidas de la pe-
licula: el espacio realista, oculto para los es-
pectadores, se teatraliza. Por dltimo, una
sucesion de planos cortos (la luz del proyec
tor, la manivela, el ojo de Landham) muestra
la materialidad, |a naturaleza fisica de la ilu-
sion cinematografica (a nadie extranara que
la pelicula se acabe incendiando). Con suma
elegancia, Bergman ejecuta una sintesis del
espacio de la representacion y de la repre-
sentacion del espacio. El arte en Bergman en
cuentra su belleza en el gesto y no en la per
manencia: nadie contempla dos veces la
misma pelicula. En presencia de un clown tra-
tara del dulce empeno del artista por lograr

una experiencia colectiva. La primera parte,

filmada con una luz fria que expresa la sole-

dad del individuo, se enlaza de ese modo con

una segunda parte en la que, como ha sena
lado el propio Bergman, la luz se llena de
sombras y adquiere un sentimiento magico.
La pelicula se incendia, es cierto, pero lo im-
portante ha sido esa comunion en un momen-
to concreto del tiempo.

Vincent Amiel* ha estudiado como la mi-
rada, como mecanismo de distanciamiento,
solo se rompe en la filmografia de Bergman
en la pieta que enlazaba a Anna y Agnes en
Gritos y Susurros. En |a escena en la que tio
Carl se encuentra por vez primera con Pauli-
ne, un plano en profundidad de campo mues
tra la separacion que existe (Sabemos que tio
Carl ha sido internado por intentar asesinar a
Pauline) entre tio Carl, situado en primer tér-
mino, y su mujer, situado al fonda de la habi-
tacion, junto a una gran ventana. La escena
muestra la aproximacion progresiva entre am
bos y se cierra con un abrazo que evoca, de
nuevo, la composicion de la pieta. La pelicula
se clausurara en simetria, con una nueva re-
ferencia a la pieta y un Gitimo plano, cenital,
que muestra a los dos amantes abrazandose,
Bergman, a través de la metafora de la pues-
ta en escena, abre una esperanza para la co-
municacion.

Epilogo

En presencia de un clown es un telefilm
que ha sido presentado, en pantalla cinema
tografica, en el Gitimo Festival de Cannes. Al
gunos criticos han senalado que se trata del
canto del cisne de Ingmar Bergman.

Gonzalo de Lucas

Notas

1. El pueblo en el gue se organiza |a proyeccion es
el mismo que albergaba la accion de Los Comul
gantes. No es una coincidencia: basta comparar
la planificacion de Ia escena de |a proyeccion con
la primera escena de Los Comulgantes para que
quede claro que Bergman ha sustituido con singu
lar habilidad la representacion de la misa por el
espectaculo cinematografico. Stig Bjorkman sena
la, ademas, que tres personajes que aparecian en
Los Comulgantes lo hacen a su VEZ en esa escena
{Cahiers du Cinema, n®524, mayo 1998)

2. Amiel, Vincent. *Du monde et de soi-méme,
I"eéternel spectateur”, in Positif, n® 447




