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Alfeo y Aretusa en La Sed (Torst, 1949),
filme de Ingmar Bergman:
un gemplo de la relacion entre Arte y Mitologia

ANGELICA GARCIA MANSO

RESUMEN

El cineasta sueco Ingmar Bergman lleva a cabo una recreacion del mito clésico de Alfeo y Aretusa en
su pelicula La Sed (Torst, 1949). En el presente articulo se propone un andlisis del citado mito a partir de
su imbricacién en la trama del filme y de sus paralelismos en las Artes Plasticas. Se trata de un ejemplo de
como el Cine actualiza los temas de la Mitologia Clésica abordados tradicionalmente en la Historia del Arte.
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ABSTRACT

Swedish filmmaker Ingmar Bergman carries out a recreation of the classical myth of Alpheus and
Arethusa in his film The Thirst (Torst, 1949). In this article we propose an analysis of the myth from its
links in the film plot and its parallelisms in the Plastic Arts. It is an example of how Cinema updates the
Classical Mythology topics traditionally tackled in the History of Art.
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INTRODUCCION Y PROPOSITO

Los relatos mitol dgicos que la cultura occidental ha heredado de las civilizaciones griega
y romana conforman un patrimonio del que el Arte se ha hecho eco a lo largo de los siglos.
Reflgjada tradicionalmente a través de la pintura, la escultura, €l grabado y las artes decorati-
vast, la Mitologia Clésica encuentra en €l siglo XX un nuevo soporte artistico: €l cine.

1 La bibliografia generada en torno a las relaciones Arte/Mitologia no es, hasta la fecha, demasiado
abundante. Aun asi, es posible localizar estudios de gran calidad a este respecto. Una seleccién de los mismos
es la que se propone a continuacion: AGHION, Iréne, Claire BARBILLON Y Frangois LISSARRAGUE. Guia
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Pues bien, desde una perspectiva meramente cinematogréfica, larelacion entre el denomi-
nado Séptimo Arte y el mundo antiguo no sdlo aparece plasmada en el género denominado
peplum —lo que habitualmente se conoce como «peliculas de romanos»—, sino que también es
posible detectar referencias ala Tradicion Clasica en filmes cuyas tramas, a priori, nada tienen
gue ver con la cultura grecolatina. A esta segunda premisa responde el largometraje La Sed
(Torst, 1949), en € que Ingmar Bergman vuelve su mirada haciala Mitologia Clasica.

Las presentes paginas se proponen llevar a cabo una lectura interpretativa de La Sed a
partir de la identificacion que puede establecerse entre su argumento y un episodio concreto
de la Mitologia grecorromana, €l mito de Alfeo y Aretusa. El objetivo Ultimo consiste en de-
mostrar cOmo un soporte tan especifico de la Ultima centuria como es e cinematografico ha
contribuido a perpetuar la tradicional interrelacién entre Mitologia e imagen que ha venido
dandose a lo largo de toda la Historia del Arte.

CONTEXTUALIZACIONY TRAMA DE LA SED

Ingmar Bergman rueda La Sed en 1949 a partir de la novela homénima de su compatriota
Birgit Tengroths. A pesar detratarse de uno delos g ercicios filmicos méas tempranos del cineasta
sueco (ciertamente, su salto a la produccion cinematogréfica habia tenido lugar tan sélo cuatro
afios antes), en é se plantea ya un tema, e de la dificultad de la vida conyugal, que por su
recurrencia se tornard clave en la filmografia posterior del realizador escandinavo?.

A lahora de elaborar unalectura sobre un filme concreto, cualquiera que ésta sea, resulta
imprescindible conocer previamente su argumento, que, en el caso de la pelicula que ocupa
nuestra atencion es, a grandes pinceladas, €l siguiente: Bertil y Ruth, un joven matrimonio,

iconograéfica de los hérooes y dioses de la Antigliedad. Marid: Alianza, 1997 (edicion original en francés de
1994); CARPENTER, Thomas H. Art and myth in ancient Greece: a handbook. London: Thames and Hudson,
1991; GALLARDO, M2 Dolores. «La Mitologia en la pintura de Museo del Prado». Estudios Clasicos (SEEC),
66-67 (1972), pp. 205-217; GANTZ, Timothy. Early Greek Myth: A guide to Literary and Artistic Sources.
Baltimore/London: The Johns Hopkins University Press, 1993; GONZALEZ DE ZARATE, Jesis Maria. Mi-
tologia e Historia del Arte. Vitoria: Instituto Ephyalte, 1997; GRASSI, Ernesto. Arte y mito. Buenos Aires:
Nueva Vision, 1968; GUARINO ORTEGA, Rosario. La Mitologia clasica en el Arte. Murcia: Universidad de
Murcia, 2000; LOPEZ TORRIJOS, Rosa. La mitologia en la pintura espafiola del Siglo de Oro. Madrid: Cétedra,
1985; MOORMAN Eric M. y Wilfried VITTERHOEVE. De Actedn a Zeus. Temas sobre la mitologia clasica
en la literatura, la misica, las artes plasticas y €l teatro. Madrid: Akal, 1997 (edicion original en holandés de
1987); NAVARRETE ORCERA, Antonio Ramoén. «La mitologia a través de la pintura». Estudios Cléasicos
(SEEC), 114 (1998), pp. 77-118; PANOFSKY, Doray Edwin. La caja de Pandora. Aspectos cambiantes de
un simbolo mitico. Barcelona: Barral, 1975 (edicion original en inglés de 1956); SEZNEC, Jean. Los dioses de
la Antigliedad en la Edad Media y el Renacimiento. Madrid: Taurus, 1983 (edicién original en francés de
1950); VV.AA. Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (LIMC). Zurich und Munich: Artemis, 1981-
1999.

2  Efectivamente, la relacion de pareja y las complicaciones a ella inherentes es el tema en torno al que
giran numerosas peliculas de Bergman: Hacia la felicidad (Till gladje, 1949), Un verano con Ménica (Sommaren
med Monika, 1952), Una leccion de amor (En lektion i kérlek, 1953), La verglienza (Skammen, 1967), Pasion,
(En passion, 1968), La carcoma (Berdringen/The Touch, 1970), Secretos de un matrimonio (Scener ur ett
aktenskap, 1972), Cara a cara... al desnudo (Ansikte not ansikte, 1975), Sonata de otofio (Hdstsonaten/
Herbstsonate, 1977), De la vida de las marionetas (Ur marionetternas liv/Aus dem Leben der Marionetten,
1979-1980) e, incluso, la reciente Sarabanda (Saraband, 2003).
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regresan a Estocolmo tras pasar unas vacaciones en Italia. Cruzan en tren una Alemania redu-
cidaaruinastras la Segunda GuerraMundial (en efecto, la accion filmicase ubicaen 1946). La
devastacion del pais germano constituye un fiel reflgjo de la crisis matrimonial que atraviesan
los protagonistas, que aprovechan el trayecto para reflexionar sobre el fracaso de su vida en
comun, un fracaso condicionado, en parte, por las trauméticas experiencias de sus respectivos
pasados. Cuando la situacion se vuelve insostenible y la tension creciente entre ambos parece
anunciar unatragedia, acontece lo que se juzgabaimposible: lareconciliacion final y definitiva
de los conyuges.

De forma paralela, aunque con carécter secundario, la pelicula trata también las historias
de Viola, una mujer viuda con la que Bertil mantuvo una relacion sentimental afios atras, y de
Valvorg, antigua compafiera de Ruth en la academia de baile a la que ambas asistian en su
juventud.

EL MITODEALFEOYARETUSA

Parece oportuno, no obstante, describir con mayor profusion de detalles la escena de La
Sed que darazén al presente estudio. El relato filmico seinicia en un hotel de la ciudad suiza
de Basilea en el que el matrimonio protagonista ha realizado una escala en su viaie de vuelta
hacia Suecia. Ante e apuro econémico que les supone pedir el desayuno, Bertil dirige a Ruth
la siguiente advertencia: «No tenemos que empefiar las «Arethusa»», en alusién a unas mone-
das antiguas que el joven habia encontrado durante la visita realizada a Sicilia, a Siracusa®,
més concretamente. Mientras se las ensefia a su esposa —que hasta ese momento desconocia
el hallazgo—, Bertil relata a Ruth el mito de Alfeo y Aretusa: «(...) ¢ Te acuerdas de ese manan-
tial de agua dulce junto al mar? Arethusa se convirtid en é cuando huia del dios del rio
Alpheus. Los colonos griegos dijeron que era el rio griego Alpheus el que cruzo e fondo del
mar para unirse a ese manantial siciliano. Una idea fantasiosa (...)».

Como puede comprobarse, la explicacion que Ruth recibe de su marido constituye una
sintesis muy somera del citado episodio mitolégico, cuya version mas difundida es la que el
poeta latino Ovidio (43 a.C.-17 6 18 d. C.) recoge en sus Metamorfosis: mientras Aretusa se
bafiaba en un rio de aguas frescas y didfanas, una voz salié del agua; se trataba de Alfeo, €l
dios del rio, que se habia enamorado de ella. Asustada, la nayade huyd desnuda como estaba.
Pero el dios decidi6 perseguirla, inicidndose asi una larga carrera hasta que la ninfa, exhausta,
solicit6 ayuda a Artemis/Diana, su diosa protectora. Esta transformoé a Aretusa en nube y des-
pués en fuente. Pero Alfeo, que habia reconocido el agua amada, abandoné la figura humana
gue adoptara para la persecucion y se convirtio de nuevo en corriente con €l fin de mezclarse
con las aguas del manantial en e que Aretusa habia sido metamorfoseada’®.

3 Setrata de las decadracmas denominadas demareteion, acufiadas en Siracusa entre los siglos VI y IV a
C., en cuyo anverso aparece €l perfil de la ninfa Aretusa rodeado de delfines. Un gemplar de esta moneda se
conserva en la Biblioteca Nacional de Paris. No obstante, los distintos tipos de demareteion que circularon en
la ciudad siciliana durante el periodo indicado aparecen reproducidos en la siguiente pagina web: http://
www.math.nyu.edu/~crorres/Archimedes/Coins/Arethusa.html).

4 OV., Met. V, 572-642. Existe otra variante de esta leyenda segun la cual Alfeo se hizo cazador para
perseguir a Aretusa, que formaba parte del séquito de Artemis (Cf. P. GRIMAL, Diccionario de la mitologia
griega y romana, Barcelona, Paidés, 1981, pp. 22b, 372b-373a). Aparte de Ovidio, otros autores de la Anti-
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La Antigliedad Clésica forj6 este mito para dar explicacion a los siguientes hechos: en
primer lugar, €l de que € rio Alfeo, efectivamente, desaparece bajo tierra antes de reaflorar para
desembocar finalmente en el mar. En segundo lugar, esta leyenda estaba destinada a explicar la
homonimia de dos fuentes: una situada en la Elide y otra en Sicilia. Por Ultimo, la corriente de
agua dulce que |lega desde la Elide a dicha isla italiana a través del Mar Mediterréneo puede
verse todavia hoy en Ortigia, isla unida ya a Siracusa. De hecho, en la actualidad, 1a «Fuente
Aretusa» —estanque caudaloso donde crecen papiros— sigue siendo uno de los principales
reclamos turisticos de quienes visitan Siracusa.

RECEPCION DEL MITOEN LASARTESPLASTICAS

Si bien no ha cosechado tanta fortuna en las Artes como otros episodios mitol 6gicos —€l
Juicio de Paris o las aventuras amorosas de Zeus/JUpiter son gjemplos sefieros a este respec-
to—, el de Alfeo y Aretusa no ha quedado exento de cierta atencién en la Historia del Arte. Se
propone a continuacion un breve recorrido por las representaciones plasticas que ha suscita-
do el mito, dado que sus constantes iconogréficas més sobresalientes (la atencion a la figura
femenina en detrimento de la masculina, y el elemento liquido) serén heredadas por € trata-
miento iconografico de Bergman, como se vera.

Podria decirse que la primera imagen pictorica de Aretusa de la que tenemos constancia
aparece en el primer tercio del siglo XVI de manos de Lucas Cranach €l Viejo con las tres ver-
siones que realiza de La ninfa de la fuente entre 1518 y 1537°. Pocos afios més tarde el pintor
italiano Rosso Fiorentino firmaba € dibujo La coronacion de Aretusa (1540)°. El también italia-
no Battista Dossi llevé a cabo un cartdn para tapiz titulado Aretusa en esta década de los

gliedad recogieron los amores de Alfeo y Aretusa. Vid. a este respecto, principalmente, Calimaco, Luciano,
Pausanias y Apolodoro: CALL., Dian. 13 s.; LUCIANUS, DMar. 3; PAUS.,, V, 7, 2; APOLLOD., Bibloitheca
I, 7, 5. Ya en la transicion de la Edad Media a Renacimiento volvera a ocuparse de esta leyenda Giovanni
Bocaccio, que en su Genealogia de los dioses paganos (el méas completo corpus mythologicum surgido en
dicho periodo), afiade algunos datos curiosos al margen del mito: «(..) Pero hay otra fuente Aretusa en la isla
de itaca, de la que dice asi Homero: «Junto a la piedra del cuervo en la fuente Aretusa.». Leoncio cuenta de
esta Aretusa que hubo un cazador en itaca, cuyo nombre era Cérax, que empujado por la locura se lanzd
desde una piedra al mar y que por aquella piedra fue Ilamada Cérax por él. Su madre, Aretusa de nombre,
al ver esto, golpeada por el dolor, se mat6 arrojandose a una cercana fuente de piedra y asi dio a la fuente
su nombre y de este modo dos fuentes se Ilaman Aretusa. Y Solino en Sobre las maravillas del mundo afiade
una tercera, afirmando que en Tebas hay una fuente que tiene el hombre de Aretusa, pero no dice nada de
Tebas.». Cf. G. BOCACCIO, Genealogia de los dioses paganos (Edicién a cargo de M2 Consuelo Alvarez y
Rosa M2 Iglesias), Madrid, Editora Nacional, 1983, pp. 442-443.

5 Setrata, en concreto, de los lienzos conservados en Leipzig (Museum der Bildenden Kinste; 1518),
Madrid (Museo Thyssen-Bornemisza; c. 1530-1534) y Washington (The National Gallery of Art; 1537). No
obstante, debe matizarse a este respecto que la omision del antropénimo «Aretusa» en el titulo de los tres
cuadros impide garantizar de forma absoluta que la representada sea la amada de Alfeo. Sin embargo, su clara
asociacion iconogréfica a una fuente y, sobre todo, la flechas, el arco y el carcaj que pueden observarse en la
tela de 1537 indican de forma bastante definitiva que se trata de Aretusa: en efecto, ésta es la ninfa acuética
que de mayor fama ha gozado tradicionalmente y pertenecia al séquito de Artemis/Diana, entre cuyos atributos
maés caracteristicos figuran los instrumentos de caza anteriormente mencionados.

6 El interés de este autor por los temas mitoldgicos queda también de manifiesto en los frescos que
decoran la galeria de Francisco |, rey de Francia, en Fontainebleau.
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cuarenta del siglo XVI. El anico gemplo de escultura renacentista lo ofrece Battista Lorenzi
con su grupo marmoreo Alfeo y Aretusa (c. 1570-1580), que se conserva en el Museo Metropo-
litano de Nueva York. Por ultimo, los grabadores del Quinientos Ludovico Dolce, Virgil Solisy
Bernard Salomon ilustraron las Metamorfosis de Ovidio, dando lugar a distintas representacio-
nes relativas al mito del dios fluvial y la nayade’.

Es el francés Nicolas Poussin quien inaugura este tema mitol6gico en € arte barroco a
través del dibujo Alfeo y Aretusa, realizado en el decenio de 1620 y del que en la actualidad
solo se conserva una copia. En 1675 € flamenco Abraham van Diepenbeeck, muy influido por
Rubens, desarrolla un dibujo homoénimo, a tiempo que Moyses van Uyttenbroek pinta el lien-
zo Alfeo persiguiendo a Aretusa. El italiano Filippo Lauri, el aleméan Willem Doudijns (1697) y
los franceses René-Antoine Houasse (1688) y Michel Corneille the Younger (1708) aportaron
diferentes versiones del mito. Asimismo, grabadores del siglo XVII como Antoni Waterloo,
Nicolas Loir, Johann Wilhelm Baur, Johann Ulrich Kraussy Bernard Picart también se hicieron
eco de este episodio de la Mitologia Clésica®.

En laprimeramitad del siglo XVII1 €l estilo rococo habria de revel arse especialmente pro-
clive a la representacion del mito de Alfeo y Aretusa, sobre todo en lo relativo a contexto
francés. Asi las cosas, Jean Restout incluyé entre sus temas mitoldgicos un lienzo dedicado a
la deidad fluvia y su ninfa amada (1720). Francois Le Moyne también dedico su atencion a
este episodio en una tela elaborada entre 1729 y 1730. Practicamente coetaneo es el grupo
escultérico Alfeo y Aretusa (1731) del escultor italiano Lorenzo Mattielli. Pierre-Charles
Trémolliére lleva a cabo un dleo del mismo titulo en 1739 y dos afios después otro italiano,
Andrea Locatelli, pinta un Paisaje con Alfeo y Aretusa (1741) de resonancias poussinianas.
Francois Boucher, autor de escenas mitolégicas de delicado encanto en las que cristalizan los
influjos del Veronés, Rubens y Watteau (Diana saliendo del bafio —1742— y Venus en €l toca-
dor —1751- son gjemplos destacados a este respecto), fue otro de los que plasmo este mito
clésico en una pintura (1761) que hoy se encuentra perdida. Finalmente, el dibujo del escultor
Edmé Bouchardon conservado en €l parisino Museo del Louvre y el grabado del galo Etienne
Fessard cierran las representaciones sobre el particular generadas en el siglo XVIII.

Sorprendentemente, el arte neoclésico solo nos ha legado dos versiones pictdricas del
mito: en primer lugar, la Aretusa (c. 1802) del norteamericano Benjamin West, lienzo que recoge

7 El grabado de Dolce ilustra los versos en los que la diosa Ceres pregunta a Aretusa por qué se trans-
formo en fuente (1558). Por su parte, los de Solis y Salomon iluminan el pasaje en el que Diana envuelve a la
ndyade en una nube para ocultarla asi a ojos de Alfeo (1581).

8 Poussin demostré un notable interés por representar ninfas y dioses fluviales: los 6leos Ninfa y satiro
bebiendo (1626-1627) y Ninfa cabalgando sobre un macho cabrio (1647) asi como los dibujos Tres ninfas a
la orilla de un rio contemplando un dios fluvial (1633, conservado en la Biblioteca Real del Castillo de Windsor,
igual que la reproduccion del de Alfeo y Aretusa), Ninfas del lago de Garda ofrecen los limones al dios fluvial
Benalo (c. 1640) y Ninfas espiadas por satiros (c. 1664), entre otros, son algunos ejemplos de esta circuns-
tancia. En otro sentido, en la primera version de Los pastores de la Arcadia (es decir, la realizada hacia 1629-
1630; la més difundida es la que Poussin firma aproximadamente diez afios més tarde) la figura situada en el
angulo inferior derecho, dispuesta de espaldas, ha sido identificada como Alfeo, rio de la Arcadia.

9 Tanto Waterloo como Baur recogen en sus respectivos grabados la huida que emprende la ninfa al ser
solicitada por Alfeo; Loir y Krauss ilumina los versos en que, casi alcanzada por €l dios del rio, Aretusa invoca
la ayuda de su diosa protectora; finalmente, Picart representa a Alfeo buscando y llamando a la nayade tras
haber sido ésta envuelta en una nube.
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el momento en que la ninfa es sorprendida en su bafio por € dios del rio. De otro lado, Jean-
Auguste-Dominique Ingres desarrolla una sutil interpretacion de la metamorfosis de Aretusa
en la tela La Fuente (1856), donde e agua que vierte el cantaro sostenido por la ndyade se
constituye en met&fora de su propia transformacion.

A caballo entre el Neoclasicismo y € movimiento romantico encontramos a inglés William
Blake con su dibujo Alfeo en retorno (c. 1825-1827). Ya plenamente integrados en el Romanti-
cismo, los también britanicos John Martin y Thales Fielding dan lugar, respectivamente, a un
0leo (1832) y una acuarela (1837) sobre el episodio mitolégico de Alfeo y Aretusa.

Adscritos a la corriente simbolista de finales del siglo X1X, los estadounidenses Elihu
Vedder y Arthur Bowen Davies pintan sendas versiones de la ninfa amada por Alfeo: la Aretusa
de Vedder fue realizada entre 1876 y 1878, en tanto que la de Davies data de 1910 y responde
al gusto de este pintor por ubicar desnudos en paisajes mitologicost . De otro lado, €l inglés
Joseph Southall desarrolla en 1895 una acuarela (Estudio para la figura de Aretusa) de esté-
tica prerrafaelista, mientras que la Aretusa del también anglosajon Robert Anning Bell respon-
de a los canones del prerrafaelismo més tardio.

En el siglo XX seregistran tres representaciones escultéricas del mito: en 1926 el francés
Aristide Maillol, conforme a su tendencia a esculpir personajes mitoldgicos'?, Ileva a cabo €l
grabado sobre madera Aretusa. Por su parte, |os alemanes Ludwig Kasper y Toni Stadler [abran
sus propias visiones de la ndyade en estuco (1940) y bronce (1955), respectivamente. La Ultima
aportacion pictéricasobre el mito de Alfeo y Aretusa han corrido a cargo de lamarroqui Suzanne
Clairac (2000) y de lafrancesa Cendrine Rovini (El demonio de Aretusa, 2006)2.

A las representaciones plésticas del mito hasta aqui enumeradas se suma a mediados de
la Ultima centuria su representacion audiovisual, a ser abordada la historia del dios acuético y
laninfapor primeravez en el Cine.

LASED OALFEOY ARETUSAENEL CINE: UNALECTURADEL FILMEAPARTIRDELA
MITOLOGIA CLASICA

Llegados a este punto, cabria interrogarse acerca de qué relacion guarda el mito previa-
mente esbozado con la situacion en la que se hallan inmersos los protagonistas del filme de
Ingmar Bergman. Y es que, como se pretende argumentar a continuacion, una mirada ala Mi-
tologia Clasica puede resultar determinante a la hora de comprender el sentido profundo de La
Sed.

10 La tela también se conoce con los nombres de La ninfa del agua y El nacimiento de la primavera.

11 Ladisposicion sedente y de espaldas de la ndyade evoca con bastante nitidez algunas obras de Ingres
como La bafista de Valpingon (1808) o El bafio turco (1862). En otro orden de cosas, Arthur Bowen Davies
firma también la acuarela Hijas de Aretusa (s.d.).

12 Sus obras Leda (1900), Venus (1924) y Las tres ninfas (1936-1938) son algunos ejemplos en este
sentido.

13 Muchos de los datos reflejados en este epigrafe, si bien no todos, han sido facilitados por el magnifico
y exhaustivo compendio elaborado por DAVIDSON REID, Jane y Christopher ROHMANN. The Oxford Guide
to classical mythology in the Arts, 1300-1990s. New York/London: Oxford University Press, 1993, pp. 86b-
88b.
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En la habitacién del hotel de Basilea, Bertil concluye su exposicion del mito de Alfeo y
Aretusa con las siguientes palabras: «(...) No son mas que fantasias. Los dos sexos no pueden
unirse. Estan separados por un mar de lagrimas e incomprensién.». Esta aseveracion del
personaje masculino constituye la clave, la pista que Bergman ofrece a espectador para que
éste pueda llevar a cabo una interpretacion de su pelicula a partir del citado episodio de la
Mitologia grecolatina.

Resulta evidente que las palabras de Bertil representan una metéfora de las dificultades
de su propio matrimonio. En este sentido, el desarrollo del largometraje permite descubrir cud
es ese «mar de légrimas e incomprensi6n» que separa a Bertil y Ruth o, mejor dicho, a Bertil de
Ruth. Una serie de flash-backs insertos en los primeros minutos del metraje informan a espec-
tador acerca del intenso trauma que padece la protagonista debido al aborto a que tuvo que
someterse en el pasado (obligada por un antiguo amante, Raoul, un hombre casado y padre de
familia) y que motivo su actua esterilidad, de la cual se deriva un comportamiento histérico'
cuya principal victima es su marido. Esta actitud desequilibrada se manifiesta en ateraciones
del carécter (la joven pasa en breves instantes de la dulzura a laira, y viceversa); detalles
infantiloides; caprichos; una locuacidad que llega a resultar insoportable; la agresividad verbal
—basada en hirientes ironias— que descarga contra su esposo, a que incordia e importuna cons-
tantemente; su habito frenético de beber alcohol y de fumar, y, sobre todo, el reproche recu-
rrente que dirige a Bertil por larelacion amorosa que éste mantuvo tiempo atrés con Viola, una
mujer viuda.

El joven marido, por su parte, afronta este catdlogo de desafortunadas actitudes por par-
te de su esposa con sosiego e, incluso, resignacion. Sin embargo, el ambiente opresivo y
claustrofébico del vagon que los traslada hacia Estocolmo y la fuerte crisis que padece Ruth
durante €l trayecto van minando progresivamente su paciencia, hasta el punto de que Bertil
llega a sufrir una pesadilla en la que asesina a su mujers. Este suefio, que trasluce la pulsion
subconsciente por la muerte de su esposa, no hace sino simbolizar |a distancia insalvable que
separa ya a los dos conyuges. Pero, contra todo prondéstico, a la mafiana siguiente tiene lugar
el «milagro», en el sentido de que se materializa lo que se antojaba imposible. Las palabras
finales de Bertil «No quiero vivir en soledad, seria peor que € infierno que vivimos. Después
de todo somos dos para atravesarlo» reflejan la voluntad del personaje masculino de que el
amor que siente hacia Ruth triunfe sobre el «mar de lagrimas e incomprension» en e que se
habia convertido su matrimonio.

La reconciliacion final entre los conyuges —iniciativa que parte precisamente de Bertil,
como se ve— permite establecer el paralelismo entre el mito de Alfeo y Aretusa, por una parte,
y la historia principal que desarrolla La Sed, por otra. Asi las cosas, si €l rio Alfeo —segin el

14 En este sentido, el personaje de Ruth recibe un tratamiento naturalista por parte de Bergman, dado
que la histeria que ésta demuestra parece heredada directamente de la novela que se desarroll6 en Europa en la
década comprendida entre 1880 y 1890, cuyas protagonistas femeninas (de deficiente vida sexual o con difi-
cultades para tener hijos) eran muy proclives a padecer histeria. De hecho, esta palabra deriva de la voz griega
histeron, que significa «(tero» o «matriz».

15 En De la vida de las marionetas, rodada tres décadas después de La Sed, € protagonista (Peter Egerman)
expone a su psiquiatra que desde hace un par de afios tiene un suefio recurrente en el que mata a su mujer
(Katarina). De hecho, en un momento de bloqueo psiquico durante la visita a un burdel, asesina a una prostituta
como victima sustitutoria de su mujer.
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episodio mitol égico— cruzo el mar Mediterraneo desde Grecia meridiona hasta Sicilia para unir-
se, por amor, con la fuente en que la ninfa Aretusa habia sido transformada (con lo cual acon-
tece algo a priori imposible, como es que el agua dulce fluvial pueda encontrar un cauce a
través del agua salada marina), también Bertil es capaz de cruzar el «mar de lagrimas e incom-
prension» que lo separa de Ruth (algo que se dibujaba inviable, pues la ruptura definitiva de
la pareja era ya més que latente) con tal de permanecer unido a ella, puesto que laamay, sobre
todo, la desea’®.

Y es que a pesar de explicar un fenébmeno natural —segln se ha sefidlado—, €l de Alfeo y
Aretusa es un mito en el que subyace una evidente connotacién sexual, dado que rio y fuente
son, a fin de cuentas, fluidos. Al igual que € rio griego busca unir sus aguas con las de la
fuente siciliana venciendo todos los obstéculos (la intervencion de la propia diosa Artemis/
Diana, el Mar Mediterraneo), es la de Bertil una «sed» existencial que solo puede sofocar a
través de la union, del amor fisico con Ruth, sean cuales fueren las dificultades consiguien-
tes.

Como puede verse, el guion confeccionado por Bergman reproduce el sustrato del mito
deladivinidad fluvial y lanayade, es decir, la oposicién y complementariedad simultaneas que
se da entre los sexos. Para el director ndrdico, pues, €l mito de Alfeo y Aretusa viene a simbo-
lizar el deseo sexual, tema que actlia como hilo conductor de todo el relato filmico. Tanto es asi
gue sirve de gozne de unidn entre la accidn principal y las historias de otros dos personajes
secundarios de latrama, Violay Valborg.

En lo que se refiere a Viola, cuyo marido ha fallecido, ésta es incapaz de rehacer su vida
sentimental primero con Bertil (quien llega a reconocer que era para Viola «un sustituto de su
marido») y més tarde con el psiquiatra que la atiende, que llega a espetarle: «Usted jamas amd
a su marido; no hasta que murié». Es decir, la viuda ha empezado a querer obsesivamente a su
esposo cuando la ausencia de éste le ha hecho comprender que su deseo hacia €l ya no podra
ser satisfecho. De ahi que con su suicidio a final del metraje Viola concluya un particular itine-
rario del deseo en e gque quedan invertidos los papel es masculino/femenino tal y como apare-

16 No debe perderse de vista el hecho de que la superacion de los respectivos pasados sentimentales de
la pareja 'y el consiguiente convencimiento del futuro de su matrimonio acontecen en el regreso del viaje a
Italia. Y es que suele ser recurrente en el cine de Bergman que el desplazamiento a Italia de sus personajes quede
plantado en clave de «vigje inicidtico». Desde una perspectiva escandinava, el viaje a este pais mediterraneo
supone entrar en contacto con una realidad dréasticamente distinta (un clima célido, la religion catélica, los
vestigios arqueol6gicos del mundo clasico, los origenes del arte moderno, etcétera), algo que propicia que se
retorne con una mirada nueva, ya sea a través de la resolucion de una duda o conflicto en el caso de personas
adultas (como sucede con los protagonistas de La Sed, a igual que con el matrimonio formado por Raoul y
Astrid, que se dirigen hacia Italia con el animo de superar las infidelidades de su union), ya se trate de la
adquisicion de nuevas experiencias vitales (la consumacion del amor fisico y la decision de la orientacién pro-
fesional, caso de los tres jévenes —Sara, Anders y Viktor— que intervienen en Fresas salvajes —Smultronstallet,
1957-).

17 Francisco Javier Zubiaur lo explica en estos términos: «(...) La condicién para ser feliz esta en el
amor de hombre y mujer, que en Bergman llega a paliar la ausencia de Dios y su amor divino. Pero las
intenciones del hombre no siempre son sinceras. Necesita a la mujer, la desea (...) EI hombre busca en ella
placer sexual, una forma de vivir con intensidad el momento presente, tras del cual queda intacta su perma-
nente insatisfaccion.». Vid. ZUBIAUR CARRENO, Francisco Javier. Ingmar Bergman. Fuentes creadoras del
cineasta sueco. Madrid: Ediciones Internacionales Universitarias, 2004, pp. 131-132.
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cen propuestos en el mito: Alfeo cruza el mar para unirse a Aretusa en tanto que es Viola quien
se une en la muerte con su difunto conyuge (en este sentido, resulta harto significativo desde
una perspectiva iconogréfica que este personaje ponga fin a su vida arrojandose a mar).

Por su parte, laintroduccion del personaje de Valborg permite a Bergman explorar el tema
del deseo en e ambito homosexual. En efecto, Valborg, en su condicion de leshiana, canaliza
sus apetencias fisicas en dos de las que fueron sus compafieras en la academia de baile a la
gue asistié en su juventud: Ruth, la protagonista, cuya atraccion es revelada al receptor me-
diante un flash-back que retrotrae la accién varios afios atras, y lapropia Viola, alaque Vaborg
intenta seducir con ocasion del fortuito encuentro de ambas por una calle de Estocolmo en €
presente de la narracion filmica. Sin embargo, el trasunto de Alfeo que puede representar la ex
bailarina fracasa en su blsqueda de fusion con aguna de las dos «Aretusas» que para ella
son tanto Ruth como Viola. Y es que el deseo Iéshbico de Valborg hacia otras mujeres no se
puede resolver, segin el cineasta escandinavo, en los términos que plantea el mito del dios
fluvial y la ninfa, dado que la inexistencia de oposicion entre los sexos anula la consiguiente e
inevitable complementariedad de los mismos. No obstante, Bergman soluciona esta cuestion
con una nueva mirada a la Mitologia Clasica: € grupo escultérico de las Tres Gracias que de-
cora el inmueble de Valborg no responde a una escenografia arbitraria, sino que la disposicién
caracteristica de Eufrésine, Aglae y Talia® es utilizada de forma deliberada por € director sue-
€O como representacion visual del sentimiento amoroso que, con Valborg como nexo, entrelaza
a los tres personajes femeninos de su pelicula®®.

En definitiva, y segin se desprende de |o hasta aqui expuesto, la recreacién de Alfeo y
Aretusa que Ingmar Bergman lleva a cabo en La Sed prolonga la tradicién iconogréfica fijada
por las Artes Plasticas para este mito, puesto que el filme privilegiala presencia de lamujer (en
efecto, lafigura femenina queda triplicada a través de | os personajes de Ruth, Violay Valborg)
y del agua, constituida en metéfora de la unidn sexual que redime ala pargja desde el punto de
vista bergmaniano?®.

18 Latradicién iconografica, prestando atencion a lo apuntado por Séneca en su obra De Beneficiis, ha
representado frecuentemente a las Gracias entrelazadas y formando un circulo (Cf. WIND, Edgar. Misterios
paganos del Renacimiento. Madrid: Alianza, 1988 —edicion original en inglés de 1958, pp. 39-48), si bien
hay excepciones como la version firmada por el belga René Magritte en 1946, en el que las Carites aparecen
yuxtapuestas delante de una especie de ventanal.

19 Se hace preciso matizar a este respecto que el mito de las Tres Gracias no actla, sin embargo, como
clave interpretativa de La Sed, pues el «ciclo de la generosidad» implicito a las Cérites (dar-recibir-devolver)
nada tiene que ver con el tridngulo sentimental que conforman Ruth, Viola y Valborg desde la perspectiva de
esta Ultima. Sobre el tratamiento de las Tres Gracias en el Cine, vid., por gemplo, GARCIA MANSO, Angélica
«Del mundo hindl a grecolatino: El Rio (The River, 1950), de Jean Renoir». Kleos (Universidad de Bari,
Italia), 9 (2004), pp. 185-198.

20 El mito de Alfeo y Aretusa también subyace, de alguna manera, en la pelicula de Rudolph Maté Mila-
gro bajo la lluvia (Miracle in the rain, 1956), que narra la frustrada historia de amor entre una oficinista y un
soldado de la Segunda Guerra Mundia que muere en el frente. El «milagro» a que se alude en el titulo consiste
en que, sumida en la desesperacién por la muerte de su amado, la antigua moneda romana que la protagonista
le habia regalado a su prometido como talisman aparece de repente en su mano, en las escaleras de la Catedral
de San Patricio (la accién se desarrolla en Nueva York), en una noche de lluvia. El retorno de la moneda
implica una sui generis reunién de los amantes propiciada por €l agua, esta vez en forma de lluvia. El filme de
Maté comparte con La Sed la alusion expresa al mito («Aretusa se levanta de su techo de nieve en las mon-
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llustraciones 2-5. Entornos acuéticos que aluden de manera indirecta al mito.

CONCLUSION

Lainexistenciade unatraduccién a castellano delanovelaen laque seinspiralapelicula
de Bergman impide una reflexion acerca de aspectos tan interesantes como el de si e mito de
Alfeo y Aretusafigurayaen el relato de Birgit Tengroths o es, por e contrario, una aportacion
origina del realizador escandinavo?®.

tafias de Sracusa»), el interés numismético (la leyenda del as o denario, «Titus Flavius Vespasianus Imperator»,
se repite varias veces a lo largo del metraje) e, incluso, el nombre de la protagonista, que también se Ilama
Ruth. Esta serie de similitudes permite apuntar la hipdtesis de que el director de origen centroeuropeo tuviera
muy presente el largometraje de Bergman a la hora de rodar Milagro bajo la lluvia.

21 Ademas, se trata de un dato que €l propio cineasta obvia cuando relata diversos detalles de la confec-
cion del guién y del rodaje de esta cinta. Vid. BERGMAN, Ingmar. Imagenes. Barcelona: Tusquets, 2001 (edi-
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llustracion 6. Ultimo fotograma. Representacion numismaética de Aretusa sobre imagenes maritimas.

Sea como fuere, La Sed es uno de los gemplos mas tempranos del interés de Ingmar
Bergman por la Cultura Clasica. Ciertamente, son diversos los gjemplos que pueden enume-
rarse en este sentido dentro de su filmografia: Sonrisas de una noche de verano
(Sommar nattens Leende, 1955) ha sido interpretada a partir del mito de Fedra e Hipdlito®;
numerosas esculturas de inspiracion clésica decoran la casay los jardines del violonchelista
Félix en jEsas mujeres! (For att inte tala om alla dessa kvinnor, 1964); la actriz Elisabet
Vogler se queda muda durante la representacion de la tragedia Electra en Persona (1965); €l
mito de Orfeo y Euridice subyace en La Vergiienza®; El Rito (Riten, 1967), con una mas que
evidente presencia del teatro griego; la escultura de Apolo con su lira que abre Gritos y
Susurros (Viskningar och rop, 1971); la leyenda de Filemén y Baucis sobre la que pretendia
reflexionar el primer guién de De la vida de las marionetas, entre otros. La sobreimpresion
del demareteion con el perfil de la ninfa sobre las imagenes marinas con las que se cierraLa
Sed representa la confirmacion iconografica de la aplicacion del mito de Alfeo y Aretusaala
pareja protagonista por parte de Ingmar Bergman. De hecho, toda la cinta se halla plagada de
elementos relacionados con el medio acuético que aluden de manera implicita atal leyenda
(el propio titulo del filme; los fotogramas sobre los que se desarrollan los titulos de crédito
iniciales, los cuales muestran un remolino de agua; las iméagenes de uno de loslagos de Basilea
con las que comienza el metraje; la secuencia en la que Ruth y Raoul navegan por el mar; y,
finalmente, el suicidio de Viola arrojandose al Béltico)®.

No obstante, lo realmente sugerente en lo tocante a la imbricacion de dicho mito en la
trama de La Sed es €l efecto de mettre en abime que ello supone en relacion con las primeras
peliculas del director sueco, puesto que este episodio mitoldgico recorre y da unidad, de algu-
na forma, a la primera etapa de su filmografia, en la que Bergman todavia demuestra alguna

cién original en sueco de 1990), pp. 135-138. Aprovechamos para sefidar que La Sed es una de las pocas
peliculas de Bergman a las que éste no hace referencia en su autobiografia. Cf. BERGMAN, Ingmar. Linterna
magica. Memorias. Barcelona: Tusquets, 1995 (edicion original en sueco de 1987).

22 Cf. BARON, James R. «The Phaedra-Hippolytus Myth in Ingmar Bergman's Smiles of a Summer
Night». Scandinavian Studies, 48 (1976), pp. 169-180.

23 Vid. TOVAR PAZ, Francisco Javier. «El suefio de Orfeo en La verglienza (Skammen, 1968), filme de
Ingmar Bergman». Kleos (Universidad de Bari, Italia), 9 (2004), pp. 167-183.

24 Tanto en Francia como en Argentina el largometraje se estrend simultaneamente bajo los titulos de
La Sed y La fuente de Aretusa.



62 ANGELICA GARCIA MANSO

confianza en la reconciliacion de los amantes®: Stig y Martha en Hacia la felicidad, € matri-
monio Erneman en Una leccion de amor?, Evald y Marianne en Fresas salvajes”, etcétera,
son pargjas a borde del divorcio en las que la supervivencia del deseo amoroso aparece como
el nexo indivisible que las mantiene unidas.

La actualizacion del mencionado mito en la pelicula del realizador sueco constituye un
magnifico ejemplo de como los referentes de la Antigiledad grecolatina pueden ser
reinterpretados desde el Arte, en concreto desde el cinematografico. A partir de aportaciones
como la de Bergman, la Mitologia Clasica —que durante siglos ha sido una de las fuentes mas
fructiferas paralas Artes Plésticas— reafirma su vinculo con la Historia del Arte a ser abordada
también desde el Cine, con las consecuencias visuales e iconogréficas que ello conlleva
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ficha técnica de La Sed

Titulooriginal: Torst

Direccion: Ingmar Bergman.

Produccion y distribucién: Svensk Filmindustri.

Jefede produccién: Helge Hagerman.

Guion: Herbert Grevenius, segun la narracion del mismo titulo de Birgit Tengroths.

Fotogr afia: Gunnar Fischer.

Decorados: Nils Svenwall.

M Usica: Erik Nordgren.

Montaje: Oscar Rosander.

Duracion: 83 minutos.

Estreno: Spegeln, 17 de octubre de 1949.

I ntérpretes: EvaHenning (Ruth), Birger Mamsten (Bertil), Birgit Tengroths (Viola), Mimi
Nelson (Valborg), Hasse Ekman (doctor Rosengren), Bengt Eklund (Raoul) y Gaby Stenberg
(Astrid), principalmente®.

25 Generalmente, la trilogia compuesta por El Séptimo Sello (Det sjunde inseglet, 1956), Fresas salvajes
y El manantial de la doncella (Jungfrukallan, 1959) es considerada como el punto de inflexion que separa dos
grandes ciclos dentro del corpus cinematogréfico del de Uppsala, caracterizandose el segundo, entre otros muchos
aspectos, por una vision mas desesperanzada y cruel de la unién conyugal, tema cuyos maximos exponentes
pueden ser las ya aludidas La Carcoma y Secretos de un Matrimonio.

26 La reconciliacion entre David y Marianne se fragua, a igual que sucede en La Sed, en el viaje en
ferrocarril que los protagonistas realizan desde Estocolmo hasta Copenhague.

27 Aunque inserta en un estudio de objetivos muy diferentes, la relacion entre Evald y Marianne Borg se
aborda en GARCIA MANSO, Angélica. «Fresas salvajes (Smultronstéllet, 1957): un «viaje inverso» de Ingmar
Bergman a través de la tradicion filmica nérdica». Norba-Arte (Dpto. de Historia del Arte de la Universidad de
Extremadura) [en prensa].

28 Diversos recursos sobre La Sed (especialmente fotogramas y referencias de los articulos sobre ella
publicados en prensa) pueden consultarse en la siguiente direccién electronica: http://www.bergmanorama.com/
films/three_strange_loves.htm.



