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Abstract
The study is aimed at investigating the images of God, or how God is percepted, that is being
presented in the artistic work of Ingmar Bergman, and how they differ from each other. The films
that are being analysed in this study is The seventh seal (1957), The Magician (1958), Through a
glass darkly (1961), Winter light (1963), The Silence (1963), Persona (1965) and Cries and
whispers (1973).

To examine the images of God that are being presented throughout the scope of the study I
am mainly using common cinematic theories that are presented in James Monacos How to read a
film (2000) and Louis Giannettis Understanding film(1993) which basically are structuralist
approaches to discussing film as a language and interpretation.

| am studying each movie as it is presented to us, the viewers, and only speaking of the film.
| am also looking into Ingmar Bergmans personal life, not to examine if he was a Christian believer,
but for clues to interpret themes, characters and the event taking place in each of the films. The
study is investigating the series of films as a connected unity, a connected unity that explores the
relationship of God and mankind as it is presented in the films.

The result of the study is that the image of God presented in the films of Ingmar Bergman is
a God that moves from the transcendent sphere to the immanent sphere, a God, or “the Holy” that
over the years transforms into something materialistic. This new God, or holiness, is something that

exists in the interpersonal relations of mankind in the latter work of Ingmar Bergman.

Keywords: Ingmar Bergman, God, silence of God, images of God, religion, cinema, movie theory,
The seventh seal, The Magician, Through a glass darkly, Winter light, The silence, Persona, Cries
and whispers.
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1 Inledning

Genom i stort sett hela Ingmar Bergmans filmskapande finns det nagra aterkommande teman som
aldrig tycks lamna honom ifred, teman som ofta knyter an till de stora, existentiella fragorna. Fragor
om ddden, meningen med livet, Guds existens, konstens betydelse for det levda livet samt kérlekens
villkor och existens &r nagra av de fragor som man kan folja i Bergmans filmer.

Denna uppsats kommer att framst intressera sig for den linje i Bergmans filmskapande som
beror just fragan om Guds existens. En linje som inte nédvandigtvis ar den viktigaste, men jag anda
pasta att den aterkommer, pa ett eller annat satt, i nastintill alla hans filmer. Vissa tider verkar den
vara mer aktiv och andra tider ligger den i trada for att enbart dyka upp som en bisats eller ett
I6sryckt citat, eller som Ingmar Bergman sjalv sdger till Vilgot Sjoman i boken L 136: dagbok med
Ingmar Bergman: “Jamen du. Har inte du upplevt, du med, att det gar i vagor, det har med
religionen, som ebb och flod?”* Men oavsett om traden ar aktiv eller ligger i trada sa loper den
alltid langs filmremsorna som utgor Ingmar Bergmans livsverk. Allt som oftast finns traden dar i
form av avsaknad, ibland finns den déar som en realitet. Framforallt ar nystandet av den roda traden
markbart under en 16-ars period, fran Det sjunde inseglet (1957) och fram till Viskningar och rop
(1973) med sin tydligaste topp under 60-talet med filmerna Sdsom i en spegel (1961),
Nattvardsgasterna (1963), Tystnaden (1963) och Persona (1966).

Just dessa filmer brukar ocksd vara de som hamnar allra hogst upp pa listor och
summeringar 6ver Bergmans verk och karridr, en placering som visserligen kan tolkas som att han
var pa toppen av sin konstnarliga karriar under denna period, men samtidigt skulle man kunna lasa

det som att han verkligen berérde ndgonting unikt och nagonting som kanske ar sant existentiellt.

1.1. Syfte
Syftet med uppsatsen &r att undersdka den gudsbild som gestaltas i Bergmans filmer. Jag kommer
att titta pa hur gudsbilden ser ut i de olika filmerna och diskutera om och hur den férandras.

De fragestallningar jag undersoker ar: Hur ser den gudsbild som gestaltas i Ingmar

Bergmans filmer ut? Hur foréandras gudsbilden i en jamférelse filmerna emellan?

! Sjéman, Vilgot 1963, s. 20.



1.2. Metod

Jag har val att gora en kvalitativ analys av sju Bergmanfilmer som jag anser vara lampliga for
uppsatsens syfte och fragestéllningar. Uppsatsens tyngdpunkt ligger pa analys av de fardiga
spelfilmerna, men jag utgar aven fran skrivna manus, publicerade intervjuer gjorda med Ingmar
Bergman samt kringlitteratur om filmerna och Ingmar Bergmans liv. | filmanalyserna anvénder jag
mig frAmst av de semiotiska teorier och Overgripande filmteorier som James Monaco beskriver i
boken How to read a film (2000). Dessutom kommer jag anvanda mig av nagra av de teorier som
beskrivs i1 Louis Giannettis bok Understanding movies (1993), framforallt ett auterteoretiskt och
formalistiskt perspektiv for att tolka film. Jag kommer for l&sbarhetens skull inte explicit ndmna

varje gang jag anvander mig av dessa teorier i min analys.

1.3. Avgriansningar

Eftersom Ingmar Bergman gjort ett 50-tal spelfilmer sa ar det en omdjlighet att analysera alla
utifran uppsatsens forutsattningar och tidsramar. Att bara se pa en enda film ar inte heller lampligt
da det &r svart att se en gudshild i férandring om fokus ligger pa en enstaka film. Darfor har jag valt
filmer som dels spanner over ett relativt langt antal ar och filmer som jag anser behandlar religios
problematik pa ett eller annat sétt.

En annan avgransning som uppsatsen innehaller ar den tolkningsavgransning som jag
medvetet gor. En film av Ingmar Bergman kan och behdver inte handla om Gud. Inte ens om Gud ar
huvudpersonen. Det &r darfor inte sékert att den scen eller det begrepp som jag tolkar att det handlar
om Gud med all nddvandighet behéver handla om detta. Bergmans filmer handlar lika mycket om
sitt forhallande till familjen, sin uppvéxt, kvinnor, konsten och kéarleken, nagot som Robert E.
Lauder tagit vara pa i titeln till sin bok God, Death, Art and Love — the philosophical vision of
Ingmar Bergman (1989). Detta medfor att jag kan komma att bortse fran eventuella

tolkningsvinklar till forman for den religiosa vinkeln.

1.4. Struktur

Uppsatsen inleds med ett teorikapitel dar jag borjar med att ga igenom hur man kan tanka kring film
och teologi och efter detta gar jag igenom Monacos tankar kring hur man kan tolka film. Jag
kommer &ven att diskutera andra tolkningsteorier och begrepp for att landa i hur man kan tolka en
film av Ingmar Bergman. | kapitlet ”Ingmar Bergmans filmer” kommer jag anvanda mig av samma

fyrdelade struktur for varje film. Forutom en kort summering av filmen s gar jag igenom (1)
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filmens inledning, (2) dess denotationer och konnotationer, (3) filmens gudsbild och slutligen (4) en
diskussion om filmen samt dess forhallande till foregaende och efterkommande filmer. | vissa
kapitel kommer jag, for lasbarheten och forstaelsens skull, ibland att anvdnda mig utav

underrubriker till de ovanstdende indelningarna.

2 Teori

2.1 Tidigare forskning

Forskningen kring gudsbilden i Ingmar Bergmans filmer ar langt mindre utstrackt &n vad
forskningen kring hans teateruppsattningar och filmer 6verlag &ar. Bland de kallor jag sjalv anvander
kan exempelvis namnas Mareet Koskinens ”Allting forestéller, ingenting ar”: filmen och teatern -
en tvarestetisk studie (2001) samt Christo Burmans | teatralitetens brannvidd : om Ingmar
Bergmans filmkonst (2010) vilka far sta som tva svenska exempel pa den forskning som anvander
sig utav Ingmar Bergmans véxelverkan mellan teatern och filmen som foremal for studie och analys
snarare an hans religiésa problematik. En som daremot tar Bergmans religiosa fragor pa allvar i sin
studie &r den teologie doktorn Hans Nystedt som i sin bok Ingmar Bergman och kristen tro (1989)
har samlat ett antal artiklar han skrivit under arens lopp dar han analyserar Bergmans filmer ur ett
kristet perspektiv. Dessvarre ar Nystedt ingen storre filmvetare utan tolkar utifran ett rent exegetiskt
perspektiv vilket kan bli nagot onyanserat ibland.

Bland de utlandska bidragen till studiet av Ingmar Bergmans gudsbilder vill jag framforallt
ta upp Robert E. Lauder, katolsk prast och filosofie doktor, som i boken God, death, art and love :
the philosophical vision of Ingmar Bergman (1989) bland annat diskuterar den religiésa aspekten i
Bergmans filmer utifran ett helhetsperspektiv och dar han, liksom titeln anger, slutligen finner att
karleken ar det som kvarstar som det viktigaste, och som enda fralsning, i den varld som Ingmar
Bergmans filmer skapar. Likasd har Arthur Gibson tagit ett helhetsperspektiv pa Bergmans
filmskapande i sin bok The silence of God : creative response to the films of Ingmar Bergman
(1969) som stréacker sig fran Det sjunde inseglet och fram till Persona. Gibson ser filmerna som ttt
sammanbundna och att den religidsa problematiken som uttrycks dar, framforallt i form av Guds
tystnad, ar en mansklig erfarenhet som den moderna och allt mer sekulariserade manniskan
upplever. Som titeln anger skall dock hans bok ses som ett "kreativt svar” pa de fragor kring Gud
och religionen som presenteras i Ingmar Bergmans filmer, vilket gér hans bok till nagot tendentios.
Samma problem drabbar &ven Lauders bok dar han ibland forsoker allt for hart for att fa Ingmar
Bergmans filmer att passa in i sin egna agenda.



2.2 Film och teologi

I boken Livsaskadning pa vita duken diskuterar Ola Sigurdson fyra olika satt pa hur man kan se
religion gestaltas i film och delar upp filmerna i foljande kategorier: (1) Film som inte innehaller
nagra religiosa referenser eller gestaltar en religiés problematik, (2) film som pa en diegetisk
(innehallsméssig) niva har inga eller valdigt fa religiosa referenser men som &nda gestaltar en
religios problematik, (3) filmer som innehaller religiosa referenser men som anda inte gestaltar
religios problematik och (4) filmer med religitsa referenser som gestaltar en religiés problematik.

Sigurdsons poang ar dock inte att strikt kategorisera filmer utifran detta perspektiv och att en
film som hamnar i den ena kategorin &r battre l&mpad for att undersoka teologiskt &n en film som
hamnar i en annan kategori, utan han menar snarare att det enbart visar pa olika méjligheter for
filmen.® S& som jag ser det &r det nyttigt for den som tolkar en film att gdra sig medveten om
filmens forutsattningar, vilket da gor det enklare att gora en korrekt tolkning av filmen, vare sig det
ar en teologisk tolkning eller ej.

Sigurdson fortsétter sedan att diskutera hur man kan tdnka teologiskt om film och
presenterar tre infallsvinklar p& hur man kan anvanda film i teologiskt syfte.* Dessa infallsvinklar
behandlar dock framst filmens teologiskapande roll i samhéllet, hur film kan fungera ideologiskt
genom att forma vara varderingar, 6nskningar och hur vi tolkar vara liv. Detsamma gor Melanie J
Wright i sin bok Religion and Film dar hon beskriver att det &r vanskligt att valja en film for en
teologisk jamforelse utifran den simplifierade principen att film beskriver livet och dess mening,
liksom religion (eller teologi) gor; darfor gar alla filmer att lasa ur ett teologiskt perspektiv och att
om man skall férsoka gora teologi av film s& bor urvalet av filmer vara val genomtankt.” Wright
fortsatter sedan med att diskutera huruvida valet att enbart titta pa konstnarliga filmer (som en
Bergmanfilm kanske anda far ga under beteckningen av i allmanhet) verkligen &r det bésta sattet att
ga tillvaga nar man skall studera filmens teologiskapande effekt. Att en film &r popular och blir sedd
av manga gor ju att den populara filmen har storre chans att skapa teologi i folks medvetande &n en
mer obskyr, konstnarlig film som kanske inte lika manga ser.®

Nu &r det dock inte framst effekten som jag kommer att fokusera pa i min uppsats utan

tolkningen av filmen ur ett teologiskt perspektiv. Sigurdson definierar teologi som “en Kkritisk,

Sigurdson, Ola 2005, s. 58ff.
Sigurdson 2005, s. 58.
Sigurdson 2005, s. 61ff.
Wright, Melanie J. 2007, s. 16.
Sigurdson 2005, s. 60.
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sjalvkritisk och inte minst konstruktiv reflektion dver religiésa uttryck”.” Och eftersom Bergmans

filmer, sarskilt de som ingar i uppsatsens omfang, i stort behandlar just religidsa uttryck och kristen
tro (vilket jag kommer pavisa langre ner) sa ser jag inga problem med att i det har fallet
sammanfora teologi och film. Nar det kommer till Bergmanfilmer &r det dessutom sa att det allt som
oftast & Bergman sjalv som har skrivit, regisserat och valt ut skadespelarna till filmen. Detta
sammantaget gor att det blir enklare att se den gestaltade teologin, som jag valjer att kalla det, och
hur den foréndras.

Men for att kunna skapa en enhetlig 6vergripande bild dver hur den gestaltade teologin tar
sig form maste man inte bara vara teolog utan ocksa filmvetare och darfor kravs en fordjupning i
hur en filmvetenskaplig genomgang kan se ut. Och for att kunna tolka en film vetenskapligt, liksom

man exempelvis tolkar en text, maste man ha forstaelse for dess bestandsdelar och uppbyggnad.

2.3. Filmens tecken

Film &r forst och framst uppbyggt kring bilder. Hur vi tolkar och laser bilder blir saledes det forsta
problemet nar vi skall tolka en film om vi skall kunna saga nagot mer om filmen an det som star i
det skrivna manuset. Eftersom en bild pa ett valdigt direkt satt representerar det som den avbildar,
medan ett skrivet ord &r dppet for tolkning kan man luras in att tro att film ar ett "enkelt” medium i
den bemarkelsen att det &r latt att tolka och forsta. Lasaren far sjalv uppfinna sin bild av det skrivna
ordet medan filmen redan har gett bilden klart och tydligt.® Och det ar darfor som film-semiotikern
Christian Metz uttrycker sig: “En film &r svar att forklara eftersom den &r s& enkel att forstd.” Och
vad han menar &r att problemet med att tolka nagonting som ar uppbyggt av bilder (som en film) &r
att det blir for enkelt att tolka. Vi som askadare far en direkt formedling av vad som hander pa
skarmen och kan, eller hinner, darfor inte reflektera 6ver alternativa tolkningar. Pa samma sétt blir
det ocksa svart att certifiera en tolkning av en film som ratt eller korrekt da man inte har ndgot annat
an sin asikt och eventuellt filmens manus att ga pa.

For att sa anda kunna lasa en film utéver dess manus och den direkta formedlingen sa har
Monaco tittat pa semiotiken - laran om tecken och teckensystem - for att kunna hitta tillborliga
jamforelsepunkter. Som sprak sett sticker filmen visserligen ut lite men det ar anda majligt - och
kanske det enda nagotsanar objektiva sattet - att anvanda vissa sprakfilosofiska metoder for att

undersoka film.

Sigurdson 2005, s. 55.
Monaco, James 2000, s. 153.
®  Monaco 2000, s. 158.



Filmens tecken, dess minsta bestandsdelar, ar det forsta som Monaco undersoker.

Ett tecken bestdr av tva delar, signifikanten och det signifierade (det som signifikanten
representerar).’® Som ett exempel kan jag ta bokstaverna eller ljuden i ordet “bok”, som &r ett
tecken som representerar nagot annat, i det har exemplet ndgon sorts allman idé om en bok. |
litteraturens och framfor allt poesins vérld kan detta utgdra sjalva poangen med en text. Leken med
ord, dansen mellan signifikanten och det signifierade, kan 6ppna upp texten for den enskilde
tolkaren och ge den en helt ny mening. | film och med bilder blir dock denna dans svarare att utfora
eftersom en bild pa ett medvetet plan exakt representerar det som den visar. Signifikanten och det
signifierade ingar alltsa i film- och bildkonst i ett sorts kortslutningsférhallande da en bild pa en bok
ar sa mycket narmre konceptet, idén om en bok, an vad det lasta ordet "bok” ar.

Monaco menar alltsa att en litterar utsaga ar "konceptuellt vagare” 4n vad en film &r.'! Ett
ord behover inte definieras lika exakt sasom det gors i en film. Om forfattaren skriver ned orden “en
bok” sa kan det for lasaren innebéra vilken sorts bok som helst i vilken farg, form och storlek som
kan tankas. En filmskapare daremot maste vélja ut en speciell bok och fotografen maste filma den
fran en utvald vinkel. Detta medfor att artistens (regissorens) val i film ar oandligt medan
forfattarens ar begransat. Och det &r just pa grund av bildens direkthet som det ar viktigt att kunna
lasa den ratt, for annars tenderar en film att bli for lattlast och enkel. Om en bild pa en bok bara ar
en bok s tappar filmen sin vitalitet och kraft, menar Monaco.*

Men trots bildsprakets enkla kortslutningstecken kan filmen &nda stracka sig utanfor det
direkta formedlandet genom anvandning av konnotationer. Tecknets signifiering, det som
tecknet/signifikanten representerar &r inte alltid lika enkelt som i exemplet bok ovan utan kan brytas
ner i tva olika former av signifiering, namligen denotation och konnotation.

Det forsta, denotation, ar det enklare av de tva. Ett ords denotation ar helt enkelt dess
normala betydelse, eller ordets abstrakta definition. Man kan saga att det &r tecknets betydelse sa
som den star i ordboken. Det andra, konnotation, daremot ar den symboliska, eller associerade,
signifieringen. Ett teckens konnotation ar alltsa allt det som kan forknippas med ordet/tecknet.

FOr att ge ett exempel kan vi ta ordet "orm”. Dess denotation skulle vara kraldjur utan ben
med 1ang smal kropp™.*® Tecknets konnotation skulle kunna vara ondska, fara, lémskhet, slughet
0.s.v. Alltsa saker som vi kan tankas associera till ordet orm i en symbolisk bemérkelse.

10 Monaco 2000, s. 158.
1 Monaco 2000, s. 158.
12 Monaco 2000, s. 159.
3 Ormar. Nationalencyklopedin 2011, http://www.ne.se/lang/ormar.



Som ni kanske forstar ar det just hur filmen formedlar konnotation som &r det unika for film,
och det som jag ovan beskrev som problemet ndr man skall tolka en film. Filmens nérhet till livet
och verkligheten gor att den battre kan visualisera konkreta, denotativa, hdndelser medan abstrakta
och konnotativa skeenden blir mycket svarare att visualisera i en film &n i exempelvis en bok. Sa
for att forsta en film ar det viktigt att man forstar hur dess konnotationer fungerar. Och for att géra
detta behdver vi dven bryta ner ordet konnotation i tva underkategorier, namligen paradigmatisk
och syntagmatisk konnotation.

Monaco menar att da filmmakaren véljer ut en sarskild bild ur en viss vinkel med en
exakthet som en text aldrig kan formedla uppstar den paradigmatiska konnotationen, vilket innebar
att vi som tittare sjalva funderar 6ver varfor just denna bild, av de tusentals méjliga kombinationer
som finns tillgangliga for en filmskapare, har valts ut for just den har scenen.** Om vi t.ex. har en
bild pa en rod liten bok liggandes pa ett bord framfor oss sa jamfor vi, medvetet eller omedvetet,
denna bild med andra och stéller oss sjalva fragor som: Varfor ar boken just r6d? Varfor ar boken
liten? Varfor ar boken filmad ur just den vinkeln? Pa detta sétt lyckas filmen pa ett mer direkt, och
for oss ofta omedvetet, sétt ta upp den litterara textens formaga att engagera lasaren/askadaren och
dennes egna fantasi.

Den syntagmatiska konnotationen déremot uppstar genom bildens kontextualisering.'® P&
samma satt som ett ord i en text inte innebdr sa mycket for oss ensamt, utan andra ord runtomkring,
sa ger oss inte heller en bild sa mycket om vi inte tolkar in foregdende och efterkommande bilder
och scener. Om vi ser en bild pa en kyrka, sen den roda boken, och sist en orgel sa kan vi genom
syntagmatisk konnotation tdnka oss att boken &ar en bibel eller psalmbok &ven om vi inte ser vad det
star pa boken. Genom att satta in den i ett sammanhang och vélja ut att visa en viss bok kan vi fa
forstaelse for vad filmskaparen forsoker saga.

Dessa tva konnotationer, den paradigmatiska och den syntagmatiska, ar sjalva grunden for
att gora, och darmed ocksa for att tolka, film menar Monaco.™® Nar en filmmakare har bestamt sig
for vad han skall filma sa kommer foljdfragorna hur han skall filma det (det paradigmatiska
problemet) och hur det sen skall presenteras (det syntagmatiska problemet, hur det skall klippas).
Och med dessa konnotationer i atanke sa ar det tydligt att film, till skillnad fran text och tal, &r i

grunden en envagskommunikation.!” Varje film &r p4 s& sétt ett budskap, ett uttryck och darfor kan i

" Monaco 2000, s. 162f.
5 Monaco 2000, s. 163.
® Monaco 2000, s. 163.
7" Monaco 2000, s. 163.



stort sett varje del av en film, &ven en enkel hélsningsfras, vara laddad med konnotationer.

Monaco visar sedan pa andra sitt som man kan bryta ner begreppen denotation och
konnotation for att forklara hur filmen anvénder sig av dessa for att formedla mening. Framst gor
han det med filosofen C. S Pierces tankar om ikon, index och symbol som filmvetaren Peter Wollen
senare anvande sig av.'® Dessutom introducerar Monaco begreppen metonym och synekdoke. De
forsta tre begreppen ar framst denotativa medan de andra tva (metonym och synekdoke) ror sig i
den konnotativa sfaren.

Ikonen &r det tecken som i stort sett representerar det den visar. En bild pa en bok betyder en
bok, genom sin likhet, en klocka pa vaggen liknar en klocka och representerar helt enkelt en klocka.
Ikon kan séledes forstds som signifikantens rent denotativa mening.*®

Symbol &r det tecken som representerar det tecknade genom konventionen. Inom den har
delen ror sig alltsd de konventionella symbolerna som existerar oberoende av filmskaparens
hopséattande av bilder. Som exempel kan man ténka att det kristna korset representerar Jesu dod och
uppstandelse eller kristendom, en likkista representerar dod och en klocka kan representera tid.
Symbol i det har avseendet handlar alltsa inte om konnotation egentligen eftersom det fortfarande
handlar om en denotativ betydelse om &n pa en allmankulturell niva.?’ Man skulle siledes snarare
kunna beteckna det som konventionell denotation.

Det tredje, index, beskriver Monaco som en sorts denotation som pekar mot konnotation.?
Indexet kan delas upp i tva sorter, tekniskt och metaforiskt dar det tekniska indexet kan vara
medicinska symptom som index pa hélsa eller en klocka som index pa tid och det metaforiska
skulle kunna vara en annalkande storm som index pa en persons kansloliv. Genom index kan
abstrakta idéer sdsom hetta sjukdom, karlek foérmedlas pa ett for film unikt satt. Genom
anvandandet av index kan man enklare representera abstrakta metaforer. En klocka som tickar far
visa att tiden gar, en termometer eller en svettdroppe i en panna far visa att det ar varmt, att nadgon
har feber eller att det rader en obehaglig stamning.

Som synes ar det svart att helt dra gransen mellan denotativ och konnotativ mening, liksom
nagra exakta granser mellan index, ikon och symbol. Men det far fungera som tolkningsmajligheter
och ett schema for hur film kan tolkas. Till sist skall ga igenom de tva begrepp som jag
introducerade ovan, metonym och synekdoke, och som jag anser ar viktiga fora att kunna forklara

[N

& \Wollen, Peter 1998, s. 83.
®  Monaco 2000, s. 164.
% Monaco 2000, s. 165.
1 Monaco 2000, s. 166.
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filmens konnotationer och dess tolkning. Som jag skrev ovan ar dessa tva konnotativa (till skillnad
fran ikon, index och symbol som ju framst var denotativa).

En metonym &r en metaforisk konnotation, och kan, enligt Monaco, forstds som en
associerad del som representerar en idé eller ett objekt. Exempelvis har ju en kungakrona inget med
sjalva kungen att géra men genom att visa en krona pa film kan askadaren associera till en kung,
eller det mer abstrakta begreppet kungadéme.?

En synekdoke ér, till skillnad fran metonym, en konnotation som inte ar metaforisk och
grundar sig pa associationen utan en konnotation som grundar sig i det faktiska tillhdrandet. En
soldat kan exempelvis representera en armé. Den tillhérande delen representerar alltsa i det har
fallet helheten.?®

Noterbart for alla dessa exempel &r att klockexemplet som jag tog upp under analysen av
index egentligen kan falla in under samtliga ovanstaende exempel. Klockan &r en metonym genom
att den representerar tiden, den abstrakta idén samtidigt som den kan vara en synekdoke da de
sekunder som visas under klippet pa klockan far representera de minuter eller timmar som gatt (en
del av tiden representerar helheten). Och detta kanske klargor filmens stora styrka i att formedla
kansla, mening och vacka fantasin, men ocksa svarigheterna som existerar nar det galler att etablera
en tolkning. Och podngen med ovanstaende genomgang &r inte att exakt att pavisa vad som &r vad
eller ge en exakt forstaelse for filmens tecken, utan snarare forklara hur manniskor omedvetet laser
och tolkar film och hur vi kan anvanda den forstaelsen for att tolka och komma Gverens om olika
tolkningar av film.

Sammanfattningsvis: Var kansla for filmens konnotationer beror pa forstadda jamforelser
mellan bilden vi ser med de ténkta bilder som inte valdes ut (paradigmatiskt) och de bilder som kom
fore och kommer efter bilden (syntagmatiskt). P4 samma satt beror var kansla for de kulturella
konnotationerna pa forstadda jamforelser av delen med helheten (synekdoke) och associerade
detaljer med abstrakta idéer (metonym). Mycket av filmens mening kommer inte fran vad vi ser
(eller hor) utan fran vad vi inte ser, eller snarare, fran en pagaende process av att jamfora vad vi ser
med vad vi inte ser. Detta ar ironiskt eftersom film vid en forsta anblick verkar vara en konstform

som &r alltfor uppenbar, en som ofta har kritiserats for att “inte lamna nagot &t fantasin”.*

22 Monaco 2000, s. 167.
2 Monaco 2000, s. 167.
24 Monaco 2000, s. 168f.



2.3. Filmens syntax

Hittills har jag bara behandlat hur de enskilda tecknen, bilderna och delarna av en film kan tolkas.
Men en film kan inte tolkas som enskilda enheter utan bor ses som en sammanhéngande enhet. Det
som hander i borjan av en film kanske inte far sin betydelse forran filmen ar slut, om ens det. Till
skillnad fran en skriven text, vars syntax bara ror sig i tiden, linjart, ror sig ocksa filmens betydelse
rumsligt. En film kan, till skillnad fran en bok, saga flera saker pa en gang i bade tid och rum. Vad
som sker eller syns i en bild ar alltsa lika viktigt som hur efterféljande scener paverkar handlingen.
For att kunna forsta detta battre finns anvander jag mig av Monacos begrepp mise-en-scéne och
montage.?

Mise-en-scene kan enklast beskrivas som det som syns i bilden och har spelar manga av de
koder och symboler som vi som askadare har forforstaelse om in. Kamerainstéllningar, farger, ljus,
osv., kan péaverka hur vi uppfattar en bild eller en viss scen. Ar kameran valdigt nara personen? Ar
den langt ifran? Filmas en person underifran kan personen verka maktig och filmas den ovanifran
kan vi fa for oss motsatsen. En stangd scen, dar vi ser hela rummet kan informera oss om
instangdhet, eller personers inskrankthet. En 6ppen scen daremot, exempelvis pa en gata dar bilar
och manniskor glider in och ut ger oss en kansla av rymd och lattnad.?® Hur ljuset faller pa
skadespelare eller ting kan ocksa informera oss om deras kanslotillstand eller hur de uppfattas av
andra personer i filmen och sjalvklart paverkar avstandet mellan skadespelare oss om deras
eventuella relationer till varandra samt var i bilden de syns.”” Ar de i bildens centrum eller i
periferin? Haller de varandra i handen eller har de ryggarna vanda mot varandra?

Med montage menar Monaco helt enkelt hur bilderna fogas samman.”® Men denna
sammanfogning &r alltid laddad med betydelse. Ett klipp mellan tva scener kan forevisa att tid har
forflutit emellan de tva medan en panorering fran en person till en annan visar pa en pagaende
handelse.” Aven klippens langd kan ha betydelse for tolkningen. Monaco beskriver klipp som en
"sammanlankande aktivitet som bidrar med mening till de foregdende och det efterfoljande
scenerna” samt “en process Vvilket igenom ett stort antal klipp sammanfogas for att kommunicera en
stor mangd information p& kort tid.”*® Och med detta menar han att klippen anvands fér mer &n

enbart registrering, de ar pa sa satt viktiga for att skapa sammanhang i filmen. Tva exempel pa det

%5 Monaco 2000, s. 172.
% Monaco 2000, s. 185.
2" Monaco 2000, s. 188.
2 Monaco 2000, s. 216.
2 Monaco 2000, s. 172.
%0 Monaco 2000, s. 216.
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man kanske forst tanker pa nar man hor ordet montage har vi i Bergmans film Persona dar, i
filmens inledning, det forevisas snabba klipp med olika bilder hela tiden. Senare, mitt i filmen
kommer ett liknande klipp in. Men Persona forevisar ocksa andra typer av montage; de nattliga
scenerna dar tiden tycks ha upphort pa ter sig exempelvis valdigt olika scenerna dar Elisabet och

Alma samtalar i vanlig form.

2.4. Realism och formalism

Filmvetaren Louis Giannetti anser att all film kan placeras nagonstans pa en flytande skala mellan
realism — klassicism — formalism. Med realistisk film menas da film som forsoker aterskapa
verkligheten ur en objektiv standpunkt medan formalistisk film innebér ett friare forhallningssétt till
verkligheten. Giannetti menar att den formalistiska filmen frdmst kannetecknas av att den kan
anvanda sig av regissorens fantasi och saledes skapar skeenden istallet for att enbart registrera dem,
vilket ju ar dokumentéarfilmens mal. Den mest realistiska filmen &r i detta synsatt saledes
dokumentédren och den mest formalistiska filmen ar expressionistiska avantgarde filmer, som inte
ens behover ha en uttryck handling. Mellan realism och formalism hittar vi den klassiska filmen
vilket &r den allra vanligaste typen av film vi har pa repertoarerna idag. Giannetti menar att
Bergman hamnar ganska langt ut pa den formalistiska sidan av skalan och beskriver det da som om
att: ”En formalistisk regissor forsoker oftast uttrycka sin ogenerat subjektiva upplevelse av
verkligheten och inte s& som andra manniskor ser det”.*! Formalister kan allts& sagas vara mer
intresserade av essensen, av att presentera ett &mnes essentiella natur snarare &n dess objektiva.
Darfor blir ocksa formen ibland viktigare an sjalva innehallet, det &r inte alltid sd noga vad som sags
eller sker utan tonvikten laggs pa hur det presenteras, till skillnad fran dokumentéarfilmaren som,

generellt sett, & mer intresserad av innehallet snarare an formen eller tekniken.*

2.5. Auteurteoretiskt perspektiv

Under sena 50- och tidiga 60-talet borjade ett nytt begrepp segla upp pa filmteorins hav, namligen
begreppet auteur. ** Efter Hollywoods glansdagar som framforallt varade under 1930- och 1940-
talet, dar de stora filmstudiorna véxte sig starka och en film ofta kunde vara flera hundra personers
arbete borjade ett intresse for den enskilda filmmakaren ta vid.** Regisséren ansigs ha en

w

! Giannetti, Louis 1993, s, 4.
2 Giannetti 1993, s 3ff.

% Giannetti 1993, s. 424ff.
Monaco 2000, s. 575.
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dominerande roll i denna teori och var den vars artistiska formaga som skulle bedomas och inte
alltid sa mycket filmen i sig. De storsta regissorerna, enligt auteurteoretikerna, var de som med sin
personliga vision kunde skapa filmer med en sammanh&llen enhet av tema och stil.*® Detta
foranledde ocksa ett storre intresse for regissorens personliga liv och hur det eventuellt speglar sig i
filmerna. Nagot som Christo Burman ocksa papekar nar det géller Bergman och hans forhallande
till sina filmer, sitt liv och mediernas granskning av de bada:

Tvartemot vad Bergman skriver i Laterna Magica &r ikonen Bergman alltid privat, varfor studier av
hans filmer och teateruppséattningar nérmast per automatik tenderar medftra studier av Bergman sjélv.
| sina verk aterkommer Bergman standigt till det reflexiva, tillbakasyftande draget som hela tiden
belyser och parafraserar regissorens tidigare alster men ocksa hans egen mediabild.*

Auteurteorin har alltsa starka kopplingar till de formalistiska filmerna och anvands an idag for att
forstd och analysera filmer som ar ”mer konstnarliga” an den klassiska filmen. Men &ven klassiska
filmer kan analyseras pa detta satt. Regissorer som exempelvis Hitchcock vars filmer i stort varit
ignorerade av de foregdende kritikerna har genom auteurteoretiska kritiker, som analyserat
filmernas form, i efterhand kunnat upphojas.®’

Bergman var en starkt dominerande regissér och i alla de filmer jag analyserar sa ar han inte
bara regissor utan aven manusforfattare och den som valjer ut skadespelarna (i vissa fall dven
producent). Detta &r annu ett skal till varfor det blir intressant att se utéver den enskilda filmens
handling och se hur det korrelerar dels med andra filmer av Bergman men &ven till hans egna
personliga liv for att bidra till tolkningen av filmen.

2.6. Hur kan man tolka en Bergmanfilm?

Om jag ovan gett nagra exempel pa hur man, generellt sett, kan tolka film sa skall jag ocksa skriva
lite om hur man kan tolka en film av just Ingmar Bergman. Ingmar Bergman &r framférallt en
teaterregissor, hans utbildning har gatt via teatern och under 40-och 50-talen var Bergmans filmer
av manga ansedda som ren teater fangad pa kamera.®® N&got han sjalv har medgett i boken Regi:
Bergman dar han sager: "I borjan gjorde jag teaterpjaser for filmen”.*® Detta kan jag vara tacksam

for nar det galler att forsoka tolka Bergmans filmer da index- och symboltankandet ar mycket

% Giannetti 1993, s 425.

% Burman, Christo 2010, s. 274.

37 Giannetti 1993, s. 425.

% Burman 2010, s. 271 ff.

¥ Duncan, Paul & Wanselius, Bengt (red.) 2008, s. 405
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viktigare pd teatern 4n vad det ar i dagens film.*® Som regissér vill Bergman inte ha en publik som
ar oférstaende och darfor forsoker han sa fort som mojligt etablera en scen och ge publiken
forstaelse for vilka personerna ar och deras forhallande till varandra. Bergman har enligt Vilgot
Sjéman ”[e]tt pedantiskt behov av tydlighet som driver honom in i torrhet”.** | Hans Nystedts bok
Ingmar Bergman och kristen tro diskuterar dven han detta fenomen da Bergman fragar sig: ”Ar jag

42

tydlig nu, talar jag sa att folk kan begripa mig Annu ett exempel aterfinns i en intervju som

tidningen Playboy gjorde i juni 1964:

Playboy: Era filmer har ju kritiserats bland annat for de privata anspelningarna och obegripligheten i
manga sekvenser och mycket av symboliken. Tycker ni att det finns nagon grund for dessa
anklagelser?”

Bergman: "Kanske det, men jag hoppas att det inte gor det, for jag tycker att varje regissors framsta
uppgift ar att gora filmen begriplig for sin publik. Det 4r ocksa det som ar det svaraste. Det ar ganska
latt att fora privata filmer; men jag tycker inte regissorer ska &gna sig at latta filmer. De bor forsoka ta
sin publik ett steg langre med varje ny film. Det &r bra for publiken att fa arbeta. Men regissoren far
aldrig glémma vem han gar film for. Det &r i alla fall inte lika viktigt att de som ser mina filmer forstar
dem i huvudet, som att de forstar dem i hjértat. Det &r det viktigaste.*®

Ett bra exempel pa en, for Bergman, typiskt forklarande scen hittar vi in inledningen pa
Nattvardsgasterna som visar hur skolad Bergman var i detta tank. Redan fran forsta borjan ar vi
direkt insatta med 6dsligheten i kyrkan, kyrkvardens ovilja att delta genom hans hostning, den
gamla tantens “genuina” tro genom hennes lidelsefulla psalmsang, osv. Denna medvetenhet kring
de sma detaljerna som bidrar till helheten verkar dven finnas implicit hos skadespelarna. Nagot som
Sjoman antyder ndar Bergman och Max von Sydow diskuterar fiskaren Jonas karaktéar i

Nattvardsgasterna:

Max von Sydow vill veta hur pass "mycket kyrkobesokare” den héar fiskaren &r. Ingmar svarar
prompt... "han gar till kyrkan till jul, till pask, till pingst, till midsommar. Och foraldrarnas dodsdag.”
Varfor vill Max veta detta? Jo, nér det sjunges tre Amen i kyrkan, "faller Jonas kanske in i de sista
tvd”, gissar Max.**

Aven film-, teater- och Bergmanforskare som Christo Burman och Maaret Koskinen papekar dessa
behov hos Bergman att gora sig tydlig, nagonting han arvt fran teatern. Burman skriver exempelvis
om Bergmans beroende av publiken och hur hans medvetande om denna skapar en sarskild
filmestetik. Teatraliska excesser sasom liar, dodskallar och svarta katter talar for denna vilja att

0" Burman 2010, s. 273.

*1 Nystedt, Hans 1989, s. 18.

2 Nystedt 1989, s. 19.

** Duncan & Wanselius, (red.) 2008, s. 319.
“ Sjéman 1963, s. 78.
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"fora publiken i handen”.* Koskinen i sin tur skriver om Bergmans stora “medvetande om
publikens narvaro”, framforallt pa teatern, men detta ar nagot som smittar av sig pa hans
filmestetik.*® En filmestetik som pé sé sétt praglas av ett mycket sarpraglat bild- och symbolsprak.
En filmestetik som pa sa satt ocksa narmar sig litteraturen och litteraturkritikens doméaner. En film
som, enligt James Monaco, var sérskilt effektiv i den har aspekten var Det sjunde inseglet. Dess
symbolsprak var omedelbart forstatt av folk med litteratur bakgrund och som precis borjat upptécka
filmkonsten. Darfor blev den filmen ocksé snabbt stapelvara pé litteraturkurser i USA.*’

| intervjuboken Bergman om Bergman papekar Stig Bjorkman en detalj angaende Bergmans

inledningar pa sina filmer:

I inledningen till Sdsom i en spegel presenterar du de fyra huvudpersonerna, syskonparet och fadern
och maken. Dialogen & mycket komprimerad. Deras relationer, deras yrken, allting forklaras i de
forsta tio minuterna for att ha det undanstékat kan man sdga och sen kan personerna arbeta fritt for sig
sjalva.®®

Detta ar en produkt av Bergmans speciella filmestetik, da han pa sd manga satt som mojligt vill
klargora filmens huvuddrag och karaktérernas inbordes relationer for publiken. Mikael Timm
beskriver en langsam panorering 6ver Stockholm i boken Lusten och damonerna, och démer sedan
ut den som inte passande Bergman med orden: "Det tar for lang tid. Och framfor allt: den visar
ytan, inte den inre varlden.”*°

Pa grund av Bergmans fabless for att redan i inledningen, relativt snabbt, ge oss en forstaelse
for filmens huvuddrag kan det ocksa vara lampligt att inom ramen for denna uppsats studera

inledningarna lite narmre for att sa kunna fa en god tolkning av filmens huvudtema.

3. Ingmar Bergmans filmer

De filmer jag fokuserat min analys pa ar de filmer som jag anser, direkt eller indirekt, starkt ror
religiosa eller trosrelaterade teman. Jag kommer ocksa att forsoka félja en réd trad genom Ingmar
Bergmans filmskapande dar filmerna “talar” med varandra. Teman som avhandlas i en film verkar

allt som oftast fa en fortsattning i en efterkommande film. De filmer jag kommer att &gna mig at ar

5 Burman 2010, s. 126f.

4 Koskinen, Maaret 2001. s. 153.
47" Monaco 2000, s. 311.

8 Bergman, Ingmar 1970, s. 174.
4 Timm, Mikael 2008, s. 9.
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Det sjunde inseglet (1957), Ansiktet (1958), Sasom i en spegel (1961), Nattvardsgasterna (1963),
Tystnaden (1963), Persona (1966) samt Viskningar och rop (1973). Analysen kommer &ven att lata
filmerna tala med varandra och med Ingmar Bergmans liv och pa sa sétt kan jag inte analysera
filmerna var och en for sig utan att ibland tvingas namna féregaende och efterféljande filmer.

Min huvudtanke &r att fran Det sjunde inseglet och fram till Nattvardsgasterna sa ror vi oss
kring en och samma gudsbild, dven om den forandras nagot och ifragasatts mycket sa ar det anda
samma Gudsbild som avhandlas och diskuteras. Fran Tystnaden borjar sa den nya gudsbilden trada
fram i filmerna och efter Viskningar och rop sa problematiseras inte Gud eller gudsbilden sarskilt
starkt langre i Bergmans konstnérskap. Darfor har jag valt att dela in mina analyser av filmerna i de
tre underrubrikerna "Den gamla gudsbilden”, ”Gudsbilden férandras” samt ”Den nya gudsbilden”.

Jag kommer att analysera filmerna i fyra underrubriker: (1) Inledning, dar jag gar igenom
inledningen av filmen och tolkar varje films grundldggande forutséttningar, (2) konnotationer, dar
jag tolkar och gar igenom de, framorallt, kristna konnotationerna som varje film bar pa, (3)
gudsbild, dé&r jag tolkar och analyserar gudsbildens utseende och eventuella forandring i varje film
samt (4) analys dar jag forsoker sammanfatta filmen, dess karaktar och eventuella kopplingar till
tidigare och senare filmer samt dess plats i gudsbildens rorelse.

3.1. Den gamla gudsbilden

”Pa den tiden levde jag med nagra fortvinade rester av en barnslig fromhet, en alldeles naiv

3350

forestallning om vad man skulle kunna kalla en utomvarldslig fralsning.

3.1.1. Det sjunde inseglet (1957)

I Det sjunde inseglet kretsar handlingen kring den
grubblande riddaren Antonius Block (Max von
Sydow) och hans mer lattsamme vépnare Jons
(Gunnar Bjornstrand) som har varit pa korstag i
det heliga landet och nu atervander till ett
pesthédrjat Sverige samt en gycklartrupp med Jof

(Nils Poppe) hans fru Mia (Bibi Andersson) samt
deras son i centrum. Filmen grundar sig pa en pjas Bergman skrev for skadespelareleverna pa

Malmo Stadsteater kallad Tramalningar som i sin tur bygger pa kyrkomalningar i diverse

0 Bergman 2008, s. 208.
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upplandska kyrkor.™

I filmens inledande scen vaknar riddaren upp pa en strand da Doden (Bengt Ekerot) kommer
for att hamta honom. Riddaren lyckas 6vertyga Doden om ett parti schack vilket uppehaller honom
sa lange partiet pagar och det ar under den tiden som &aven filmen pagar. Under filmens lopp tréffar
riddaren och vapnaren pa en diger samling ur det medeltida galleriet, haxbrénnare, en smed och
hans fru, en fore detta prastseminarist som nu blivit tjuv och valdtéktsman samt kyrkliga
sjalvplagare som predikar bot och battring for att fa pesten att lamna landet. Gycklarnas och
riddarens vagar mots snart och hela filmen utspelar sig med doden jagandes i allas hasor. Riddaren
brottas standigt med fragor om Gud, sin egen tomhet och vad som sker efter ddden.

3.1.1.1 Inledning
Som jag skrev ovan sa satter ofta inledningen av Bergmans filmer agendan véldigt tidigt och darfor
blir en analys av inledningen extra intressant for att hitta filmens tematik och grunddrag. Det sjunde
inseglet inleds alltsa med ett citat fran Uppenbarelseboken, 8:1 > Och nar Lammet brot det sjunde
inseglet, uppstod i himmelen en tystnad, som varade vid pass en halv timme.” | denna tystnad
inleds sa filmen. Det satt som den inledande scenen ar tagen korrelerar val till citatets slut. Riddaren
ar uppspolad pa en dde strand, han ar, sa att saga, utslangd i tystnaden. Han &r ensam, Gvergiven,
omringad av kala klippor i ett mycket kontrastrikt ljus och med sublima, olycksbadande, moln pa
himlen. Han gar ner till vattnet och tvittar sig, satter sig sedan och knépper sina hander som for att
be, men verkar genast angra sig. Till hans, till synes, enda sallskap kommer doden for att hamta
honom. Det enda Riddaren kan gora ar att fordroja dddens verkningar med ett meningslost
schackparti. Strax efter denna kala inledning foljer introducerandet av det resande gycklarséllskapet
dar paret Mia och Jof, med sin son Mikael &r i
fokus inledningsvis. Dessa portratteras i mjuka
kontraster, omgivna av mjukt gras, morgonsol och
fagelsang.

Redan i inledningen blir vi s& medvetna
om huvudpersonens situation, utslangd i Guds
tystnad, jagad med fragor kring déden och Gud

och hur detta kontrasteras mot det varma liv som

praglar teatersallskapet.

1 Bergman 2008, s. 201.
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3.1.1.2 Konnotationer - déden och Gud

De religicsa konnotationerna i filmen ar manga och mangtydiga. Jag har redan namnt att den &r
delvis grundad pa gamla kyrkmalningar och inleds med ett citat ur Uppenbarelseboken (vilket ocksa
fatt namnge filmen). Gycklarna Mia och Jof samt deras lilla barn, Mikael, & namngivna for att fora
tankarna till Maria, Josef samt Jesusbarnet.”® Dessutom far Jof religiésa uppenbarelser och syner
och i filmens bdrjan ser han jungfrun Maria vandra genom morgonljuset pa en sommarang med ett
barn i handerna. Riddaren Antonius gar for att bikta sig i en kyrka och talar om sin radsla for doden,
sin inre tomhet och Guds tystnad. I filmens avslutande scen, innan epilogen, nér ddden till sist
kommer for att hamta riddaren som just kommit till sitt hem utbrister en ung kvinna som slagit folje
med séllskapet "Det ar fullbordat”, en tydlig referens till Jesus sista ord pa korset som det star
nedskrivet i Johannesevangeliet.”® De religidsa och specifikt kristna konnotationerna ar saledes
manga och langt fler an de jag raknat upp har.

Om vi analyserar Det sjunde inseglet utifran filmens semiotik sa kan vi se att pa det
denotativa stadiet far den kristna kyrkan inte sta for de vackraste bitarna i filmen. Det &r de kristna
foretradarna som vill branna den unga kvinnan pa bal for hennes pastadda haxeri. Senare i filmen
traffar sallskapet pa den fore detta prastkandidaten Raval som numera dgnar sig at harjning, valdtakt
och stold och annu lite senare stéter de pa en grupp flagellanter, som under sang och rokelse plagar
sig sjalva och deras ledare, en munk, haller en osande syndapredikan som inte lamnar nagon
oberérd. Som semiotisk ikon framstar kyrkan och framforallt dess foretradare i fruktansvart dalig
dager.

Om vi gar utanfor de denotativa konnotationerna och istallet tittar pa mer de paradigmatiska
och syntagmatiska konnotationerna sa hittar vi andra lankar till kristna trosforestallningar. 1 filmens

mitt hittar vi exempelvis féljande scen:

ANTONIUS: (knapper sina hander och begrundar dem, till Mia:)
"Tron &r ett svart lidande, vet du det? Det &r som att dlska nagon som finns darute i morkret men
som aldrig visar sig hur man &n ropar. (Han tar ett smultron) Och allt det dar tycks mig overkligt

nar jag sitter har tillsammans med dig och din man. Vad det plotsligt ar likgiltigt!”

MIA: ”Nu ser du inte sa hogtidlig ut”

52 Bergman, 1970 s. 123.
%% Joh 19:30.
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ANTONIUS: (tar upp skalen med smultron
mellan handerna) “Jag skall minnas den har

stunden. Stillheten och skymningen. En skal med

smultron, en skal med mjolk. Era ansikten i
kvallsljuset. Mikael som ligger och sover, Jof med
sitt strangspel. Jag skall forsoka komma ihag vad
vi talat om. (Han tar emot skalen med mjolk,
haller den mellan sina hander och betraktar den).

Och jag skall béara det hdar minnet mellan mina
hander lika forsiktigt som vore det en skal breddfylld med nymjolkad mjélk. (Han tar en klunk)

Och detta skall vara mig ett tecken och en stor tillracklighet. (Antonius gar ivag)

Den paradigmatiska fragan "Varfor sitter de som de gor?” och den formalistiska fragan "Vad
representerar mjolken och smultronen?” kan besvaras, vilket exempelvis Robert Lauder valjer att
gora, utifrdn den allménna kristna bilden av den sista nattvarden.>® Riddaren sitter med vanner
bredvid sig, likt Jesus vid sista nattvarden i exempelvis Leonardo da Vincis tolkning, han tar nagra
smultron (ett brod) och lite mjélk (vin). Riddaren och hans véanner atnjuter en vardaglig maltid, men
en maltid som Riddaren forutspar att han skall minnas lange liksom Jesus uppmanar larjungarna att
gora vid sista nattvarden.*®

Efter denna nattvardsscen i filmens mitt sa tas aterigen kampen med doden upp. Och om
man kan tolka maltiden som en parallell till den sista nattvarden sa kan man dven ur en
paradigmatisk synvinkel koppla kampen mot déden som en metafor for Jesus passionshistoria i
evangelierna som hela tiden kretsar kring hans vandring mot doden. Dessutom utspelar scenen med
schackspelet sig mot fonden av att Mia, Jof och det lilla barnet skall kunna fly och till synes
medvetet forlorar Antonius spelet for att de skall kunna leva. Sett ur tolkningen som just gavs ar det
inte otankbart att aven detta ar en metaforisk konnotation till den klassiska tanken om Jesus
medvetna, sjalvuppoffrande dod pa korset, en dod som beskrivs som en handelse som sker for att
andra skall leva.*®

Liksom de ytliga denotationerna till kristna foretradare och forestallningar ar manga i Det
sjunde inseglet tro sa gar det aven att under ytan lasa ut ett antal konnotationer till kristna

54
1 Kor 11:25.

:z Hans Nystedt papekar en liknande parallell i filmen For att inte tala om alla dessa kvinnor, Nystedt 1989, s. 46.
1 Kor 11:24.
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trosforestallningar och tolkningar. En sista konnotation jag tar upp som berdr en trosproblematik for
Bergman hittar vi i efterkommande scen efter att Antonius slutligen har besegrats i schackspelet. I

den scenen utspelas foljande konversation:

DODEN: Nu gar jag ifrdn dig. Nar vi mots nasta gang ar din och dina foljeslagares tid ute.
ANTONIUS: Och du uppenbarar dina hemligheter?

DODEN: Jag bér inte pa nagra hemligheter.

ANTONIUS: Sa du vet ingenting?

DODEN: Jag &r ovetande.

Ovanstaende dialog visar framforallt pa hur forhallandet mellan doden och Gud ser ut i Det sjunde
inseglets varld. For Antonius &r visserligen fragan om Guds tystnad stor, men annu storre verkar
fragan om doden vara. Nagot som ocksa accentueras i en scen da en kvinna som ar domd for haxeri
haller pa att do och riddaren envetet och entraget fragar ut henne om hennes kénslor och syner infor
déden. Nar Doden har ovan erkanner sig som “ovetande” sa erkanner han framst att han inget vet
om de fragor som Antonius vill ha svar pa. Fragor som ror Guds existens och Hans tystnad, men
samtidigt erkanner han alltsa att han inte ar kopplad till Gud. Déden &r i Det sjunde inseglet ar
saledes nagot som ar frikopplat fran Guds presumtiva vara eller icke-vara.

| en tidigare scen da Antonius har gatt till en kyrka for att bikta sig infor det han tror dr en
prast (men som sen visar sig vara just Déden) utspelar sig foljande konversation:

ANTONIUS: Varfor kan jag inte déda Gud inom mig? Varfor lever han vidare inom mig pa ett
smértsamt och férodmjukande satt trots att jag forbannar honom och vill vrédka ut honom ur mitt

hjarta? Varfor ar han trots allt en gdckande verklighet som jag inte kan bli kvitt? Hor du mig?
DODEN: Jag hor dig.

ANTONIUS: Jag vill ha vetskap. Inte tro. Inte antaganden. Utan vetskap. Jag vill att Gud réacker
mig sin hand, avtacker sitt ansikte, talar till mig.

DODEN: Men han tiger.

ANTONIUS: Jag ropar till honom i mérkret men ibland ar det som om det inte fanns nagon dar.
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DODEN: Det kanske inte finns ngon dar.

ANTONIUS: Da ar levandet en orimlig fasa. Ingen méanniska kan leva med doden for 6gonen och

vetskapen om alltings intighet.

DODEN: De flesta manniskor reflekterar varken éver déden eller intigheten.
ANTONIUS: En dag star de ju &nda pa livets yttersta nas.

DODEN: Ja den dagen...

ANTONIUS: Jag forstar vad du menar. Vi maste gora oss ett belate av var radsla och det belatet ska
vi kalla for Gud.

Senare i scenen avsléjar sig Doden som den Antonius biktar sig for och de fortsétter tala och det ar
den konversationen som tas upp igen i den beskrivna scenen ovan da Doden erkanner sig som
ovetande. | Det sjunde inseglets varld uttrycks saledes en uppdelning mellan déden och Gud. Déden
skall enligt min asikt saledes inte ses som en talesman fér Gud som vissa uttolkare menar, daribland
Maaret Koskinen och Arthur Gibson. *” *® Denna uppdelning mellan Gud och déden leder i
forlangningen till att Bergmans dodsangest forsvinner.® For om doden inte &r ihopkopplad med
Gud, om de inte & samma sak, om Ddden i Det sjunde inseglet inget vet om Gud och manniskans
existens sa forringas dodens mysterium till att bli "ett utslocknande”, som Bergman senare uttrycker

det i Nattvardsgasterna.

3.1.1.3. Gudsbild - doden ir viktigare an Gud
Det ar en relativt hard och kall Gud som presenteras i Det sjunde inseglet, en Gud som inte bryr sig
om manniskornas rop pa hjalp, en Gud som inte racker ut sin hand till manniskan och talar med
henne. Men det ar samtidigt en film som faktiskt inte dr sa bekymrad av att problematisera Gud
overlag. Denna harda bild &r faktiskt den enda bild vi far av Gud pa det denotativa stadiet och som
jag diskuterat ovan &r faktiskt filmen i storsta del upptagen med dddens mysterium.

Det sjunde inseglet uttrycker daremot, forutom denna gudsbild, ett problematiserat
forhdllande till Jesus Kristus och nagot som verkar vara ett forsok att konkretisera och tolka

5" Koskinen 2005, s. 160.
8 Gibson, Arthur 1969, s. 20. (Se &ven s. 35.)
% Bergman 2008, s. 209f.
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evangeliernas berattelser om hans liv och déd. Det gar att tolka riddaren som en sorts Kristusgestalt
och genom konnotationerna han férknippas med blir han till en symbol och en referens till allménna
trossatser om Jesus, men ett symboliserande som verkar i vardagen, i det liv vi lever har och nu.
Man skulle kunna kalla Det sjunde inseglets Kristuskonnotationer, frdmst i form av riddaren, for en
kontextuell tolkning av evangeliernas budskap.

3.1.1.3 Diskussion - att soka ny forstaelse

Som jag ser det har filmen tva huvudteman som &r intressanta for uppsatsen, namligen déden och
Gud. Delvis var Det sjunde inseglet ett, lyckat, forsok att fa bot pa en radsla for déden, for vad som
skall ske efter doden. Bergman skriver sjélv att hans dodsradsla var ”i htg grad sammanlénkad med
mina religidsa forestallningar.”® Denna uppdelning mellan déden och Gud méste saledes innebéra
en viss befrielse for en prastson som varje vecka gatt i kyrkan, men som nu borjat tvivla pa den Gud

han vuxit upp med.®

Jag tolkar dven Det sjunde inseglet som ett forsok i att inforliva och forsta en kristen
berattelse, att pa nagot satt fa ihop den verklighet som Bergman lever i med den verklighet han tror
pa. Nattvardsscenen som jag atergav ovan kan ses som ett forsok att aterknyta den kristna
berattelsen till dess ursprung och dess vardagliga realitet. Att istallet for vin och brod lata riddaren
dricka mjolk och ata hallon kan tyckas vara ett markligt satt att gestalta nattvardens realitet pa, men
det ar en jordnara och vardaglig gestaltning. Och genom en sadan gestaltning sa kan man fa en
forstaelse for hur Bergman eventuellt forsoker inforliva den kristna berattelsen och tematiken i sitt
eget liv.

En annan aspekt av filmen att intressera sig for ar just det som jag namner ovan angaende
kristna konnotationer och denotationer. De kristna denotationer som existerar i Det sjunde inseglet
ar overlag negativa (kyrkan och dess foretradare), medan de kristna konnotationerna ¢verlag
framstar i positiv bemarkelse (nattvardsscenen, riddarens uppoffrande, osv.) vilket foranleder mig
att tro att Bergman i Det sjunde inseglet inte frdmst &r ute efter att géra upp med sin tro, utan att han
kanske snarare forsoker att frikoppla tron fran kyrkan, fran den strukturella och institutionella
Overbyggnaden. Och just detta drag, att frikoppla och att bena upp problem &r ett drag som
aterkommer i samtliga filmer, precis som han frikopplade déden fran Gud och eventuellt kyrkan
fran kristendomen sa kommer en barande del av Bergmans filmskapande utga fran just detta, att

¢ Bergman 2008, s. 210.
1 Timm 2008, s. 12.
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reda ut och forklara, att forsta och ge forstaelse at komplicerade skeenden och trosforestallningar.

3.1.2. Ansiktet (1958)

Emmanuel Vogler, en magiker/magnetisér (Max von
Sydow) och hans fru Manda, som &ven gar under
tdcknamnet herr Aman (Ingrid Thulin) med folje reser
runt i varlden med sitt magnetiseringsuppforande. Pa vég
till Stockholm moter de en doende, alkoholiserad
skadespelare, Johan Spegel (Bengt Ekerot), som de tar
upp i sin vagn dar han dor under séllskapets aseende. Nar

séllskapet senare anlander till Stockholm eskorteras de direkt till konsul Abraham Egerman dar
dven polismastare Starbeck och medicinalradet Vergérus (Gunnar Bjornstrand) véntar for att
undersoka sallskapets framtradande. Forhoret l6per pa daligt da Vogler uppenbarligen ar stum, men
senare nar han tar av sig maskeringen han bar sa talar han. Johan Spegel dyker upp igen, ifran de
doda. Sallskapet tvingas av sina forhorare att spela upp sitt framtradande infor deras aseende, men i
slutet av framtradandet gar saker snett och stalldrangen Antonsson, som anvants som forsokskanin
stryper herr Vogler. | forvirringen som uppstar byts dock herr Voglers kropp ut mot Johan Spegels,
som aterigen ar dod, och nar medicinalradet Vergérus sedan skall obducera det han tror & magikern
sa dyker han upp for ett illusionistiskt framtradande som skrammer vettet ur \ergérus.
Magikersallskapet lamnar dock till sist huset avslojade och i trasor, da plétsligt ett bud fran Kungen
anlander och inviterar séllskapet till slottet for att framfora sina magnetiska trollkonster.

3.1.2.1. Inledning
Efter en kortare inledning och presentationen av filmens huvudkaraktérer, den trogna kusken, den
jovialiske herr Tubal, den mystiska och héaxlika mormodern samt Voglers och Amans relation sa
inleds filmen egentligen med en scen som aterspeglar ett tema i Det sjunde inseglet, namligen det
om dodens vara. Det resande sallskapet ar ute och aker igenom skogen och stoter pa den doende
skadespelaren Johan Spegel. Skadespelaren fragar herr Vogler om hans maskering (Vogler bar peruk
och losskéagg): ”Ar ni en bedragare som behover délja sitt verkliga ansikte?” Spegel tas snart upp i
séllskapets vagn dér han forhor han sig lite om séllskapet innan sin dédsstund. Men i motsats till
Det sjunde inseglet dar Riddaren (ocksa han spelad av Max von Sydow) tvingade den déende
"haxan” att forklara sina upplevelser sa erbjuder sig skadespelaren Spegel sjalvmant for Vogler att
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forklara och 1ata honom undersoka hans sjalva dod.®? Skadespelaren uttrycker det d& som att han ser
ddden som en befrielse.

I Ansiktet presenteras saledes doden inte langre som nagot hemskt och skrammande utan
bara "ett utslocknande”. Pa detta sétt kan man lasa Ansiktet som en film som tar vid dar Det sjunde
inseglet avslutades, namligen med att sjalva dodsradslan ar borta, och istallet fokuserar filmen pa
fragor om tro och tvivel.

Av inledningen att doma ror sig alltsa filmens tematik kring illusioner, masker, tystnad,
déden och verkligheten. Eller som Maaret Koskinen skriver angaende Ansiktet: ”...spelet mellan
sanning och l6gn — mellan "verklighetens” verklighet 4 ena sidan och konsten och illusionens a den
andra.”®® Sjalv skulle jag vilja utoka Koskinens citat genom att lagga till “tron” till konstens och

illusionens sida.

3.1.2.2. Konnotationer - tystnad som tvivlar

De religiosa konnotationerna ar relativt fA om man enbart tittar pa ikon- och symbolstadiet. Det
finns egentligen inga direkta referenser till religion eller kristen tro, varken i manus eller i filmens
tecken, forutom ndgra fa anspelningar pa en generell motsattning mellan vetenskapen och
religionen.®® Det existerar dock, liksom i Det sjunde inseglet, en Kristuskonnotation relaterad till
Max von Sydow, dar representerad av de konnotationerna som smultronscenen ger till den sista
nattvarden, har genom hans likhet till Jesus nar han satter pa sig sin maskering. Pa ett
symbolstadium blir Herr Vogler lik Kristus, med det langa morka haret och skagget. Nagot som

65
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Robert E. Lauder har tagit fasta pa.”” Hans Nystedt skriver dessutom att magnetisdren Vogler i

Ansiktet “enligt ett flertal analyser har ett slags
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Ovanstdende tolkning skall dock hallas fran
att dras for langt. Maaret Koskinen papekar namligen
Voglers likhet med Fausts utseende i pjasen Ur-Faust
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som sattes upp samma ar som filmen spelades in pa

o

2 Notera att Bengt Ekerot, som spelar Johan Spegel, dven spelade Ddden i Det sjunde inseglet.

*  Koskinen 2001, s. 41.

En debatt som Bergman redan kommenterat i filmen Smultronstallet (1957) da han later préststudenten och
lakarstudenten handgripligen slass for att reda ut Guds vara eller icke-vara.

% Lauder, Robert E. 1989, s. 66.

®  Nystedt 1989, s. 46.
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Malmo Stadsteater (bada karaktérerna spelas dessutom av Max von Sydow).®” Och, liksom Ansiktet
ar Ur-Faust en pjas som behandlar fragor kring masker, illusioner och dubbelgangare.®®

Ett perspektiv som daremot &r intressantare for denna uppsats ar pa det satt som filmen
behandlar tron som abstrakt fenomen och dess pafoljder i den verkliga verkligheten.
Grundproblematiken i Ansiktet ror sig kring den luttrade magikern herr Vogler som sjalv inte verkar
kunna uppratthalla tron pa det han gor. Hans stumhet, hans tystnad &r, sa att saga, talande da han
inte sjalv kan forklara sig eller forsvara sig infor varken hans belackare eller paivrare, darfor ar det
ocksa Aman/Manda som far sta for tron och uppréatthallandet av illusionen i forhor och i samtal med
andra. Ingmar Bergman uttrycker sig sahar i memoarboken Bilder:

... sjalva navet i historien &r naturligtvis androgynen Aman/Manda. Det &r kring henne och hennes

gatfulla person som allt rér sig. Hon representerar tron pa det Heliga hos manskan. Vogler har daremot

givit upp. Han gér schajasteater och det vet hon.®
Det ar alltsa, enligt Bergman sjalv, Aman/Manda som representerar den troende i filmen, det &r hon
som uppratthaller tron och ger darigenom Herr Vogler mojlighet att genomfora sin magnetiska

trollkonst, for vad ar en trollkarl om ingen tror pa honom?

3.1.2.3. Gudsbilden - att uppritthalla tron
Som jag skrev ovan ar Ansiktet inte en film som later Gud sta i centrum, men darmed inte sagt att
filmen ar ointressant for uppsatsen. Maaret Koskinen papekar att problematiken i Ansiktet inte utgar
sa mycket fran att vi alla bar en mask och saledes behover demaskeras utan snarare fran nagot hon
bendmner som bedraglig synlighet, eller "ett falskspel med 6ppna kort”. Publiken, och karaktérerna,
ar redan medvetna om bade herr Voglers och Amans “sanna” identitet: ”...trots att publiken sett att
skagget ar falskt ar det denna (falska) mask som kommer att utgéra konstnérens (sanna) ansikte —
medan hans egentliga ansikte upplevs som i nagon mening falskt. Sjalva ansiktet har blivit
(ytterligare) en mask.”’® N&gonting som vi till exempel uppméarksammas p& i inledningen nar Johan
Spegel namner Herr Voglers maskering. Och om man beténker detta sa tycks det klart att filmen inte
framst handlar om masker, roller och demaskering utan har snarare en karna som kretsar kring tron
som abstrakt fenomen. Sa dven om Gud sjalv inte star i centrum i filmen sa tangerar den anda
uppsatsen grundtema just genom att fokusera pa trons betydelse fér manniskorna.

Mitt 1 filmen finns en scen som kan forklaras lite battre med hjalp av Bergmans citat om

®7" Koskinen 2001, s. 86.
%8 Observera att teatern dock sattes upp efter pjasen. Se dven Koskinen 2001, s. 44 fér fler kopplingar.
% Bergman 2008, s .148.
% Koskinen 2001, s. 90.
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Aman/Mandas centrala roll i filmen. Herr Vergérus kommer in till Aman/Manda och Herr Voglers
rum. For tillfallet ar endast Manda dar, avmaskerad och kammandes sitt langa blonda har. Vergérus

kliver in, satter sig bredvid henne och foljande konversation utspelar sig:

VERGERUS: Hela denna afton har jag utkdmpat en svar strid med en oforklarlig sympati for er och

er Herr make.
MANDA: Later inte troligt.

VERGERUS:Redan nar ni kom in i rummet fattade jag tycke for er, era ansikten, er tystnad och er
naturliga vérdighet. (han suckar) Beklagligt. Jag skulle inte berédttat om jag inte vore en smula
berusad.

MANDA: Om ni kanner pa det sattet skulle ni lamna oss ifred.

VERGERUS:Det kan jag inte.

MANDA: Varfor?

VERGERUS:Dérfor att ni representerar det jag avskyr mest av allt: det oférklarliga.

MANDA: Da kan ni genast sluta er forfoljelse herr Vergerus, eftersom var verksamhet ar bedrageri
fran borjan till slut.

VERGERUS:Bedrageri?

MANDA: Forstéllning, falska 16ften, dubbla bottnar. Elandig rutten 16gn alltigenom. Vi ar det

I6jligaste patrask ni kan leta upp.
VERGERUS:Ar er man av samma uppfattning?
MANDA: Han talar ju inte.

VERGERUS: Ar det sant?

MANDA: (suckar uppgivet) Ingenting &r sant...

VERGERUS: Er man har ingen hemlig kraft, nej kanske inte. Jag forblev opéverkad i vart forsok,
ké&nde bara en viss kall upphetsning. Han misslyckades.

MANDA.: (mer till sig sjalv an \Vergérus) Det ar meningslost...

VERGERUS: S& borde jag kdnna mig lugn?
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MANDA: Ja visst, kann er lugn Herr Vergérus. Vi kan bevisa var oférmaga hur manga ganger som
helst.

VERGERUS: Det forefaller mig som om ni beklagade faktum, som om ni 6nskade nagonting annat,
men det sker inga underverk. Det &r alltid apparaterna och kéaften som far utféra arbetet.

Prasterskapet gér samma sorgliga erfarenhet; guden tiger och manniskorna pratar.
MANDA: En enda gang...

VERGERUS: S& ropar alla: ”En enda gang.” De otroende, men framforallt de troende:

"En enda gang”.

MANDA: "En enda gang”, det ar sant.

| ovanstaende scen tycks saledes Manda ha givit upp. Men dven om Manda for Vergérus erkanner
att allt bara ar “elandig rutten 16gn”, sa verkar hon faktiskt inte tappat hoppet. Trots hennes
erkannande och forlgjligande av de sjalva och deras konster sa 6nskar och hoppas hon fortfarande
att det "en enda gang” skall ske. Att miraklet “en enda gang” skall handa, eller upprepas. Vergérus
noterar detta och hanar henne och likstéller hennes tro med den hos en préast, bada har erfarenheten
att miraklet aldrig sker, att Gud aldrig talar utan att det enbart &r apparater och manniskor som
framfor konster och trick. Det & i mina 6gon en konversation som ocksd pekar fram mot
Nattvardsgasterna da prasten Tomas ar den som, liksom Herr Vogler, tvingas utfora gudstjansten
trots att han sjalv inte kan tro pa det han gor.

Jag vill dock i anslutning till ovanstaende parallell papeka det faktum att det ar viktigt att
inte 6vertolka den ena filmens budskap med den andra. Lika lite som jag kan konstatera att Ansiktet
for Bergman i grund och botten handlar om en kristen problematik, lika lite kan jag egentligen sdga
att Nattvardsgasterna gor det. Den poang som jag vill trycka pa ar dock att samma problematik

utspelas i bada filmerna.

3.1.2.4. Diskussion - en forsta uppdelning av problematik

Ansiktet upplevde jag sjalv som en relativt mérklig film, och huvudanledningen till detta ar kanske

det faktum att den egentligen ar tva filmer. Man kan med latthet dela upp filmen i en ljus del, som

snarare minner om en fars an de filmer som Bergman senare kommer att bli berémd for, dar

stallfolket och herr Tubal rédnner runt, samt en moérk del som kretsar kring Herr Vogler, Johan

Spegel, Aman/Manda samt medicinalradet Vergerus. Samma upplevelse har Gibson tagit till vara pa
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nar han benamner Ansiktet som en film med "bidimensional light-and-shadow character”.”* Gibson
anser i sin analys att den ljusa delen av filmen ror sig kring manniskans yttre situation, fragor kring
sexualitet och samvaro medan den morkare delen av filmen berér forhdllandet manniska/Gud.”
Sjélv skulle jag snarare vilja se det som att den ljusa delen berér ménniskans yttre dimension medan
den morka delen framst handlar om ménniskans inre dimension, det sjalsliga livet, tron pa Gud eller
pa konsten, och de roller vi spelar i den yttre dimensionen.

Man kan visserligen se uppdelningen av filmen genom att tdnka sig in i Bergmans situation
som filmskapare, hur han forsokte sdlja in filmen och var tvungen att anpassa sig for marknaden.,
nagot som exempelvis marks nar han skulle forsoka salja in filmen till en mycket tveksam Carl
Anders Dymling pa SF: "Du forstar, det har ar ett erotiskt spel, det ar en erotisk lek alltihopa. Néar
teatern kommer till garden blir alla konfysa och kata och tokiga, sa det blir en vild erotisk
uppstandelse.””

Men man kan ocksa se uppdelningen av filmen i ljuset av framtida filmer, filmer dar sjalen
uttalat kontrasteras mot kroppen. Man kan sa lasa den ljusa delen av Ansiktet som framst berérande
en kroppslig verklighet, i kontrast mot den mdrka delen som behandlar en sjélslig tematik, en
uppdelning som framst berdrs i andra filmer t.ex. Sdsom i en spegel, Tystnaden samt Viskningar och
rop.

Pa ett helt annat satt an Det sjunde inseglet speglar Ansiktet ett allmanmanskligt
forhallningssatt till tro och tvivel. Om den foregaende filmen var sprangfylld med symboler och
konnotationer sa ar Ansiktet en betydligt renare film som fokuserar mer pa trons status for
uppratthallandet av illusionen. Ansiktet gar darmed i en tydlig bana med filmer som Sommarlek,
Persona och Vargtimmen, som alla behandlar konstens roll, spegelbilder, dubbleringar och
illusioner. Men andra teman i filmen som demaskeringen, den “bedrdgliga synligheten” samt den
som tror i den troendes stélle” &r teman som kommer igen i filmer som Nattvardsgasterna,
Tystnaden, Persona samt Viskningar och rop och blir ddrmed viktiga att beakta.

Till sist, i dubbel bemarkelse, vill jag poangtera hur slutet av Ansiktet har en koppling till
slutet i nasta film som denna uppsats behandlar, Sasom i en spegel. For nér allting ar raserat i
Ansiktet, nar magikern och hans sallskap &ar avsljade och demaskerade kommer sa, som en Deus-
ex-machina, ett brev som inviterar Herr Voglers sallskap till slottet och rdddar hela tillstallningen.
Denna nagot ovantade och abrupta l6sning har ett eko i nasta film som uppsatsen behandlar, Sasom

" Gibson 1969, s. 62.
2 Gibson 1969, s. 62.
® Bergman 1970, s. 131.
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i en spegel.

3.2 Gudsbilden fordndras
| sasom i en spegel likvideras barndomsarvet. Dar havdas att varje gudsforestallning som &r
skapad av manskor maste vara ett monster. Ett monster med tva ansikten eller som Karin sager:

3374

Spindelguden.

3.2.1 Sasom i en spegel (1961) utspelar sig i
och vid en sommarstuga nagonstans i Sverige. David
(Gunnar Bjornstrand), en forfattare, har atervant hem
fran Schweiz och skall spendera nagra dagar med sin
dotter Karin (Harriet Andersson) och hennes make
Martin (Max von Sydow), som ar lakare, samt sin son
Minus (Lars Passgard). Karin ar psykiskt sjuk och
har svart att skilja mellan verklighet och fantasi.

David, hennes far, kan inte lata bli att utnyttja sin dotter for sitt forfattande och antecknar i detalj
om hennes sjukdom, en sjukdom som bland annat resulterar i att hon ofta gar upp till ett vindsrum
for att dar, i sjukdomens yra, vanta pa och férhoppningsvis fa méta en Gud hon tror doljer sig
bakom tapeten.

En dag nar Martin och David &r borta och handlar sa far Karin en ny psykos och i ett
overgivet skeppsvrak forgriper hon sig pa sin broder.”” Nar David och Martin kommer tillbaks
beslutar de sig for att skicka Karin till sjukhus for gott, men innan de hinner gora det har hon smugit

upp pa vinden dar hon nu dntligen traffar guden bakom tapeten.

3.2.1.1 Inledning

Sasom i en spegel inleds med tre bilder pa vatten. Forst ett lugnt, stilla vatten, sen en bild dar moln
speglas i ytan, som till sist dvergar till en bild pa vatten som krusar sig. | nasta klipp hors glada rop
och fyra personer kommer gaendes upp ur vattnet. Det ar Karin, Minus, David och Martin som har
tagit sig ett dopp och snart skall dta kvallsmat. Innan middagen behdver dock fiskenaten laggas ut

™ Bergman 2008, s. 208 f.
> Férgripandet ar dock ndgot som inte explicit uttalas i filmen, men av kringlitteraturen att ddma verkar det vara ett
faktum, se ex: Gibson 1969, s. 82.
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och mjélk hamtas. Karin och Minus gar for att hamta mjolk medan David och Martin lagger ut
naten. Under tiden de gor detta diskuterar de Karins sjukdom, vi far reda pa att Martin &r lakare och
vi uppmarksammas pa faktumet att David ar forfattare som nyligen atervant fran Schweiz, vi far
ocksa reda pa att Karins sjukdom eventuellt skulle kunna vara obotlig.

Samtidigt som David och Martin diskuterar Karins beladgenhet sa diskuterar Minus och
Karin sin faders beldgenhet:

MINUS: Pappa maste lyckas med den har boken. Han maste fa bra kritik.
KARIN: Men alla ménskor l&ser ju hans romaner?
MINUS: Det &r inte det, som &r viktigt. Han struntar i forsaljningsframgangar. Han vill vara diktare

forstar du.’

Scenen fortsatter med att Karin skrattar at Minus och hans allvarlighet infor sin faders drommar.
Skillnaden de emellan med tanke pa deras fars drommar och mal ar tydlig och pekar pa framforallt
Minus problematiska relation med sin far.

Aven om filmen visar fyra glada personer sa har de tre inledande bilderna pa vatten talat om
for oss att allt nog inte ar som det ska, det ligger nagot sublimt och olycksbhadande i bilderna. En
konnotation som eventuellt papekar for oss att allt &r inte lugnt under ytan. Inledningen visar dven
en uppdelning mellan karaktarerna i tva grupper som préglar hela filmen, namligen den mellan
David och Martin & ena sidan och Karin och Minus & andra sidan. Dessutom préglas inledningen
starkt av Minus, hans kontaktsokande med sin far samt hans svarigheter med att kontrollera sin
sexualitet. I manuset existerar ett drag av att Minus sexualitet skulle vara sammankopplad till Karin,
men den kopplingen har tonats ner i den fardiga filmen.”” Allt som &terstér av dessa kopplingar
mellan Minus och Karin angdende sexualiteten i inledningen ar Karin och Minus har gatt for att
hamta mjolk da Minus plotsligt satter sig ner pa marken och spiller ut mjolken:

KARIN: (kommer fram till honom) Minus, du.

MINUS: Du maste akta dig for mig. Hall dig borta fran mig. Lat bli att krama och kyssa mig som
du alltid gor, och du ligger inte och solar dig halvnaken. Jag mar illa nar jag ser dig!

KARIN: Minus da.

® Bergman 1973a, s. 11.
T Jfr, Bergman 19734, s. 8f. och 15.
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MINUS: Du begriper mycket val vad jag menar. Kvinnor &r for javliga! De luktar och har rorelser
och magar som de putar med och de kammar sig i haret och de pratar och man blir som en fladd

kanin inuti av alltihop.
KARIN: Din stackare.

MINUS: Javisst ja, tack skall du ha. Medlidande det kan jag bestd mig med sjdlv sa mycket jag
behover.

KARIN: Men, lilla gubben, vad &r det med dig? Jag har aldrig sett dig sahar
MINUS: (sansar sig) Beratta inte for Martin eller pappa ar du hygglig
KARIN: Nu &r du verkligt dum.

MINUS: (drommande)Tank om jag en enda gang kunde tala med pappa. Han &r sa instangd i sitt.
Han ocksa.

KARIN: Nu gar vi hem.

3.2.1.2. Konnotationer - att leva mellan virldarna
| de tre filmer jag hittills tagit upp sa har de kristna denotationerna blivit farre och farre, nadgot som
kan tolkas som att Bergman lamnat tankarna om Gud bakom sig. Den enda 6ppna referensen till
ndgot som ror religion i S&som i en spegel, forutom titeln vilken ar hamtad fran 1 Kor 13:12,"® ar
det faktum att Karin vantar pa att fa mota, och faktiskt moter, en gud bakom tapeten. Guden bakom
tapeten kan dock lika garna tolkas som att handla om den sjukdom som Karin lider av. |
efterfoljande filmer aterkommer dock de kristna referenserna, och detta faktum kan, ur ett
auteurteoretiskt synsatt, tolkas som att dven Sasom i en spegel under ytan till stor del handlar om
(kristen) trosuppfattning. Bergman har enbart lamnat de 6vertydliga referensernas gestaltande och
gatt till att istallet grava under ytan, i manniskors psyke och dess egna verklighetsuppfattningar,
alltsa en vidareutveckling av ett drag fran den foregaende filmen, Ansiktet. Sa istallet for att tolka de
oppna referenserna far vi sa leta efter de referenser som ligger dolda under ytan.

Den konnotation som ar mest genomgaende, och samtidigt mest svargenomtrangd, i filmen
ar tanken om att "leva i de tva varldarna”. Vilket framst symboliseras genom Karins svarighet att
skilja fantasi fran verklighet. Men svarigheten att leva i de tva varldarna kan lika garna handla om

8 "Nu se vi ju pé ett dunkelt satt, sdsom i en spegel, men da skola vi se ansikte mot ansikte.” (1917 ars Gversattning.)
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skillnaden mellan barnvarlden och vuxenvérlden, eller mellan kropp och kénsla, tva varldar som
Minus kan tdnkas leva mellan i filmen. Eller kan det handla om, som jag ndmnde, den yttre
verkligheten och en sjukdoms minst lika, om inte mer, patagliga verklighet eller om en yttre, social,
verklighet kontra en gudsbild och trosuppfattning? Bada varldar som Karin kan tankas leva mellan i
Sasom i en spegel. Eller handlar det om Davids dilemma, den utnyttjande konstnaren mot den
skyddande familjefadern? En problematik som handlar om konstens verklighetssfar kontra den
sociala verkligheten.

Som jag skrev ovan i teoridelen ar film envagskommunikation och darfor maste alla filmens
bestandsdelar, aven de sma och pa ytan obetydliga scenerna och detaljerna analyseras. En sadan
detalj finns vid det tillfalle da Karin skall forhéra Minus pa sin latinldxa och den tekniska frasen
”Constructio ad sensum” som ndmns déar. Frasen sdgs i filmen inneb&ra att ”den grammatiskt riktiga
konstruktionen dndras sa den passar béattre till innehdllet. Alltsa att det som ar det korrekta, det
"sanna” eller det "objektiva” om man sa vill, maste andras for att anpassas till ett sammanhang.
Denna lilla detalj i filmen gar att lasa ut som en kommentar till filmens évergripande tema med de
tvd varldarna. Den grammatiskt riktiga konstruktionen (verkligheten, sanningen, eller Gud,)
anpassas for att for att passa vara forestallningar om den. Och kanske ar det sa vi kan lasa den
overgripande problematiken i filmen, just det att det inte gar att leva mellan tva varldar, for den ena
maste alltid forvanskas for att passa in i den andra.

| Bergmans manus finns en parentes, som inte utspelar sig nagonstans i den fardiga filmen,
en parentes som snarare ar en kommentar till situationen direkt efter att “Overgreppet” har hant i

skeppsvraket mellan Karin och Minus:
Minus sitter ndgonstans i en evighet med sin sjuka syster i famnen. Han ar tom, utblottad och frusen.
Verkligheten s&dan han hittills lart kdnna den har slagits sonder och upphort att existera. Hans
drémmar och fantasier kanner inte heller ndgon motsvarighet till detta 6gonblick av tyngdldshet och
sorg. Hans huvud har trangt igenom hinnan av barmhartig ovetskap. Fran detta nu forandras och

héardnar hans sinnen, hans mottaglighet skarps och han gar fran omedvetenhetens lekar till klarhetens
plaga. Tillfalligheternas vérld har forvandlats till de absoluta lagarnas universum.™

| denna parentes hittar vi kanske en tolkningsmajlighet till, namligen visshetens plaga. Minus har
fatt vetskap och nagot har forandrat honom. Han har gatt fran att vara ett barn till att bli en vuxen,
han har gatt fran "omedvetenhetens lekar till klarhetens plaga”. Om han tidigare anda kunde leva
mellan tva varldar, forvirrad visserligen, men anda inte medveten om att valet maste goras. Efter

vetskapen ar han nu fast i valet. Denna visshetens plaga ar ocksa nagot som passar in i de undertitlar

" Bergman 19734, s. 53.
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Bergman har gett filmerna som utgor en trilogi, Sasom i en spegel, Nattvardsgasterna och
Tystnaden. Namligen "erévrad visshet”, "genomskadad visshet” samt “Guds tystnad — det negativa
avtrycket” 8 Erévrad visshet ar sdledes, enligt Bergman, temat for S&som i en spegel, vilket alltsa
kan tolkas i ton med Minus upplevelse, parentesen ur manuset ovanfor, den erdvrade vissheten av

att det inte gar att leva i tva varldar, vissheten att man maste valja sida.

3.2.1.3. Gudsbilden - spegelguden och ett gudsbevis
Eftersom denna uppsats behandlar Bergmans gestaltade gudsbild sa valjer jag att for tillfallet tolka
problematiken med tva varldar som framst rérande Gud och verkligheten. | intervjuboken Bergman
om Bergman tycker sig Torsten Manns funnit ett nytt slags gudsbegrepp i Sasom i en spegel:
Torsten Manns: ”Forut har Gud [antingen] varit en véldigt stark, auktoritér gestalt med specificerade
etiska principer, men har blir han plétsligt ndgonting iskallt, ett monster, en spindelgud, som i Harriets
replik — ”Valdtaktsgud”. Kan du forklara den glidningen i gudsbegreppet?
Ingmar Bergman: Som jag minns ror det sig om en total upplGsning av varje tanke pa en
utomvarldslig fralsning. Den skedde kontinuerligt under de dar &ren och ersattes av kanslan av den
helighet som verkligen existerar. Den &r totalt av en jordisk fodsel. Det ar vél ocksd det som
slutsekvensen vill uttrycka. Detta med kérleken som den enda tankbara formen av helighet. Har borjar
samtidigt en annan linje i min gudsforestallning, som kanske har vaxt sig starkare under aren. Det &r
den kristna guden som nagonting destruktivt och oerhort farligt, ndgonting som ar for manniskan
riskabelt och som lockar fram dunkla destruktiva krafter istallet for tvart om. | En passion &r det

avgjort ett utav huvudmotiven. | Nattvardsgasterna parodierar ju klockaren [eg. organisten, min anm.]
Spegelns férkunnelse.”

I Vilgot Sjomans bok star foljande citat att lasa: 1 Sdsom i en spegel gar Karin sénder i slitningen
mellan tva makter. De goda rosterna finns bakom tapeten. Karin kallar dem hemlighetsfullt for *de
andra’; Ingmar sjalv kallar dem faktiskt for *helgonen’. Mot dem star de svarta rosterna, de som ger
demoniska ingivelser: nar de far hand om Gud blir han en 4cklig och mardrémslik spindel-Gud.”®?
Har aterkommer sa tematiken med de tva varldarna. "Helgonen” och “de svarta rosterna” ar
inte tva varldar, men de &r tva satt att se pa Gud. For det ar just sa, menar filmen, som en spegelgud
skapas, en Gud som manniskor sjalv har skapat for att passa deras forestéllningar, inte Gud sasom
han verkligen ar. Och detta ar val det 6vergripande temat med hela filmen, temat med tva varldar,
den riktiga vérlden och den bakom tapeten. Dessa tva kan inte Karin, Minus eller David leva i utan
de maste vélja den ena eller andra verkligheten. Det existerar alltsa i Sdsom i en spegel en mork syn
pa gud, religionen och det satt den uttrycks pa, en syn som dock vags upp i slutet av filmen nar

David och Minus samtalar:

Bergman 1973a, s. 4.
8 Bergman 1970, s. 179.
8 Sjéman 1963, s. 30.
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MINUS: Pappa? Jag ar radd, pappa. Jag satt darnere i vraket och holl fast i Karin, sa sprack

verkligheten. Forstar du hur jag menar?
DAVID: Jag forstar.

MINUS: Verkligheten sprack och jag ramlade ur. Det & som i drommen, allting kan handa, pappa.
Allting.

DAVID: Jag vet.

MINUS: Jag kan inte leva i det har nya, pappa.

DAVID: Jo, du kan. Men du maste ha nagonting att halla dig till.

MINUS: Vad skulle det vara? En gud? Ge mig ett bevis pa Gud. (David tvekar) Du kan inte!
DAVID: Jo, jag kan. Men du maste héra noga pa vad jag sager Minus.

MINUS: Ja, jag behdver lyssna pappa.

DAVID: Jag kan bara ge dig en antydan om min egen forhoppning. Det dr vetskapen om att

karleken existerar som nagot verkligt i manniskornas varld.
MINUS: Det ar forstas en sarskild sorts karlek det dar...

DAVID: All slags karlek, Minus. Den hdgsta, den lagsta. Den l6jligaste, den skdnaste.
Alla slag av karlek.

MINUS: Léngtan efter kérlek?

DAVID: Langtan och fornekelse, misstro och fortrgstan.

MINUS: Sa karleken skulle alltsa vara beviset?

DAVID: Jag vet inte om kérleken bevisar guds existens eller om kérleken &r Gud sjélv.
MINUS: For dig &r kérleken och Gud samma sak?

DAVID: Jag vilar min tomhet och min smutsiga hopploshet i den tanken.

MINUS: S&g mer, pappa!

DAVID: Plotsligt forvandlas tomheten i rikedom, hoppldsheten till liv. Det & som en benadning,

Minus, fran dodstraffet.

MINUS: Pappa, om det ar som du sager sa skulle Karin vara omgiven av Gud eftersom vi alskar
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henne.
DAVID: Ja

MINUS: Kan det hjalpa henne?
DAVID: (tittar pa Minus) Ja, jag tror det...

MINUS: Pappa? Blir du ledsen om jag springer ett tag?

DAVID: Spring du. Jag lagar middag sa lange. Vi ses

om en timme.

(David gar ut och Minus star ensam med solnedgangen
bakom sig, stordgd utbrister han)

MINUS: Pappa talade med mig!

Aven om Karin & den som upplever guden bakom tapeten och &r mest upptagen med
gudsproblematiken sa vill jag anda se det som att det & Minus som huvudrollen vad det galler
gudshildens utveckling under filmernas lopp. Ett citat fran Bergman i Sjomans bok far forklara min
tanke: "I Sasom i en spegel lyckades jag verkligen uttrycka den dar sammanblandningen mellan
religion och sexualitet som jag alltid haft s& svart — s& plagsamt svart — att roja upp i.”% Jag ser
detta citat fran Bergman som ett bevis for att Minus &ar den egentliga huvudkaraktaren, den som for
gudsbilden vidare. Det & Minus som i filmen uttryckligen har problem med sexualiteten, bland
annat genom de exempel jag presenterat ovanfor. Och sa kan man lasa Karin som en rest av en
gammal tid, en gammal gudsbild medan Minus ar den som faktiskt gar vidare och far en slags
gudsuppenbarelse av ett mer naturligt slag i filmen, (se ovanstaende dialog mellan David och
Minus). Men, pa ett satt som liknar Bergmans kontextuella tolkning av evangeliernas kéarna i Det
sjunde inseglet, sa ar Minus gudsuppenbarelse en inomvarldslig sadan, en gudsuppenbarelse som
far ett konkret uttryck i att Minus for forsta gangen far en upplevelse av att han faktiskt talar med
sin far, att de kommunicerar pa riktigt.

3.2.2.4. Diskussion - far, sexualiteten och Gud
| Sasom i en spegel blandar Ingmar Bergman det religiosa temat fran Det sjunde inseglet med de

allmanmanskliga insikterna fran Ansiktet runt en historia kring sinnessjukdom, konstnarskap och en

8 Sjéman 1963, s. 30.
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sons forhallande till sin far. Nar han nu efter Det sjunde inseglet, gjort sig av med den naiva
barnatron och radslan for doden sa uppstar istéllet fragor kring verklighet, illusion, Gud och religion
pa ett helt nytt satt. Och, liksom i Det sjunde inseglet, later Bergman filmens varld bli en plats dar
han kan bearbeta problem och problematiker som han inte kan uttrycka nagon annanstans. Dels som
citatet ovan angav, sammanblandningen av religion och sexualitet, men kanske dven genom att bena

upp sammanblandningen av Gud och Far.

| L: 136 diskuterar Vilgot Sjoman och Ingmar Bergman manuset till Nattvardsgasterna
innan filmen har borjat spelas in. Vilgot Sjoman tycker att en episod i filmen dar en pojke blir radd
for ett tdg och blir trostad av sin far paminner lite val mycket om nagot som Par Lagerkvist har
skrivit. Bergman, visserligen omedveten om likheten, gar med pa att stryka en del av scenen da han
i slutdndan anser att: ”Det viktiga &r ju inte heller att utsdga vad som skramde pojken. Bara visa att
han blev rddd och sedan fick trost av sin far...” Sjoman fortsatter att reflektera kring det samtalade:

Pojken blir radd och fér trést av sin Far. Gud sjalv ar en trygg, faderlig gud *som visserligen alskade

mé&nniskorna men mig mest av alla’ (sdger Tomas till fiskaren). *Far talade till mig’, sdger pojken till

sist i S&som i en spegel — med en underton av: *Gud talade till mig.” Man borde titta narmare pa alla

forknippningar av ’far’ och ’gud’ i dessa filmer, ty Ingmar har gjort dem med avsikt.... [Ingmar

Bergmans] religitsa forestaliningsvérld har varit forgiftad (6vermattad) av forknippningen “far” —

71gud71. 84
Att se Sasom i en spegel som en film som behandlar uppdelningen mellan Gud och Far &r alltsa inte
nagot forhastat om vi far tro Vilgot Sjoman, det ar dessutom en tematik som aterkommer i framtida
filmer. Och detta kan ses som ett bekraftande av min tolkning av att Minus samtal med David kan
likstallas med en gudsuppenbarelse. Men filmens stora 6vergripande tema ar anda svarigheten att
leva i de bada varldarna, skapandet av en spindelgud/spegelgud samt, sett i ljuset av de efterfoljande
filmerna, uttalandet och pastdendet som bildar filmens credo: "Gud é&r kérlek”. Ett credo som dock
dyker upp lika abrupt och som raddar tillstallningen pa ett lika ovantat satt som inbjudan till hovet

raddar magnetisoren Emmanuel Vogler i Ansiktet, den foregaende filmen.

3.2.3. Nattvardsgasterna (1963) utspelar sig under en dag i och mellan tvd hgmassor.
Den for dagen forkylde Pastor Tomas Ericsson (Gunnar Bjornstrand) haller hogmassa i Mittsunda
medeltidskyrka. Bland nattvardsgasterna finns bland annat fiskaren Jonas Persson (Max von Sydow)
med sin fru, lararinnan Marta Lundberg (Ingrid Thulin) samt kyrkvaktméstare Algot Frovik (Allan
Edwall). Efter hogmassan kommer Jonas och hans fru for att tala med présten. Jonas har problem,

8 Sjéman 1963, s. 37f.
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han ar radd for kinesernas krigsmobilisering och undrar vad han har att leva for. Tomas forsoker att
lugna honom med nagra valvilliga svar, innan han brister ut i en egen bikt om Guds tystnad, om
doden som ett utslocknande och hur han hela tiden har bett till 6mklig spegelgud. Jonas ger sig av.
Marta, lararinnan i byn, och Tomas har haft en sorts forhallande sedan Tomas fru dog, men nu vill
Tomas inte veta av henne langre och efter ett langre brev (samtal) blir detta tydligt. Under tiden som
detta samtal pagar har fiskaren Jonas tagit livet av sig. Tomas ger sig av for att inspektera liket och
meddela fiskarens fru om det som hdnt, med honom f6ljer Marta. Innan Tomas beger sig till
fiskarens fru aker de bada till skolsalen dar Marta arbetar och bor for att ge Tomas hostmedicin. |
skolsalen erbjuder sig Marta aterigen at Tomas men han avbojer i ett raseriutbrott. Till sist aker de
sa till Frostnas och den andra htgmassan for dagen dar kyrkvaktmastaren Algot Frovik vill fraga
honom lite om Jesu lidande innan gudstjanstens inledning. Efter samtalet konstaterar de att kyrkan
ar tom, sanar som pa vaktmastaren, organisten, Tomas och Marta. | vanliga fall hade Tomas
propagerat for méssfall, men Tomas beslutar sig istéllet for att genomféra hdgmassan.

3.2.3.1. Inledning
Filmen inleds med att Tomas laser instiftelseorden infor nattvarden och sedan inleder ”Fader Var”
med forsamlingen. Under bonen vaxlas exteriorbilder fran en gra vinterdag fram till avslutningen av
bonen da vi dter far se Tomas lasa bonen i narbild. | nasta klipp har kameran sedan tagit ett steg
tillbaks och vi ser Tomas sta alldeles ensam framfor altaret med nattvardsringen runt honom. Ingen
annan far vi se, inte ens da han vander sig fran altaret och talar till forsamlingen med orden
"Herrens frid vare med eder”. Under "O Guds Lamm” som foljer far vi som askadare en kort
overblick 6ver gudstjanstdeltagarna. Sedan foljer utdelandet av nattvarden, vilket &r en lang och
verklighetstrogen scen som avslutas med tackbdnen. Inledningen av filmen avslutas, liksom
massan, med lovprisningen foljt av slutpsalm. Under denna slutpsalm har kameran rort sig upp till
orgellaktaren och vi far se organisten Blom titta pa klockan samtidigt som han spelar psalmen.
Under psalmen gar Tomas ut och kyrkvarden foljer efter med nattvardskérlen. Inledningen &r totalt
12 minuter lang och beskriver i stort sett hela avslutningen av en svenskkyrklig massa med ett starkt
fokus i filmen pa just nattvarden.

Som jag namnt tidigare sa ar inledningen av Nattvardsgasterna en uppvisning i hur man
etablerar en scen, och i forlangningen en film. Genom bilderna av den 6dsliga kyrkan och det torra,
naturliga, ljuset som faller in i densamma sa kan vi som askadare fa en kénsla av ensligheten och

6dsligheten, inte bara i kyrkan utan ocksa hos prasten Tomas. Gudstjanstsdeltagarnas reaktioner
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skvallrar om deras forhallande till den religiosa riten och hur vi skall uppleva dem. Vaktméstaren
hostar, fiskaren Jonas stammer enbart in i det sista av de tre sjungna "Amen”, ett barn verkar
uttrakat, Lararinnan Marta forsoker sjunga med i psalmen och organisten tar upp sitt fickur medan
han spelar den sista psalmen. Den enda som upplevs som troende dr, inledningsvis, en gammal
kvinna som hogt och ljudligt sjunger med i psalmsangen. Inte nog med att Tomas tvingas halla
massa for en liten och klentrogen férsamling, han ar dessutom forkyld.

Efter gudstjansten samtalar Tomas och kyrkvarden i Mittsunda kyrka i sakristian och vi som
askadare delges information om Tomas sjukdom samt det faktum att han skall halla en hgméssa till
i Frostnas klockan 15. Vi far ocksa reda pa att Tomas varit ensam i fyra ar och att han vill ha
husmorshjélp, nagot som skolldrarinnan Marta Lundberg, som ar en av gudstjanstsbesokarna, enligt
kyrkvardens utsago inget hellre skulle vilja an att hjalpa honom med. In kommer Frovik,
vaktméstare i Frostnas och undrar éver eftermiddagens gudstjanst och en fraga som han skulle vilja
ta upp med Tomas i enrum. Bade kyrkvard Aronsson och Tomas visar inget som helst intresse for
honom och Tomas skickar ivdg honom och sager att de ju ses innan gudstjansten i Frostnés.

Vad inledningen konkret beréattar for oss ar alltsa att Tomas ar sjuk, ensamstaende och skall
halla en gudstjanst till senare pa eftermiddagen. Samtidigt far vi reda pa att en av nattvardsgésterna,
Marta, verkar ha ett gott 6ga till Tomas. Dessutom far vi reda pa att Algot Frévik vill tala med
pastorn vid den andra gudstjansten. Genom de detaljer som ges i inledningen far vi reda pa att
filmen framforallt kommer att kretsa kring tiden mellan dessa tva gudstjanster.

Vad inledningen pa ett implicit plan berattar for oss ar att den kommer handla om
nattvardens och gudstjanstens betydelse, ndgot som betonas genom det stora fokus som laggs pa att
visa gudstjansten i sin helhet. Inledningen sétter agendan for en tvivlande Tomas, en sjuk plagad

sjal utan gladje i sitt arbete, utan tro i sin gudstjanst, pa en resa mellan tva gudstjanster.

3.2.3.2. Konnotationer

Eftersom i stort sett hela filmen utspelar sig i kyrkor och filmens huvudperson ar en prast sa ar de
kristna denotationerna manga och Overtydliga. Dessutom hittar vi nagra av Bergmans redan
anvanda klassiska roller vad galler kyrkliga foretradare. Den praststuderande valdtaktsmannen i Det
sjunde inseglet har sin motsvarighet i kyrkans 6gontjanare i form av exempelvis organisten Blom
och kyrkvérden Aronsson i Mittsunda kyrka. Det finns den troende gamla damen, som till viss del
minner om “trollk&ringen” i Ansiktet (Naima Wifstrand) och dér existerar dven i denna film den

person som tror i den troendes stélle, liksom Manda i Ansiktet, men har i form av lararinnan Méarta.

37



3.2.3.2.1 Solen som metafor for Guds tystnad

I Vilgot Sjomans intervjubok som gjordes under filmens tillkomst och inspelning kan vi aven finna
de konnotationer som inte dr sa 6vertydliga. Exempelvis nar Gunnel Lindblom, som spelar fiskaren
Jonas Perssons fru, fragar Bergman om Tomas paverkas av besoket hos fiskarhustrun da han tvingas
tala om att Jonas ar dod. Pa denna fraga svarar Bergman: "Nej, du forstar; han ar utanfor all
paverkan just da. Besoket hos Fru Persson &r bara en station pa lidandets vdg, han ror sig liksom i
gudsovergivenheten, det ar flackar av sjalvinsikt och fortvivlan.”® Bergman refererar alltsd har
Tomas vandring genom filmen till Jesu korsvandring och de stationer han passerade pa vagen upp
till Golgata.

Just denna “gudsovergivenhet” som Bergman menar att Tomas vandrar i far ett tydligt
uttryck i en scen i filmens inledning, en scen dar présten Tomas i sakristian vander sig emot fonstret
da solen plotsligt bryter igenom och lyser pa honom. Detta tecken har av till exempel Maaret
Koskinen tolkats som positivt, som ett tecken fran Gud som sander sina stralar till Tomas for att
lugna honom.® Men fér Bergman &r solen en metonym for avtrycket av Guds tystnad.®” Solen som
bryter igenom har &r alltsa ett accentuerande av den overgivenhet som Tomas kanner. Denna

metonym &r en viktig konnotation som vi kommer att hitta i de flesta av de efterfoljande filmerna.

3.2.3.2.2 Den heliga braten
Men den tydligaste konnotationen, en som kanske till och med &r filmens huvudtema, &r den heliga
braten”, det uttryck som Bergman anvénder for att beskriva kyrkligheten:

Ja, kyrkligheten, det som Par Lagerkvist kallar for ”den heliga braten”, ar det inte det uttrycket han
anvander? Det tycker jag ar fruktansvart riktigt och expressivt. Hur den heliga braten skymmer det
heliga. Och det ar val en av de saker som utan att jag hade det riktigt klart for mig nar jag borjade, sa
har det ju lagrats under &ren anda frdn min barndom en djup motvilja mot hela den dér yttre bisarra
braten alltsa, som hela tiden haller borta och skymmer det vasentliga.*®

| Nattvardsgasterna kan man alltsd pa ett rent denotativt stadium marka, som jag redan namnt, en
skepsis till kyrkans foretradare och den "heliga braten” som existerar i kyrkan som organisation.

& Sjéman 1963, 80f.

8 Koskinen 2005, s. 155.
8 Sjéman 1963, s 80.
8  Nystedt 1989, s. 121.
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3.2.3.2.3 Marta dr passionen
Den svaraste konnotationen i filmen som jag tar upp, som ocksa verkar vara den absolut vanligaste i
tolkningarna, &r att Marta skulle vara en Kristusgestalt.* | en scen i filmen, beréttar Marta om nar
hon hade sar i handerna och ville fa forbon av Tomas for att bli kvitt sina sar. Men Tomas beskrivs
som dcklad och ville inte gora det. Bergman sjalv uttrycker visserligen att ”hos [Marta] utspelas
passionen”.®® Men att Marta har s&r i handerna, ndgot som kan tolkas som att hon &r stigmatiserad
och bar Jesu sarmarken, ar dock inte samma sak som att likstalla henne med Kristus eller ens en
kristusgestalt. Men Martas beteende, sar och roll i filmen kanske kan fa en forklaring om vi aterigen
drar en parallell till Per Lagerkvist och framforallt hans bok Ahasverus dod som utkom 1960. Bade
Vilgot Sjoman och Hans Nystedt skriver om Par Lagerkvists betydelse for Ingmar Bergmans tankar
och idéer och i Nattvardsgasterna finns tydliga referenser till Ahasverus dd.** 2

| Lagerkvists version av historien om den vandrande juden Ahasverus som nekade Jesus vila
pa sin vandring till Golgata och darmed domdes till en evig vandring finns dven en parallellhistoria
som kretsar kring Tobias som tagit folje med pilgrimer pa vag till det Heliga landet. I ett stycke
berattar Tobias om hur han fick for sig att ga pa pilgrimsresa trots att han sjalv inte beskriver sig
som troende. Han beréattar for Ahasverus hur han ute pa vandring kommer till en évergiven by och
gar in i ett hus. | huset upptacker han en dod kvinna i en saing med en hund vilandes vid hennes ben.
Kvinnan verkar ha avlidit nyligen, troligtvis av brist pa vatten och mat. Hennes kropp ar utmérglad
och préaglad av lidande. Men det vérsta, enligt Tobias ar att kvinnan &r stigmatiserad. Denna
upptackt fick Tobias att falla pa kna infér henne och bestamma sig for att bli pilgrim. Vilket ar
uppseendevackande da Tobias inte ar en pilgrimstyp, han bojer inte kna for nagon. Men nér han sag
kvinnan och hennes lidande och tankte pa hur "hon maste ha legat och langtat efter ett annat
Golgata, dar plagorna och saren inte bara var en manniskas, dar det skedde ett under mitt i pinan, en
forklaring” s& bestamde han sig for att g& for hennes skull.** Det spekuleras sedan i samtalet mellan
Tobias och Ahasverus om det kanske inte var "for honom” som han foll pa knd, och med honom”
menas, med stérsta sannolikhet, antingen Jesus eller Gud.** Detta foranleder mig att tro att nar
Bergman menar att Marta &r passionen sa menar han alltsa inte att hon &r Kristus utan att hon
snarare ar som den avlidna kvinnan som far Tobias att knéafalla och dka pa pilgrimsresa. Marta &r

8 Nystedt 1989, s. 31.

% Sjéman 1963, s. 73.

8 Sjéman 1963, s. 37.

%2 Nystedt 1989, s. 89 (se dven s. 121).
% Lagerkvist 1960, s. 49.

®  Lagerkvist 1960, s. 54.
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den som far Tomas att aka pa pilgrimsresa, det ar hon som har tron, saren och som ber forbén, aven

om hon inte talar om sig sjalv som kristen.

3.2.3.2.3 Nedbrytandet av credot

En sista konnotation som jag tar upp ar en som ror filmernas forhallande till varandra. 1 Sasom i en
spegel uttryckte David i slutscenen att "Gud &r karlek”. Och detta credo satts nu pa prov i en av de
sista scenerna i filmen. Nar Marta sitter i Frostnds kyrka och véntar pa att gudstjansten skall borja

kommer organisten Blom in och foljande scen utspelar sig:

BLOM: (kommer in i kyrkan, nagot berusad) Massfall. Inte en kaft. (ser Méarta och gar fram till
henne) Ja du, du raknas inte. Du hor ju sa att saga till farahuset. (Marta svarar inte) Vad ar det med
dig? Den dar, den dar pastorn som du gar och spinner pa Marta, den ar det inte mycket bevant med
skall jag séga...

MARTA: Ja horrudu...

BLOM: Ja, ja, ja, snacka inte emot. Du ar sjalv pa glasberget sa du tar vad du kan fa.

Du Marta, Marta. For din egen skull. Du som kan flytta, stick harifran sa fort du kan. | Mittsunda
och Frostnas harskar dod och forgangelse. Se pa mig. Minns du pa den tiden da jag ordnade
orgelaftnar? P& den héar skitorgeln. Jag gjorde riktiga konserter. Och vad Tomas astadkom. Kyrkan
hade folk forstar du. Men det var frun som tog kal pa honom. (Marta rycker till) Nu blev du visst
intresserad? Ja, frun ja, Tomas han har en manniskokannedom som mina gamla galoscher. Han sag
bara henne, levde for henne, dlskade henne som en tokig... Du Marta, sa var det med den kérleken.
"Gud ar kérleken”, karleken ar Gud”, “karleken ar beviset pa Guds existens”, "karleken finns som
nagot verkligt i manniskornas vérld.” Du hor, man kan snacket. Man har varit en uppmarksam
lyssnare nar pastorn har forkunnat. (narmar sig Marta igen) Hej, turturduvan dar. Res héarifran, du

som kan.

3.2.3.3. Gudsbilden - en resa fran spegelguden till passionen

Ingmar Bergman beskriver handlingen i Nattvardsgasterna just som en vandring mellan tva
gudsbilder. Den omvéndelse, den forvandling som Tomas genomgar och som far honom att till slut
halla méssa ar en vandring, en resa. For Vilgot Sjoman beskriver Bergman Nattvardsgasternas hela
scenario som foljande: “Det var inte forran jag Overgav tanken att alltinop skulle utspela sig i
kyrkan som den har filmen borjade 16sa sig for mig. Inte forran jag sag hela filmen som en resa
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mellan tva kyrkor — tv& andstationer — tva gudsbilder. Den gamla gudsbilden och den nya.”®

Och denna resa, denna vandring mellan gudsbilderna, har en parallell i den andra stora
berattelsen som préglar filmen, namligen relationen mellan Tomas och Mé&rta. Om filmen &r en
vandring mellan tva gudsbilder, sa ar den ocksa lika mycket en vandring mellan tva kvinnor. Man
kan alltsa se berattelsen om Marta, Tomas och hans déda fru som en metaforisk konnotation for
hans forhallande till Gud. For exakt pa det satt som Tomas haller fast vid sin doda fru haller han
ocksa fast vid den ”doda Guden”. En déd Gud som Tomas, i sitt samtal med fiskaren beskriver som

foljande:

Tomas: Jag och min Gud levde i en varld, en sérskilt ordnad varld dar allting stdmde. (Han

gommer ansiktet i handerna.) Du maste forstd. Jag &r ingen bra prast. Jag har trott pa en orimlig,
alldeles privat, faderlig Gud som visserligen dlskade manniskorna men mig mest av alla. Forstar Jonas
mitt fruktansvarda misstag? Forstar du vilken délig prast det maste bli av en sddan instangd och
bortskamd &ngslig stackare? Kan du forestélla dig mina boner till en eko-gud som har vélvilliga svar,
betryggande vélsignelser? Var gang jag konfronterade Gud med den verklighet jag sdg blev han ful,
vederstygglig, en spindel-gud, monstrum. Det var ju dérfor jag skyddade honom for liv och ljus. Jag
tryckte honom intill mig i morkret och ensamheten. Den ende som fick se min gud var min hustru.
Hon understédde mig, uppmuntrade mig, hjélpte mig, tdtade luckorna.”

Tomas avlidna hustru, den som tatade luckorna, ar sd starkt sammanknuten med den gamla
gudshilden att det inte ar forran han kan skénja en ny gudshild som han kan lagga av sig oket fran
sin gamla fru och vaga mdta Martas karlek.® Det 4r alltsd s vi kan lasa Tomas forhallande till
Mérta, hans hat till henne &r egentligen sitt eget hat, det hat han kanner for ”sin” Gud, sin egen

feghet och trygghetsiver.

Men vad ar det som far Tomas att vanda, att vaga, att ta steget till den nya gudshilden? |
inledningen till arbetet med filmen beskriver Bergman for Vilgot Sjoman vad Nattvardsgasterna ar

tankt att handla om; en prast som ar avundsjuk pa
Kristus och hur denna kristusavund star i vagen for
prastens upplevelse av tron.”” En av de viktigaste
scenerna i hela filmen & Tomas mote med
kyrkvaktmastaren Algot Frovik i Frostnds kyrka. |
scenen kommer Algot for att tala med Tomas om Kristi
lidande, och om att det vérsta kanske inte var sjalva

tortyren som Jesus fick utsta, nagot som Algot borde

% Sjéman 1963, s. 42.
% Nysted, 1989, s. 34.
7 Sjéman 1963, s. 17.
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veta eftersom han sjalv ar invalidiserad.*®

Algot Frovik: Hans plaga var tamligen kort dessutom. En fyra timmar eller s3? (...) Men tank pa
Getsemane, pastorn. Alla larjungarna somnade. De hade inte begripit ndgonting, inte nattvarden, inte
nagonting. Och nar rattstjanarna kom sa sprang de. Och s& Petrus som fornekade. | tre r hade Kristus
talat med dessa ldrjungar, de hade levat dagligen tillsammans. De hade helt enkelt inte fattat vad han
menade. (...) Han skrek allt vad han orkade. Han trodde att hans Fader i himmelen hade 6vergivit
honom. Han trodde att allt vad han hade predikat var 16gn. Kristus drabbades av ett stort tvivel
minuterna innan han dog. Pastorn, det maste ha varit hans mest fasansfulla lidande.”

Denna nya forstaelse som Algot bidrar med kan eventuellt leda till att Tomas far storre forstaelse for
Jesus situation, och eventuellt hans person, en forstaelse som skulle kunna riva ner den mur som
Tomas byggt upp mellan sig sjalv och Jesus, och Gud, den spegelgud som présten stallt i vagen for
det heliga. En forstaelse som skulle kunna forklara den vandning som Tomas gar igenom.

Men kristusavunden ar ett motiv som Bergman sjélv erkdnner att han tonat ner i filmen. Ett
motiv som han inte anser tillhér den har filmen, utan ndgot som han vill behandla senare.'® Déarfor
far vi kanske soka forklaringen till omvandningen nagon annanstans. Hans Nystedt papekar hur val
Algot Froviks utlaggning om Jesus korrelerar med lararinnan Martas situation i forhallande till
Tomas.'®* Han pekar pd hur Tomas och Mérta héllit tillsammans ungefar tre &r, liksom Jesus och
larjungarna, hur Marta hela tiden forsoker forklara och hur Tomas inte vill se och forsta, liksom
larjungarna. Han pekar vidare pa hur Marta ar passionen och Tomas larjungen. Ser man ifran den
metaforiska konnotationen mellan Marta och den nya gudsbilden sa kan man ocksa fa forstaelse for
Ola Sigurdsons tes att "kyrkvaktmastaren erbjuder Tomas mojligheten att identifiera sitt eget tvivel
med Kristi lidandes historia”.**2

Marta och Algot "bar” sa fram Tomas till en ny tro, till att géra massa, till att komma bort
fran spegelguden. 1 slutet av Nattvardsgasterna spelar Algot Frévik en ytterst betydelsefull roll.
Enligt Ingmar Bergmans egen utsago &r han en &ngel och tillsammans med Marta bar han den
tvivelsjuke och inkrokte Tomas, s att denne kan fullgéra sin gudstjanst.”*®

Om vi atervander ett slag till den "heliga braten” sa ar det viktigt att kanske ocksa se pa hur
Bergman eventuellt influerats av Lagerkvist i mer dn bara sjalva begreppet. FOor kanske &r den

"heliga braten” inte bara kyrkans organisation, dess medlemmar och trosuppfattning, nej kanske gar

% Det sdgs inte mycket om hans skada, men hans haltande géng ar ett bevis samt att han fatt fortidspension fran Statens
Jarnvégar, vilket ndmns i inledningen av filmen.

% Nystedt 1989, s. 31f.

100 Sjsman 1963, s. 34f.

101 Nystedt 1989, s. 32ff.

102 Sjgurdson, 2005, s. 52.

103 Nystedt 1989, s. 43.
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det for bade Lagerkvist och Bergman langre dn sa, anda till Gud sjalv. | boken Ahasverus dod finns

foljande citat:

Bortom gudarna, bortom allt som forfalskar och forraar det heligas varld, bortom all 16gn och
forvridning, alla forvridna gudavasen och méanniskoinbillningens alla missfoster, maste det finnas
nagonting oerhort som &r odtkomligt for oss. Bortom all helig brate maste det heliga sjalv finnas, trots
allt. Det tror jag, ja det &r jag forvissad om. Gud &r ingenting for mig. Ja han ar mig forhatlig, for att
han bedrar mig just pa detta, skyller bort det for mig. For att han undanhaller oss det vi langtar efter
nar vi tror att vi langtar efter honom. For att han skiljer oss ifran det.

Ja gud &r det som skiljer oss fran det gudomliga. Som hindrar oss fran att dricka ur sjalva
kéllan. For Gud bojer jag inte knd. Nej for honom kommer jag aldrig att bdja knd. Men vid kéllan vill
jag garna lagga mig ner for att dricka ur den, for att slacka min térst, min brinnande torst efter det som
jag inte kan fatta men som jag vet finns. Vid kéllan vill jag garna boja kna.'*

Ovanstaende citat 6ppnar alltsd upp begreppet “den heliga braten” till att inte bara handla om
kyrkan som institution och dess foretradare utan till att ocksa innefatta “allt det som skymmer
kallan” vilket alltsa kan stracka sig sa langt som till Gud sjalv. Gud sjalv kan sta i vagen for kallan,
sta i vagen for “det heliga”. Men pa vilket sétt? | Nattvardsgasterna ar det uppenbarligen sa att den
Gud som Tomas sjalv har skapat och tatat luckorna pa tillsammans med sin avlidna fru har statt i

vagen for det heliga, i vagen for passionen hos och i Marta och statt i vagen for en ny gudshbild.

3.2.3.4. Diskussion - en ny gudsbild och en jord full av hdrlighet

Med utgangspunkt i credot fran Sasom i en spegel att "Gud ar karlek”, aterupptar Bergman i
Nattvardsgasterna brottningen med Gud. Men han gor det genom att sla sonder credot, genom att
lata organisten Blom ironisera Over frasen "Gud &r karlek” och pa sa satt lata Nattvardsgasterna
gréva annu langre in i mysteriet och det heliga. Bergman uttrycker sig sjalv om Nattvardsgasternas

relation till Sdsom i en spegel pa foljande vis:

Den &r en pendang till S&som i en spegel. Ett svar pa den. Nar jag skrev Spegeln tyckte jag mig ha
funnit ett verkligt Gudsbevis: Gud &r kérleken. Alla sorters kérlek &r Gud, dven perverterade former —
och det Gudsbeviset gav mig en stor trygghet och jag lat hela filmen mynna ut i det Gudsbeviset, det
fick bilda sjalva kodan i sista satsen. Men det héll bara tills jag borjade spela in filmen. /.../ Darfor
slér jag sonder det Gudsbeviset i den har nya filmen. En uppgorelsefilm pa sitt och vis. Jag gor upp
med Pappaguden, sjalvsuggestionsguden, trygghetsguden.'®®

Det ar alltsd uppenbart att Nattvardsgasterna skall ses som ett svar till Sasom i en spegel och det
gudsbevis som framlades i den filmen. Kanske &r det ocksa sa vi kan lasa Bergmans undertitlar till
trilogin om erdvrad visshet” (Gud &r karlek) och “genomskadad visshet” (sonderslagandet)?

Nattvardsgéasterna slar helt enkelt sonder vissheten som Sasom i en spegel uttryckte.

1041 agerkvist 1960, s. 126f.
105 Sjéman 1963, s. 28.
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Dessutom kan man lasa Nattvardsgasterna som en replik till Ansiktet och sérskilt da om man
fokuserar pa Ingrid Thulins karaktarer i de bada filmerna sa finns det en korrelation mellan de tva
kvinnorna i Nattvardsgasterna, Tomas avlidna fru och Marta. FOr precis som Tomas menade att
hans fru var den som “tatade luckorna” i gudsbilden sa &r det Aman/Manda i Ansiktet som tétar
luckorna och upprétthaller tron pa de konster och trick som Emmanuel Vogler utfor.

En fraga som dock uppstar med ovanstaende argumentation ar om inte Nattvardsgasterna
istallet for att bryta ner credot fran Sdsom i en spegel bara vander pa det. Istallet for “Gud ar karlek”
sa talar Nattvardsgasterna om att "Kérlek ar Gud” da det outtalade skeendet i filmen att Tomas
slutligen kan engagera sig i - och eventuellt gifta sig med — Marta ar det som star for beviset for en
ny gudsbild och Tomas forandring. Problemet med en sadan argumentation ar att den missar
poangen med den metaforiska konnotationen mellan de tva kvinnorna och de tva gudsbilderna och
istallet for att se de som kommentarer till varandra blandar ihop dem med varandra.

Fran Det sjunde inseglets inbundna och individualistiska problematik om Guds tystnad och
ddédens vara har vi nu sa kommit nagra steg langre fram pa resan mellan gudsbilderna i Bergmans
filmer, eller som Bergman beskriver nar han besvarar Vilgot Sjomans fraga om var Tomas, religiost
sett, befinner sig i slutscenen: ”Spegeln ar ren. Dar star ett nyskurat karl, som har mojlighet att
fyllas av ndd. Av en ny gudsbild.”*%

Det intressantaste med ovanstaende citat ar kanske att aven om den gamla gudsbilden har
rensats, spegeln ar ren, sa finns begreppet ”nad” kvar hos Ingmar Bergman. Detta faktum foranleder
en tro pa att aven nastkommande filmer kommer att réra en kristen problematik och ett fortsatt
forskande i denna nya gudsbild. Nagot som Bergman sjalv visserligen ocksa uttrycker i samma bok:
”Det & mycket mindre av mig sjalv i Tomasfiguren &n vad du vill tro, egentligen har jag bara en sak
gemensamt med Tomas: detta med utrensandet av en gammal gudshild; och sa skymten av en ny,
mycket mer svarfingad, svarforklarlig, svarbeskrivbar Gudsbild.”*%’

Aven om Nattvardsgasterna kan anses vara en mork, trakig och dyster film s slutar den
anda positivt nar Tomas, trots att ingen kommit till kyrkan och han med latthet skulle ha kunnat
stalla in, beslutar sig for att halla hogmassa. Tomas, liksom Bergman sjélv, verkar skymta en ny
gudshild nagonstans. Kéarleken och naden ar fortfarande aktiva ingredienser i livet pa jorden och
kanske ar filmens slut mer talande &n man tror. Filmen avslutas ju med att Mérta uttalar en, vad
Bergman kallar forbon, samtidigt som Tomas beslutar sig pa en fraga fran Algot Frovik att

genomftra hdgméassan:

106 Sjsman 1963, s. 81.
197" Sjéman 1963, s. 36.

44



MARTA: (knabojer i kyrkan) Om vi kunde fa trygghet, sa att vi vagade visa varann 6mhet. Om vi
kunde tro pa en sanning, (klipp till bild pa Tomas) om vi kunde tro...

ALGOT: Sa vi gor hdgméassa da? Ja...

TOMAS: Helig, helig, helig & Herren Gud allsméktig. Hela jorden &r full av Hans hérlighet.

Och kanske &r det denna slutgiltiga betoning pa jorden som full av Guds héarlighet kopplad till
Mértas bon om trygghet och 6mhet, om gemenskap och kontakt, som &r Nattvardsgasternas credo,
och nagot som eventuellt pekar mot en mer materialistisk syn pa helighet, nad och karlek? Filmen
inleddes ju med en avslutning, en hogmassa i all sin prakt, men en mycket tom och meningslos
prakt. Filmen avslutas daremot i en inledning, en inledning av en gudstjanst, en inledning av ett

forhallande och en inledning till en ny, meningsfull, gudsbild.

3.2.4. Tystnaden (1963)
Tva systrar, Ester (Ingrid Thulin) och Anna (Gunnel
Lindblom), sitter pa ett tag pa vdag hem fran en

semester. Med sig har de Annas 10-arige son Johan
(Jorgen Lindstrém). Ester &r sjuk och de tvingas
stanna till pa hotell i ett frammande land dar spraket
och folket &r obekant. Systrarnas forhallande ar minst

sagt spant och det verkar inte bli béattre av deras

ofrivilliga stopp. Pojken Johan passar under stoppet pa att ge sig av ut pa upptacktsfarder i
sekelskifteshotellets korridorer och rum. Dér stéter han pa en vaktmastare, en vaningskypare samt
en grupp turnerande dvargar som ocksa tagit in pa hotellet. Ester forsoker tranga bort sin sjukdom
med alkohol men den vanlige kyparen hjalper henne med mat och omsorg, dessutom lyckas han lara
Ester, som ar Overséttare till yrket, ndgra ord pa det frammande spraket, bland annat "KASI” som &r
menat att betyda hand. Anna daremot ar upptagen med sig sjalv och sin sexualitet. Hon ger sig ut i
den heta, solgassande staden. Hon gar pa en varieté dar dvargarna upptrader men dar samtidigt det
sitter ett annat par och har sex i salongens bakre lokaler vilket verkar skramma Anna. Anda forfor
hon senare - eller blir forford av - kyparen pa caféet som ligger i anslutning till varietéteatern.
Under en av Johans exkursioner runt hotellet far han se sin mor ga in pa ett narliggande rum med
den frammande kyparen och beréattar det for Ester. Ester gar dit for att tala med henne men samtalet

slutar i skallsord och grat. Ester lamnar rummet och stéller sig utanfor dorren samtidigt som det
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turnerande séllskapet av dvargar gar forbi igen. Nasta morgon hittar Anna henne liggandes utanfor
dérren efter en ny sjukdomsattack. Anna beslutar sig sedan for att aka hem till Sverige med Johan
och lamna Ester kvar pa hotellet. Ester har skrivit ner nagra ord pa det fraimmande spraket pa en
lapp som hon lamnar till Johan. Pa taget hem vecklar Johan upp lappen och laser orden.

3.2.4.1. Inledning
Vi som askadare fors in i en fraimmande stad med det resande sallskapet och deras inbordes
relationer forklaras med ett paradexempel pa mise-en-scéne dar Johan sitter mellan de tva systrarna
i tagkupén. (Se bild). Men den paradigmatiska fragan blir, exakt vad ar det han sitter emellan? Det
vi ser i bilden &r den ena systern, Ester, sitta sval och beharskad i nagot som liknar en kontorsdrakt,
medan den andra systern ar urringad i en tunnare klanning och svettig. Annas svettdroppar blir pa
filmsprak ett metaforiskt index (dar den associerade delen — svett, pavisar en abstrakt idé - hetta) for
den hetta som uppenbarligen Anna kénner av i kupén. Utifran denna analys blir det da intressant att
lasa Esthers svala, nastan opaverkade, kropp dven fast hon bar en tjockare kladsel. Denna skillnad
systrarna emellan, att Anna ar kroppslig och Ester inte ar det, ar ett tema som kommer att ga igenom
hela filmen enligt min analys. Och redan i filmens forsta bild har Bergman lyckas férmedla detta
samtidigt som han ger oss en vink om pojkens relation till de bada systrarna, placerad nagonstans
mitt emellan deras bada varldar.

Tystnaden, ar som titeln anger, en film med fa repliker. Men trots detta, eller kanske tack

vare, sa talar anda filmen till oss med filmkonstens alldeles egna sprak.

3.2.4.2 Konnotationer - far, déden och tystnaden

Aven i Tystnaden &r det tomt pé& det konkreta indexstadiet vad galler specifikt kristna denotationer.
Daremot sa kan man som vanligt hitta ett flertal konnotationer som ber6r kristendom eller
religiositet. Den storsta av konnotationer som speglar en diskussion som foregatt i tidigare filmer,
och tidigare kapitel ar nar Ester ligger pa hotellrummet och pratar med vaningskyparen om sin far
och hans dod.

ESTER: Nu mar jag riktigt bra ska jag tala om. Vet gubben vad mitt tillstdnd kallas? Eufori. Det var
likadant med far. Han skrattade och berattade roliga historier. Sa sag han pa mig: "Nu &r det
evigheten, Ester", sa han. Han var sa snall, fast han var forfarligt stor och tung, han vagde nastan
tvahundra kilo. Man hade velat se minen pa karlarna som bar kistan.
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| sin bok skriver Vilgot Sjoman foljande om ovanstaende scen: "I Tystnaden tanker den déende
Ester, Ingrid Thulin, pa sin gamla pappas déd. Han vagde tvahundra kilo nar han dog. Hon skulle
garna ha velat se minen pa barbararna som hade honom att kanka pa; och pa hemvagen fran en
provkorning i en Rattvikshio, 8.5.63, skrattar Ingmar at detta avskedstagande av symbolen for den
gamla trygghets-faders-guden: "...allt som ar kvar av den &r en dod gubbe som véager tvahundra
kilo.”%®

Episoden som aterberattas om den dode fadern ar alltsa tankt som en referens till de tidigare
filmerna och den gudsbild som Bergman burit pa under manga ar. En gudsbild som Hans Nystedt
kopplar till den “gamle, lagiske guden som Ingmar Bergman slapat pa sedan barnaéren”.**

En annan koppling till religiositet och tidigare filmer hittar vi i vaningskyparen (Hakan
Jahnberg) som dels servar systrarna och da framforallt den sjuka Ester, men som Johan &ven stoter
pa i sina utflykter runt hotellets korridorer. Hans Nystedt tolkar vaningskyparen som Evangeliet och
"service-guden”. ' Nar den lagiske guden &r dod s& aterstar endast Evangeliet, menar Nystedt, och
evangelium utan lag blir endast en meningslds, snéll hjalpare, en service-gud.

Men en, i mitt tycke, troligare tolkning kan man l&sa i boken Bergman om Bergman dér det
antas att vaningskyparen ar doden.!'* P4 si sitt kan man ocksd se pojkens relation till
vaningskyparen som en sammanfattning av Bergmans relation till doden. Vid pojkens forsta mote
med kyparen blir han radd, men ganska snart lugnar han ned sig. Kyparen/doden forséker sedan
skrdmma pojken genom att stoppa in korvar i munnen som huggténder, ett billigt trick som pojken
inte rads. Till slut sa tar kyparen upp ett fotografi ur sin planbok, ett fotografi som forestéller en dod
person i en kista med folk som star runtomkring. Det enda pojken gor med detta &r att ta och
gomma det under hotellets korridormatta. Nar doden visar sig i sin realitet sopar pojken helt enkelt
problemen under mattan, det finns inget for Bergman att rddas med ddden langre. Om man ser
vaningskyparen ur detta synsatt sa existerar det alltsa i Tystnaden en sammanfattning av kampen
med dddsradslan som praglat tidigare filmer, inte minst Det sjunde inseglet.

Slutligen sa finns det dven en konnotation kopplad till just tystnaden som filmens titel
refererar till, en tystnad som naturligtvis kan referera till Guds tystnad som ju praglat manga av de
tidigare filmerna. Och aven om filmen odverlag &r en tyst film sa har jag redan visat pa hur Bergman

108 Sjoman 1963, s. 38 (fotnot).
109 Nystedt 1989, s. 40.

10 Nystedt 1989, s. 41.

111 Bergman 1970, s. 71 (bildtext).
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tankte pa filmen som ”Guds tystnad — det negativa avtrycket”.

Jag vill aterigen bara podngtera att det &r viktigt att inte dvertolka filmen, och dess titel, at
det religiosa hallet och se det som om att det enbart handlar om Gud. Den tystnad som rader
systrarna emellan, deras daliga kommunikation — det séatt som orden bara gor illa — &r ett tema som
med storsta sannolikhet ocksa ligger bakom filmens titel. Dessutom ar det ett tema som pekar fram
emot filmer som Persona och Viskningar och rop.

3.2.4.3. Gudsbilden - kroppen stir mot sjidlen i en virld utan Gud
Som Bergman anger ovan i sin kommentar till den foregaende filmen, Nattvardsgasterna, sa ar
"spegeln ren”. Den gamla gudsbilden ar dod, spegeln ar rensad och redo att fyllas pa nytt. Men

budskapet i den har filmen &r inte det av en ny gudsbild, snarare ar det som Vilgot Sjoman papekar:

”| Tystnaden ar Gud bara narvarande genom sin franvaro. Renskrapningen har bara fortsatt ytterligare
ett steg. Nar Tystnaden slutar sitter pojken Johan (papekar Ingmar) och stavar pa de ’nya orden’ i det
"frammande spraket’. — Nybdrjaren i mystik. — Den som ska vénja sig vid den Andra verkligheten, far
bérja med de allra enklaste orden: *hand’, *musik’.”**2

Vad filmen & sin sida visar ar en Bergman som inte rads vare sig Gud eller déden. Om vi kan
forutsatta att pojken Johan, liksom Minus i Sasom i en spegel, ar huvudrollen vad géller relationen
till den nya gudsbilden sa kan vi marka i en scen i filmen hur denna relation ser ut. Tidigt i filmen
beger sig Johan ut i hotellets korridorer och stéter dar pa en vaktmastare i fard med att byta ut en
glodlampa. Johan stéller sig under dennes stege, racker ut tungan och skjuter sedan vaktmastaren
med en knallpulverpistol. En paradigmatisk analys av scenen ger oss en fingervisning om Johans
forhallande till Gud. Vaktmastaren star uppe pa stegen, ovanfor pojken, nar Johan racker ut tungan
och skjuter vaktmastaren ser vi hela skeendet fran ett ovanforperspektiv, ett perspektiv som ur mise-
en-scéne for tankarna till Guds allseende blick och hans ténkta ovanforperspektiv. Det ar saledes
inte svart att tolka hela scenen som Bergman som racker ut tungan at Gud och avlivar honom.,

Och om det &r Johan som star i fokus for gudsbildens forvandling sa ar det nu férsta gangen
som Guds tystnad inte upplevs som negativ. Fér ”det negativa avtrycket”, som Bergman beskrev
det, behdver inte med nédvéndighet upplevas som negativt eller som skrdmmande. Riddaren i Det
sjunde inseglet upplever det som skrdmmande, Tomas i Nattvardsgasterna gor det, liksom Minus i
Sasom i en spegel. Johan i Tystnaden gor det daremot inte, i alla fall inte uttalat.

Men om det nu ar Johan som star i centrum for relationen till den nya gudsbilden, vad ar det

112 Sjeman 1963, s. 36 (fotnot).
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da som han star emellan, som mise-en-scéne-analysen pekar pa? Vad ar de bada systrarnas roll i
filmen och i forhallande till gudsbilden? I ett citat forklarar Bergman sjalv:

”- Fyrkantigt uttryckt: Anna ar kroppen, Ester ar sjalen. Han skrattar at hur platt alltihop blir nar det
skall forklaras och mumlar ndgot motvilligt om slagféltet i Tystnaden: det tumult som uppstar mellan
kroppen och sjalen nar Gud &r borta.”***

Vi kan alltsd tolka systrarnas karaktarer som att Bergman aterigen har delat upp sig sjalv pa
rollkaraktarer, som han exempelvis gjorde i Sdsom i en spegel, for att reda ut en problematik som
han har svart for, i det har fallet kampen mellan kroppen och sjalen nar Gud ar borta. En kamp som
ar standigt narvarande och som det finns manga referenser till filmen igenom. Ett exempel ar nar
Ester konfronterar Anna i ett narliggande hotellrum dit Anna gatt for att ha sex med kyparen fran
caféet. Dar utspelar sig foljande konversation mellan systrarna:

ESTER: Vad har jag gjort dig?

ANNA: Du har vl inte gjort nagot sarskilt? Det ar bara det att du alltid tjatar om dina principer och
att allting ar betydelsefullt och allting ar viktigt. Men det dar &r ju bara prat. Vet du varfor da?
(nérmar sig henne) Det kan jag tala om for dig. Alltihop &r bara till for din markvardighet, men du
kan inte leva utan din markvardighet, det &r hela sanningen det. Du kan inte uthdrda om inte allting
ar livsviktigt och betydelsefullt och meningsfullt och jag vet inte vad.

ESTER: Hur vill du att vi ska leva da?

ANNA: Jag trodde alltid att du hade réatt. Jag forsokte vara som du, for jag beundrade dig. Jag
begrep ju inte att du tyckte illa om mig.

ESTER: Det &r inte sa

ANNA: Du tycker illa om mig. Det har du alltid gjort, men jag har inte forstatt det forran nu.
ESTER: Nej.

ANNA: Jo, och pa nagot som jag inte begriper ar du radd for mig.

ESTER: Jag ar inte radd Anna. Jag alskar dig.

ANNA: Du pratar alltid sa mycket om karlek du...

ESTER: Du far inte sédga...

ANNA: Vad da? Vad &r det jag inte far sdga? Att Ester hatar? For det ar dumt pahittat av dumma
Anna? Du hatar mig, precis som du hatar dig sjalv. Och mig och allt mitt. Du &r full av hat.

ESTER: Det stimmer inte...

113 Sjéman 1963, s. 220.
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ANNA: Du som é&r sa intelligent, har tagit sd manga examina och dversatt sd manga fina bocker,
kan du svara mig pa en sak? (Ester tittar upp pa Anna) Néar Far dog sa sa du: ”Nu vill jag inte leva
langre.” Varfor lever du egentligen? For min skull? FOr Johan? Eller ar det kanske for ditt arbete?
Eller for ingenting sarskilt?

ESTER: (tittar ner igen) Det ar inte som du sager. Jag ar saker pa att du har fel.

ANNA: (upprord) Lat bli det dar! Lat bli den ar tonen! Ga din vag! Lat mig vara ifred!

ESTER: Stackars Anna...

ANNA: Kan du inte vara tyst.

ESTER: (staller sig upp, klappar Anna dver huvudet) Stackars Anna. (Ester gar ut ur rummet)

Som Vilgot Sjoman skrev ovan sa &r referensen till Far med storsta sannolikhet en referens till Gud.
Om vi da laser scenen som en konversation mellan kroppen (Anna) och sjalen (Ester) och deras
forhallande till varandra i en ny varld, en varld utan den Gud de tidigare levt med sa far scenen, och
filmen en annan karaktar. Sarskilt om man betdnker den situation som kroppen i form av Anna ar i,
halvnaken i ett hotellrum med en okand frdmling med sin (deras) son i ett angransande rum. Det &ar
som om att kroppen plétsligt fatt fritt spelrum nu nar Guden &r déd och sjdlen inte langre kan
forhalla sig till varlden pa samma satt som forut.

Uppdelningen mellan kropp och sjal ger oss ocksa en nyckel till att tolka en scen som ar lite
svarforklarlig annars, det &r en liten kort mellanscen utan egentlig innebord som utspelar sig tidigt i
filmen nar de tre just anlant till hotellet. Ester ligger och vilar, Anna gar runt i rummet och ordnar
och Johan séatter sig uttrakad ned pa golvet och tittar pa nar hans mor gar runt. Kameran fokuserar
pa Annas fotter nar hon gar omkring och tillslut fragar hon:

ANNA: Vad tittar du pa?

JOHAN: Jag tittar pa dina fotter.

ANNA: Varfor det da?

JOHAN: De gar omkring med dig hela tiden, alldeles sjélva.
ANNA: Hm.

Om vi laser scenen i ljuset av uppdelningen mellan kroppen och sjélen blir den blir ett
accentuerande av dels Annas kroppslighet, dels hennes frankoppling fran det som vi kan benamna
som sjalsligt, intellekt, forstand osv. Dessutom accentueras Esters sjélslighet genom hennes
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sangliggande i kontrast till den rorliga Anna. Johans forhallande till de bada, som den nyfikne
iakttagaren satts ocksa i fokus.

Sa, kroppen star mot sjalen, och kroppen verkar segra i filmen da sjalen i slutet av filmen
lamnas déende kvar pa ett hotellrum i en okand stad. Men sjalen i form av Ester lamnar kvar en
gava till Johan, till den som enligt min tolkning star for den nya gudsbilden. Aven om han &r redo
att fyllas med en ny gudshild, redo att, med Per Lagerkvists ord, "dricka ur kallan”, sa ar det nagra
ord, ndgra grundlaggande saker, som maste foras vidare fran det gamla spraket och oversattas till
det nya. Ord som enligt Nystedt 4r ”Ande, dngslan, gladje, musik, ansikte, hand.”**

Tystnaden &r saledes ett steg i riktningen mot den nya gudsbilden, men ett valdigt litet
sadant. Det kanske snarare skall liknas vid devisen “ett steg bakat, tva steg framat”, om
Nattvardsgéasterna var en film om “genomskadad visshet”, en film som bryter ner credot fran Sasom
i en spegel att "Gud ar karlek” sa ar Tystnaden ett steg langre in i den genomskadade vissheten. Ett
steg langre bort fran den “heliga braten” och ett steg langre in i den manskliga sjilens egen
uppfattning om det heliga.

3.2.4.4. Diskussion - Johan som bédrare av en ny gudsbild

Trilogin som av Bergman beskrivits handla om en stegring fran erdvrad visshet, vidare till
genomskadad visshet for att till sist hamna i Guds tystnad — det negativa avtrycket har nu natt sitt
slutliga mal i Tystnaden. Visserligen &r trilogibegreppet problematiserat av manga, inte minst av

15 Man kan likaval se alla Bergmans filmer som en 1ang foljetong av teman som gér

Bergman sjalv.
igen, utvecklas och sedan gar in i varandra. Denna teori bygger exempelvis Gibsons bok The
Silence of God helt och hallet pa.**® Dessutom &r det faktum att filmer talar med varandra och att
vissa motiv far vanta till nasta film ndgot som Bergman ju sjalv medgett i Vilgot Sjomans bok nar
de diskuterar ett tema som Bergman pa manusstadiet tagit bort Nattvardsgasterna och Bergman
forsvarar sig med att det skedde pa grund av “att det inte horde hit, till den har filmen”**” Filmen
Jungfrukallan (som jag inte diskuterar inom ramen for denna uppsats) var exempelvis forst, enligt
Bergman, tankt som en inledande del till trilogin, men han valde snart att byta ut den mot
Tystnaden. Men det faktum att Bergman tanker pa det sattet kan tolkas som om att alla filmer

egentligen hanger ihop, och att det ar Bergmans sétt att soka forstaelse genom filmerna.

14 Nystedt 1989, s. 44.
15 Timm 2008, s. 322.
116 Gibson 19609, s. 151ff.
17 Sjéman 1963, s. 35.
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For enkelhetens skull véljer jag att kalla de tre filmerna for en trilogi. Nagot som &ven
Bergman gor da Vilgot Sjoman undrar 6ver hur en sadan film som Tystnaden kan avsluta trilogin
utbrister Bergman:

”Jamen, det dr v&l klart? | Spegeln hédrskar detta med Gud och kérleken. Sen kommer
Nattvardsgéasterna som kritiserar detta och slutar i ett avskalat bottenldage med en bon till en icke
namngiven gud. En gud bortom formlerna, den levande religionen representerad av Frévik. Och s
Tystnaden — allt & &nnu mer avskalat, en varld helt utan gud. Dér bara handen — gemenskapen — finns
kvar. Och musiken.”*8

Och det &r i denna vérld, helt utan Gud som Tystnaden slutar. Men hur ser en sadan varld egentligen
ut? Vad &r det for kélla, for att parafrasera Lagerkvist, som Gud dolde och som nu kan skdnjas nér
Gud &r ute ur bilden? 1 intervjun med tidningen Playboy, som jag citerade ovan, dar Bergman
diskuterar Nattvardsgasterna med intervjuaren kommer han fram till féljande mening som

sammanfattar slutet pa filmen och dess budskap:

Bergman: Det 4r inte Gud som ar var raddning, utan karleken. Det &r allt vi kan hoppas pa.

Playboy: Hur gestaltas detta i de andra tva filmerna?

Bergman: Varje film, forstar ni, innehéller dgonblick av kontaktskapande: repliken "Pappa talade med
mig", i slutet av Sdsom i en spegel, pastorn som genomfor gudstjansten i den tomma kyrkan for
Martas skull i slutet av Nattvardsgasterna; den lille pojken som laser Esters brev pé taget i slutet av
Tystnaden. En kort episod i varje film, med det avgdrande dgonblicket. Vad som betyder mest av allt i
livet 4 formagan att narma sig en annan manniska. Annars ar man dod, precis som alla andra
méanniskor nufortiden som ar déda. Men om man kan ta det dar forsta steget till kontakt, till forstaelse,
till karlek, da spelar det ingen roll hur svéar framtiden an ser ut - och man ska inte ha nagra illusioner.
aven med all kérlek i varlden kan livet vara forbannat svart - man ar befriad. Det ar allt som betyder
nagot, ar det inte s&?'*°

En tolkning &r att det i Bergmans varld ar just detta kontaktskapande som Gud stod i vagen for.
Aven om Gud ar dod for de tva systrarna sa ar konflikten alltfor sérad och genomtrangande for att
de skall kunna forsonas. Men for Johan, nyborjaren i mystik, den som maste lara sig det nya
spraket, ar det inte for sent annu. Han kan fortfarande undvika de konflikter som préaglat tidigare
forhallanden mellan manniskor och manniskor och manniskor och Gud. En ytterligare tolkning kan
vara att se hela Tystnaden som en ménniskas inre skeende. Det blir da inte bara systrarna som ar en
uppdelning, tva sidor av samma person, utan dven Johan. | en sadan tolkning blir Ester och Johan
da representanter for sjalen och dess forhallande till Gud, eller gudshilden. Den gudshild som dor
med Ester da hon lamnas kvar pa hotellrummet ar den som har préaglat huvudkaraktarerna i samtliga
tidiga Bergmanfilmer; spegelguden, den sjalvsuggererade spindelguden som hindrar manniskor att
komma ndra varandra, en gudsbild som skapar sjalvcentrerade manniskor allt foér upptagna med att

18 Sjéman 1963, s. 220.
119 Duncan & Wanselius (red.) 2008, s. 320.
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ifragasatta Guds tystnad istallet for att narma sig varandra, och alska.

Den exakta fragan hur filmens karaktérer skall tolkas ar visserligen intressant, men blir i
slutandan irrelevant for uppsatsens syfte da det ju ar den aktuella gudsbilden jag forsoker redogora
for. Och min tolkning &r att det ar den som Johan till slut far bara med sig, en gudsbild som &r oklar,
svar att skdnja, men anda narmre manniskornas gemenskap an deras individualitet. FOr ett av orden
som Johan far med sig som vi faktiskt ser i filmen &r "hand” (KASI), ett ord som, enligt Bergmans

samtal med Vilgot Sjoman ovanfor, star for just gemenskap.

3.3 Den nya gudsbilden

’Min nuvarande forestéallning hade samtidigt manifesterat sig. Manskan bar sin egen Helighet och
den ar inomjordisk, den &ger inga utomjordiska forklaringar. I [Det sjunde inseglet] lever alltsa en
tdmligen oneurotisk rest av en uppriktig och barnslig fromhet. Den samsas fredligt med en k&rv och

rationell verklighetsuppfattning.”*%°

Bortom den heliga bréaten, bortom Gud, finns alltsa méanniskorna och heligheten har ingenting med
Gud att gora. Betyder ovanstaende citat att Bergman har avlivat Gud och slutat dgna sig at kristen
problematik for gott? Att problemet ar I6st? Min tolkning &r att det inte 4r s&. Aven om han
uttrycker sig sa i citatet sa kvarstar en kristen trosproblematik och de konkreta problem som han
agnat storre delen av sitt filmskapande at dven efter Trilogin, delvis i Persona men framforallt i
Viskningar och rop.?! Dessutom talar mycket for att han 4ven privat fortfarande bekymrade sig om
kristen tro. | en intervju i DN talar exempelvis forsamlingsprasten pa Fard, Agneta Soderdahl, om
hennes och Ingmar Bergmans samtal om tro, teologi och kyrka.'?* Darfér kanns det intressant och
relevant att se hur denna nya gudsbild gestaltar sig i Bergmans filmskapande och jag valjer att gora
det genom att fokusera pa just filmerna Persona samt Viskningar och rop.

3.3.1 Persona (1966) inleds med att skadespelerskan Elisabeth Vogler (Liv Ullman), mitt i ett
teaterframtradande, plotsligt upphor att tala. Hon laggs in pa sjukhus och efter nagra dagar beslutar
overlakaren att skicka ut henne till sin sommarstuga for aterhdmtning tillsammans med

sjukskoterskan Alma (Bibi Anderson). Alma trivs till en borjan bra med sin tysta patient och hon

120 Bergman 2008, s. 208.

121 Det finns &ven fler exempel utéver dessa, Fanny och Alexander, Hostsonaten osv. Men dessa ingdr inte i
uppsatsens omfang.

122 Anna Maria Hagerfors. Dagens Nyheter, http://www.dn.se/nyheter/vi-tyckte-sa-mycket-om-honom-1.573510
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talar med henne om sitt forhallande, om sina tankar om livet och en och annan bekannelse av
ungdomssynder. Alma tycks fa ett personligt forhallande till den tysta skadespelerskan. Men efter
att ha last ett brev som Elisabeth skrivit dar Alma beskrivs som “roande” och ”16jlig” vander filmen
helt. Tystnaden som férut var trivsam blir nu till en pldga och Alma gér allt for att Elisabeth skall
borja tala. Filmens avslutande del blir sedan en langsam uppgorelse mellan de tva dar drémmen och
verkligheten vavs in i varandra lika mycket som de bada kvinnornas personligheter och identiteter

gor.

3.3.1.1. Inledning
Persona inleds med en filmisk dikt, ett kollage av bilder, ett par hander, en spindel, ett lamm som
slaktas, en spik som slass in i en hand. Kollaget 6vergar till vad som liknar ett barhus dar en aldre
kvinna och en pojke ligger. Snart visar det sig att pojken inte &r dod. Han vaknar upp och forsoker
tacka hela sig med en filt som ar lite for liten. Uppgivet tar han istallet fram en bok for att 1asa men
snart vands hans uppmarksamhet mot en stor suddig bild av ett kvinnoansikte som han férsoker na
med handen, kvinnoansiktena pa skarmen vaxlar och sjélva filmen inleds efter detta med en bild pa
Elisabeth Vogler pa teatern.

| Persona har Bergman tagit sina inledningar till en ny nivd. Nagot som han sjalv
kommenterar angaende filmen Overlag: “Jag upplever idag att jag i Persona — och senare i
Viskningar och rop — kommit sa langt jag kan komma. Att jag i frihet ror vid ordlosa hemligheter
som bara cinematografin kan lyfta fram.” 3

En del av detta nya filmsprak verkar vara att istallet for att, som i tidigare filmer som
analyserats har, ge oss en snabb introduktion till sjalva filmens tematik och huvudrollsinnehavarnas
inbordes relationer sa ar inledningen till Persona dr en sammanfattning av viktiga teman fran
tidigare filmer. Nagra konnotationer att notera i det inledande kollaget ar karaktarerna doden och
narren i borjan vilket for tankarna till dédsproblematiken, en hand som genomborras av en spik
vilket ju ar en allménkulturell symbol for Jesu korsfastelse och kan darfor delvis ses som en
konnotation till Kristusproblematiken, samt en spindel som for tanken till spindelguden som préglat
framforallt Trilogin. 1 kollaget finns dven en scen dar ett lamm toms pa blod vilket féljs av en

123 Bergman 2008, s. 58.
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narbild pa lammets 6ga. Efter kollaget visas sedan de bada
kvinnor som speglar sig i varandra vilket for tankarna till de
bada systrarna i Tystnaden. Dessutom spelas pojken som
vaknar upp och beskadar denna syn av samma skadespelare
som spelade Johan i Tystnaden.

Det gar alltsa att utifran en ovanstaende analys av

inledningen att tolka Persona som en sammanfattning, och
eventuellt en fortsattning pa Bergmans tidigare filmer. En sammanfattning som han alltsa forsoker
uttrycka med ett nytt filmiskt sprak.'?*

3.3.1.2. Konnotationer - teodicéproblematiken
Liksom i foregdende filmer finns inte heller i Persona nagra denotationer till kristen tro eller
religiositet i sig, men daremot finns manga konnotationer filmerna emellan.

Den forsta konnotationen som slar en - forutom de jag diskuterade angaende inledningen -
sjalva tystnaden, har personifierad av Elisabeth, skadespelerskan som plotsligt upphorde att tala.
Liksom i filmen Tystnaden sa kretsar filmens handling kring tva kvinnor som inte talar med
varandra, tva kvinnor som inte kan kommunicera med varandra. Skillnaden mellan dessa tva filmer
ar dock att i Tystnaden har huvudrollskaraktarerna redan da filmen inleds hamnat pa kant med
varandra medan det i Persona drojer det ett tag for karaktarerna att na det tillstandet. Detta kan ses
som annu en detalj som pekar pa att Persona ar en sammanfattning av hela det férlopp som gatt
igenom tidigare filmer,

En tolkning som bl.a. Hans Nystedt for fram &r att Elisabeth skulle vara en representation av
Gud.*® Och d& tankt som just den tysta guden som Bergman problematiserar i sina filmer, en
tolkning som inte ar helt langsokt da det i filmens inledande del visas en scen dar Elisabeth pa
sjukhuset ser pa TV och beskadar nar en munk tander eld pa sig sjalv. Elisabeth ryggar tillbaks men
kan fortfarande inte férma sig att sdga nagot, chockad och forfarad Gver bilderna hon tvingas se.
Man kan ldsa scenen som att den aterspeglar en klassisk teodicé-problematik da “guden” enbart star
som passiv askadare till varldens grymhet.

En annan konnotation som ocksa pekar mot en tolkning av Elisabeth som en metonym eller

representant for Gud ar vaderskiftningarna som filmen innehaller, eller snarare karaktarernas (och

124 Ett filmiskt sprak som ocks8, dessvérre, gor Persona till den mest svartolkade filmen av de som ingr i denna
uppsats.
125 Nystedt 1989, s. 100ff.
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darmed ocksa askadarens) upplevelse av dem. Filmen inleds i ett trivsamt solljus som de bada
kvinnorna njuter av, de sitter i strahattar pa stranden, laser bocker i 6ppna scener, mjuka farger och
kontraster. Men nagonstans under filmens gang andras allt detta. Solljuset gar till att bli plagande,
huvudrollskaraktérerna, sarskilt Alma klér sig i kontrasterande svart mot en vit vagg, med mdérka
solglasdgon (se bilden). De &r inte langre filmade pa

avstand utan i narbild och ofta underifran och bilderna
innehaller en aggressivitet som inte fanns i borjan av
filmen. Detta for tankarna till Nattvardsgasterna och
Tystnaden och Bergmans tanke om solljuset som en
metonym for Guds tystnad. En tystnad som i filmen

forst ar uthardlig, men efter ett tag uppenbarligen blir

outhardlig, precis som Elisabeths tystnad alltsa

upplevs fér Alma i filmen.

Men ar tolkningen sa enkel som att Elisabeth 4 Gud och Alma ar manskligheten?
Antagligen inte, for teodicé-problematiken och tystnaden &ar bada begrepp som Bergman sjalv
brottas med under denna period, en period da han precis blivit chef 6ver Dramaten, en teater i
forfall och samtidigt som han sjalv lider utav en svar lunginflammation som till slut far honom
intagen p& Sophiahemmet for vérd.*?® VVal p& hemmet bérjar han ifrdgasatta konstens beréttigande i

forhallande till varldens lidande:

”Jag ar oférmdgen att fatta de stora katastroferna. De 1&mnar mitt sinne orérligt. Mojligen kan jag lasa
om dessa forfarligheter med en sorts lystnad - en fasans pornografi Men jag kommer aldrig forbi de
dar bilderna. De forvandlar min konst till konster, ndgonting likgiltigt, vad som helst. Fragan ar vl
om Kkonsten har mojlighet att Overleva annat &n som fritidsalternativ: dessa tonfall, dessa
cirkuskonster, allt detta nonsens, denna uppblasta sjalvtillfredsséllelse.”?’

Och i samma veva kom sa tanken pa tystnaden som det enda sétt att inte forstélla sig fram:
”S4 tyckte jag att varje ton i min rést, varje ord i min mun var en 1ogn, ett spel Gver tomhet och leda.

Det fanns bara en rdddning undan desperation och sammanbrott. Att tiga. Att bakom tystnaden komma
till klarhet eller i varje fall forsoka samla de resurser som annu inte kunde sté till buds.”*?®

Och denna vilja att inte forstélla sig och ifragasattande av konstens berattigande ar minst lika aktivt

i Elisabeths karaktdar som en eventuell gudsproblematik. Det finns alltsa risk for en forenkling av

126 Bergman 2008, s. 41f.
127" Bergman 2008, s. 54.
128 Bergman 2008, s. 55.

56



problematiken om man bara tolkar pa Nystedts vis. Men daremot kan man se Elisabeths karaktar
och tystnaden, liksom i andra filmer, som ett inre skeende, men ett skeende som har en parallell i
Gud eller gudsbilden. Liksom att det i Nattvardsgasterna fanns en korrelation mellan Tomas tva
kvinnor och hans tva gudsbilder sa kan det finnas en liknande har. En korrelation mellan Bergmans
vilja att vara tyst, ett problematiserande av den tysta guden samt ett ifragasattande av konstens (och
religionens) plats och rattfardighet i méanniskors liv.

3.3.1.3. Gudsbilden - en sammanfattning av erfarenheter

Oavsett om Elisabeth ar en metafor for Gud, en gudsbild eller en ren ikon (alltsa att hon star for
skadespeleriet per se) sa gar det att se Persona som en sammanfattning av Trilogin. I Sdsom i en
spegel rasar Karins och Minus verkligheter pa samma satt som Almas upplevda verklighet kan

tankas rasa nar hon laser det brev som Elisabeth skrivit dar hon forlojligar Alma.

3.3.1.3.1 Den gamla gudsbilden
Alma som sett Elisabeth som en tyst och medgivande samtalspartner inser nu att det hon trodde var
medlidande och vénlighet enbart &r hennes egna vilseledda tankar om Elisabeths tystnad. Det ar
ocksa efter detta avslojande som solljuset i filmen plétsligt upplevs som outhardligt, framforallt for
Alma. Elisabeth har blivit en spegelgud, och Alma blir smartsamt medveten om att det ar hon sjalv
som skapat den. Vi kan alltsa har tala om en typ av “er6vrad visshet”.

Den genomskadade vissheten, som Nattvardsgasterna ar tankt att kretsa kring foljer snart pa
Almas avslojande da hon gor allt for att Elisabeth skall borja tala. Hon forséker, och lyckas till och
med fa henne att skéra sig pa en glasskarva, for att fa henne att skrika. Och har nar den
genomskadade vissheten sin kulmen da Alma i scenen plétsligt ser Elisabeth genom en gardin, tunn
som en sloja, som hon lyfter bort. Forst nu ndr gardinen &r borttagen kan hon se Elisabeth som den
hon verkligen ar. Denna scen atfoljs av en marklig scen. Forst brinner filmen, sjélva filmremsan
upp, och vi som askadare lamnas med en vit bildruta. Detta atfoljs snart av ett nytt kollage liknande
det som var i filmens inledning. En vanlig tolkning av momentet da filmremsan brinner upp ar att
det &r en gestaltning av Almas ilska infor Elisabeth som gor att filmen, liksom Almas verklighet,
brinner upp och férstérs.*?® Till viss mén kan jag stalla mig bakom en s&dan tolkning, men att enbart
koppla filmens upplésande till Almas raseri &r kanske lite formatet.

| boken Bilder beskriver Bergman hur han som liten ibland kopte inspelad film som han lade

129 ge ex. Lauder 1989, s. 137.
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i stark sodaldsning sa att bilderna pa filmen l6stes upp. Filmremsan blev vit och oskuldsfull och
genomskinlig. Bildlés.” **° Denna historia p&minner starkt om det uttalande Bergman gér om
prasten Tomas och hans gudsbild i slutet av Nattvardsgasterna som jag atergivit ovan: "Spegeln &r
ren. Dér stér ett nyskurat karl, som har méjlighet att fyllas av néd. Av en ny gudsbild.”**! Nar filmen
sa rensas ren, brinner upp, star vi som askadare mitt i tystnaden. Och det &r just i detta sinnelag, det
negativa avtrycket av Guds tystnad, som hela filmen Tystnaden sedan utspelas i. Och da borde det
rimligtvis vara den nya gudsbilden, fortsattningen pa Tystnaden, som da presenteras i det
efterfoljande kollaget.

3.3.1.3.2 Den nya gudsbilden
Det andra kollaget inleds med ett latsassprak, sedan foljer bilder som ar snarlika de som syntes i det
kollage som inleder filmen. Dock skiljer sig kollagen, framst genom att nagra bilder har plockats
bort. Kvar fran det inledande kollaget &r doden, handen som genomborras av spiken och 6gat. Men
lammet som slaktas ar borttaget och istallet for en narbild pa lammets 6ga ser vi en nérbild pa ett
manniskodga. Det nya sprak som inleder det andra kollaget kan tolkas som konnotation till det nya
sprak som Johan, den lille pojken, far lara sig i slutet av Tystnaden. Och om vi da laser det andra
kollaget som en kommentar till den nya gudsbilden sa ar det nagra saker som &r utmarkande. Forst
och framst sa ar spindeln inte kvar, spindelguden och spegelguden &r alltsd borta. Handen som
genomborras av en spik ar fortfarande kvar, en kristuskonnotation existerar alltsa fortfarande, men
som Bergman patalar i citatet ur Sjomans bok ovan angaende Tystnaden sa ser Bergman ocksa
handen som en symbol for gemenskapen. Men den intressantaste skiftningen de tva kollagen
emellan &r kanske dnda lammet som inte finns kvar utan istallet blivit utbytt mot en manniska. Detta
ar intressant for att det tar upp en problematik som inte tydligt tagits upp tidigare i Bergmans filmer,
namligen den om Jesus som det stallforetradande offret och relationen till syndernas forlatelse. |
kristen troslara &r lammet en symbol for offerlammet i betydelsen av hur Jesus offrades for
manniskors synd och hur hans blod, hans dod, skall befria, eller rena, manniskor fran deras
synder.'*?

Bergman valjer alltsa att plocka bort lammet och ersétta det med ett méanniskodga. Istéllet

for lammet, for synder och blod sa ar det manniskan och manskligheten som star i fokus. Detta &r

130 Bergman 2008, s. 54f.
131 Sjéman 1963, s. 81.

132 Forsoningslara, Nationalencyklopedin 2011. http://www.ne.se/forsoningsldra
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naturligtvis en rorelse som gar i samklang med Bergmans uttalande om att “det Heliga finns i
manniskan”, en rorelse vi kunnat skonja i tidigare filmer, men har i Persona far uttalandet en
utvidgad tillampning pa enskilda kristna trossatser.

Vad det andra kollagets tolkning betraffar sa kan man nog
fortfarande sla fast att en gudsbild kvarstar i Bergmans filmskapande,
men en ny och kanske mer mansklig sadan. Det handlar alltsa inte,
som jag ser det, om en varld utan Gud, men en gudsbild och
gudsuppfattning som langt mer betonar manskligheten, det erfarna
livet och kommunikation ménniskor emellan an ett dryftande av vissa

kristna trossatser. Pa sa satt kan man se Persona som ett svar pa

problematiken med “den Heliga braten” och hur Gud sjilv kan sta i
vagen for det Heliga, det heliga i manniskan.

3.3.1.3.3 Elisabeth limnas kvar

Efter kollaget sa behandlar filmens avslutande del framforallt tva saker, kampen mellan de tva
kvinnorna samt en eventuell ssmmanblandning dem emellan. | en drémliknande scen som utspelar
sig pa natten kommer Elisabeths man till sommarstugan for att tala om deras son och be henne
komma tillbaks. Mérkligt nog sa pratar han med Alma, och inte Elisabeth. Han ar visserligen blind,
vilket accentueras av hans morka glaségon, men anda verkar han évertygad om att det & Alma som
ar Elisabeth. Elisabeth star dock hela tiden bakom Alma och tittar pa, och nar Alma smeker hans
kind sa &r det bada deras hander som smeker honom. Alma 6vergar sedan att tala till honom som
om hon vore Elisabeth. Efter detta féljer en scen som utspelar sig tva ganger. Alma talar till
Elisabeth om hennes son och hur hon egentligen bara utnyttjar honom for sitt skadespeleri, for att
kunna gestalta moderlighet pa ett battre satt. Detta far vi se tva ganger, en gang med kameran
fokuserad pa Elisabeth och en gang med kameran pa Alma. Efter detta féljer en scen med
dubbelexponering dar de bada skadespelerskornas ansikte visas i samma bild.

Kampen fortsétter sedan i vad som liknar dromsekvenser: Alma svamlar och Elisabeths
l&ppar ror sig. Alma river sig i armen och Elisabeth suger blodet. Alma angriper Elisabeth med slag.
Plétsligt ar de tillbaks pa sjukhuset och Alma haller en utmattad Elisabeth i sina armar och foljande
konversation utspelar sig:

ALMA: Forsok nu att lyssna pa mig. Sag efter vad jag sager.
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(Elisabeth stonar och mumlar)

ALMA: Ingenting. (hon forsoker igen) Ingenting. Nej, ingenting.
ELISABETH: Ingenting.

ALMA: Sa ja. Sa ar det bra. Sa skall det vara.

Filmen avslutas sedan med att Alma packar ihop och aterstéller sommarstallet, tacker éver mobler,
packar, stanger sommarstugan och lamnar for att ta en buss till staden. Nar Alma gar ur huset ser vi
en staty i tradgarden, en staty som liknar den maskering som Elisabeth Vogler bar da hon blev stum
pa scenen i filmens inledning. Elisabet sjalv ar ingenstans att finna.

Persona avslutas sa med ett valdigt Oppet slut sett ur gudsbildens synvinkel. Lamnar
manniskan Guden at sitt 6de, ensam kvar pa teatern? Hanvisas Gud bort ur méanniskors varld? Eller
ar det en gudsbild som har lamnats, som stelnat och blivit till en staty i tradgarden? Slutet far
sjalvklart olika betydelser beroende pa hur man tolkar filmen och dess karaktérer.

3.3.1.4. Diskussion - en gudsbild centrerad kring gemenskap

Persona dr, liksom Ansiktet, en film om forstaliningar och konstens betydelse i vérlden, en
problematik som alltsa &dven kan relateras till Guds betydelse for, och relation till, varlden. Och
eventuellt finns det kanske mojlighet for forstaelse och identifikation med Gud fran Bergmans sida?
Liksom Bergman tvingades till tystnad p.g.a. viljan att inte forstalla sig, att hans ord inte skulle
missuppfattas och feltolkas sa papekar Gibson att det samma skulle kunna handa en Gud som
slutligen, efter mycket fornekelse “stryps till tystnad av manskligheten”.!*® Gibsons tes &r
visserligen intressant, men jag har svart att finna belagg for den ur mitt perspektiv da den bygger
allt for mycket pa att Elisabeths karaktar ar en referens till Gud och Alma skulle personifiera
manskligheten. Vad som jag daremot tycker &r klart &r den fortsatta rorelse som Bergmans filmer
standigt gatt i, en rorelse fran en avlagsen Gud i sin himmel till en gudsbild centrerad kring
manniskors gemenskap.

Skillnaden de tva kollagen emellan ger oss en nyckel till att forsta den nya gudsbild som
presenteras i Bergmans filmer, framférallt det faktum att lammet har blivit utbytt mot en manniska.
Men en annan skillnad i filmen &r av intresse for uppsatsen, namligen skillnaden mellan de tva
kvinnorna och deras relation jamfort med de tva systrarna i Tystnaden. Dikotomin kropp/sjal som
var en avgorande del av Tystnadens problematik &r inte aktuell i Persona, dar skillnaden mellan de

133 Gibson 1969, s. 151.
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tvad kvinnorna istallet baseras pa dikotomin konsten/verkligheten. Elisabeth representerar det
konstnarliga, det estetiska och det religiosa perspektivet och om vi antar att Bergman aterigen delat
upp sig pa karaktarerna sa star Elisabeth som representant for den del av Bergman som &gnar sig at
det “som inte syns”, den delen av livet som inte ar pataglig verklighet. Bergmans filmer och konst
kan inte forhindra att munken branner upp sig sjalv, for att ta ett patagligt exempel. Dér kan
daremot Alma, om inte hindra, sa i alla fall vara behjélplig som den sjuksyster hon &r. Almas
verksamhet ar en som far konkreta resultat i det levda livet. Alma erkanner dessutom sjalv flera
ganger i filmen att hon inte ar bevandrad i konsten eller sarskilt upptagen med fragor om konst och
konstnarskap. Fran ett uppdelningsperspektiv far hon star for den del av Bergman som betonar det
manskliga livets erfarenhet, sann kommunikation och kanslor till skillnad fran teaterns falska miner
och spel.

Det ar visserligen mojligt att det i den har uppdelningen av karaktarer ocksa skulle kunna
finnas en fortatning av problematik, alltsa att det diskuteras flera fragor i samma karaktarer och att
uppdelningen inte bara skulle gélla konsten/verkligheten utan dven - vilket skulle stddja Gibsons tes
- dikotomin Gud/manskligheten. Men oavsett detta sa talar anda filmens slut sitt tydliga sprak.
Konstnaren/guden blir lamnad kvar. Om det finns en vinnare i kampen sa ar det det som Alma
representerar, det som far guden/konstnaren att till slut yttra orden "Ingenting”, det som far
Elisabeths karaktar att erkénna att bakom masken finns ingenting annat &n tomma gester.

Persona representerar, enligt min asikt, sa ett byte av fokus for Bergmans filmskapande till
ett som mer fokuserar pa konstens betydelse och inommanskliga relationer och det drojer faktiskt
fram till 1973 innan han aterigen kommer tillbaks till tematik som han beror i de filmer jag

analyserat ovan.

3.3.2. Viskningar och rop (1973) utspelar

sig kring Agnes (Harriet Andersson) som ligger infor
déden och hennes tva systrar Karin (Ingrid Thulin)

och Maria (Liv Ullman) som kommit for att hjélpa
och vaka tillsammans med tjanarinnan Anna (Kari
Sylwan). | tillbakablickar far vi se systrarnas
misslyckade forhallanden spelas upp och i nuet




vacker deras ddende syster mest avsky och spelad omsorg. Den enda som lyckas trosta Agnes i
hennes dodskamp ar tjanarinnan Anna. Slutligen dor Agnes och en prast kommer for att 14sa Gver
hennes sjal. De Gverlevande systrarna drabbas av ett genombrott i sin kommunikation och tycks for
en kort stund verkligen tala med varandra. Men Agnes tycks inte riktigt kunna I&mna jordelivet och

systrarna tycks inte kunna komma 6verens.

3.3.2.1. Inledning
Viskningar och rop inleds med fargen rott, ett plingande ljud och fortexter. Sedan kommer
exteriorbilder, vi far se ryggen pa en staty i en parkliknande tradgard, morgondiset och solen som
gar upp. | fjarran skaller en hund och en morgonfagel hors sjunga. Exteriéren tonar éver till att fylla
hela skdrmen med den roda fargen. Sen kommer ett montage av klockor som tickar, vi ser rummet
som alla klockor star i, ett rum med helt réda vaggar, och en kvinna som sover i en fatélj. Till sist
landar kameran pa Agnes som sover i sin sang. Hon vaknar upp i smartor och kramper men efter ett
tag verkar det slappa och hon reser sig och gar fram till en klocka som star pa spiselkransen. Hon
drar upp klockan, tittar ut genom ett fonster. Tittar sedan ut mot rummet, pa sin sovande syster. Ler
och skakar pa huvudet at henne. Hon sétter sig vid ett bord, tar fram en dagbok och skriver:

"Det &r tidig mandag morgon och jag har ont.” Hon stryker under ordet ont och fortsatter
sedan skriva: ”Mina systrar och Anna turas om att vaka.”

Agnes gar och lagger sig i sangen igen. In i rummet kommer tjanarinnan Anna med frukost
och vacker Maria, den sovande systern. | samma stund kommer den andra systern, Karin, in.
Nu blir det aktivitet i rummet. Anna ger Karin en kopp te, samtidigt som Karin fragar Maria om
natten varit lugn. Maria erkdnner utan omsvep att hon somnat, men att det verkar ha varit lugnt.
Maria stracker fram sin hand och lagger den pa Karins axel. Karin rycker till av beréringen. Maria
gar bort fran fatéljen, gar in i rummet och speglar sig i en spegel som hanger pa rummets bortre
vagg. Karin sager at Anna att se efter brasan och satter sig sjalv med en knyppling. Sedan tonas
bilden till att bli helt rod igen.

| den ovanstaende inledningen gors vi medvetna om att Agnes ar svart sjuk. Bade
skildringen av hennes uppvaknande samt det faktum att systrarna maste vaka 6ver henne tyder pa
att hon till och med skulle kunna vara néara doden. Vi har dessutom presenterats for hennes tva
systrar, samt tjanarinnan Anna och, pa ett mer subtilt plan, blivit introducerade i de bada vakande
systrarnas interna forhallande, ett forhallande som kan forstas genom nagra tolkningsnycklar som
den cineastiska teorin ger. Maria talar med en mjuk och van stamma, har ett rétt béljande har som
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hanger l16st medan Karin har ett hardare satt att uttrycka sig pa och ett svart har uppsatt i en stram
knut. Det ar inte svart att tolka detta symboliskt, genom konventionella denotationer som att Maria
ar kanslosam och Karin ar av en hardare och kallare karaktar. En tolkning som inte heller motsags
av det faktum att nar Maria lagger sin hand pa Karin och rér vid henne sa ryggar Karin undan,
uppenbarligen inte bekvam med beroringen. Nar Karin kommer in i rummet sa tar hon over
kommandot. Detta blir ocksa tydligt om vi ser ur ett misé-en-scene-perspektiv pa vad som sker i
forgrunden nar Karin kommer in. Maria sitter i kamerans mittpunkt och férgrund (se bilden), men i
och med att Karin antrar rummet sa bérjar Maria rora sig langre och langre in i rummet och bort
fran forgrunden.

De tva vakande systrarna i Viskningar och rop paminner saledes om de tva systrarna i Tystnaden. Pa
samma satt som Ester i Tystnaden ar obekvam med sin kropp och mer fokuserad pa arbete an sig
sjalv sa ar aven Karin det (bada f 6 spelade av Ingrid Thulin) och pd samma satt som Anna ar
bekvamare i sin kropp (och sexualitet), men samtidigt mer sjalvupptagen, sa ar aven Maria det i
Viskningar och rop, ndgot som man aven kan marka pa deras handhavanden i denna inledande scen.
Scenen avslutas, efter att Maria har gatt till spegeln for att begrunda sig sjéalv med att Karin tar fram
sin knyppling och satter igang med den. Karin ar den praktiska, den som arbetar och for
rakenskaper medan Maria ar den lidelsefulla, den sensuella men ocksa den egenkara av de tva.

Senare i filmen kommer det komma fler exempel pa denna uppdelning systrarna emellan.

3.3.2.2. Konnotationer - Kristendomens aterkomst

Rakt emot den trend som de tidigare filmerna visat upp genom sina fataliga kristna konnotationer sa
har Viskningar och rop faktiskt en hel del, inte bara allménreligiosa, utan tydligt kristna
konnotationer. Bland de starkast framtradande finner vi kring Agnes och hennes ddd.

3.3.2.2.1 Guds lamm

Sjalva namnet Agnes &ar ocksa av visst intresse for en tolkning av filmen da detta faktiskt ar enda
gangen namnet Agnes anvands i en Bergman-film, vilket annars &r valdigt ovanligt da Bergman ofta
anvander samma namn i sina filmer. Karin aterfinns till exempel i 11 filmer, Anna i 10 stycken och

13% Att detta ar enda gdngen som namnet anvénds

Maria (eller liknande) aterkommer i fem filmer.
foranleder en analys av namnet da det antagligen ar utvalt med en tanke bakom av Bergman. Agnes

harstammar fran det grekiska ordet hagno’s och betyder "ren” eller "obeflackad”. Dessutom ar det

134 Aterkommande namn. Stiftelsen Ingmar Bergman, www.ingmarbergman.se/page.asp?quid=23146E5C-E7E7-4951-
83AE-F775E6BCASFD
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ofta kopplat till det latinska a"gnus, vilket betyder ”lamm”.**® | en kristen kontext brukar ordet ofta
kopplas ihop med momentet Agnus Dei i den kristna gudstjansten da forsamlingen i samband med
kommunionen ber till Kristus: O Guds Lamm, som borttager varldens synder, férbarma dig 6ver
0ss.”*% Som synes kan, men maste inte, redan namnet Agnes ses som en kristen konnotation. Denna

konnotation foresprakar dven Arthur Gibson: “For Agnes means ‘lamb’ (Agnus) and the resonance

with the Lamb of God who takes away the sin of the world is evident.”*’

Annu tydligare blir kopplingen mellan namnet och dess etymologi da Agnes har avlidit och
systrarna har tillkallat en prast for att lasa over den doda. For att tydligast fa med alla bibetydelser

citerar jag den scenen direkt ur Ingmar Bergmans egna manus:

”Hovpredikanten, som & en gammal och helig man, vander sig om for att se till att d&ven de stddande
gummorna kommit tillstddes i dérréppningen, att man slutar hosta och skrapa med fotterna, att det blir
stilla. Hans ansikte &r lugnt, strdngt vardigt, passande, hans magra kropp &r innesluten i ambetets
svarta uniform. Sa &r allt lugnt. Han knapper handerna och laser bonen éver den doda Agnes.

— Gud, var fader, har i sitt allvisa rdd beslutat hemkalla dig i blomman av din ungdom.
Dessfarinnan fann han dig vérdig att bara ett tungt och langvarigt lidande. Du underkastade dig taligt
och utan klagan i forvissning att dina synder skulle forlatas dig genom din Herre Jesu Kristi dod pa
korset. M din fader i himlen forbarma sig 6ver din sjal, da du trader infor honom. M4 han lata sina
&nglar avklada dig minnet av din jordiska smarta.

Hovpredikanten tystnar som om han Gvervaldigades, han star forvirrad med slutna 6gon. Sa
faller han modosamt ner pd kna (de Gvriga narvarande faller ocksa pd kna utan att forsta, osakert och
ovant). Han for handen éver 6gonen och stéder den andra handen mot en stol for att inte falla.

— Om det ar sa att du samlat vart lidande i din stackars kropp, om det &r si att du burit det
med dig genom ddden, om det ar s att du méter gud dér borta i det andra landet, om det &r s att han
vander sitt ansikte mot dig, om det &r sa att du da kan tala det sprak som denne gud fattar, om det ar sd
att du kan tala till denne gud. Om det &r s&. Bed for oss, Agnes, kéra lilla barn, lyssna till vad jag nu
sager dig. Bed for oss som ar har kvar pa den morka, smutsiga jorden under en tom och grym himmel.
Lagg din borda av lidande vid gudens fot och be honom att benada oss, be honom éntligen befria oss
ur var angslan, vér leda och vart djupa tvivel. Bed honom om en mening med véara liv. Agnes, du som
lidit sa ofattligt och s& lange, du maste vara vardig att féra var talan.

Forvirrad och uttrottad reser sig hovpredikanten fran golvet och ser sig generat och sorgset
leende omkring. Kanner att ndgot maste forklaras:

— Hon var mitt konfirmationsharn. Vi hade ofta langa och ingdende samtal. Hennes tro var
starkare an min.

Han avbryter sig och blir aterigen &mbetsmannen, som vet att fora sig pa det rétta sattet. Hans
leende blir formellt. Han rattar till prastrocken, som nagot veckat sig Gver magen, gar dérefter runt och
tar alla i handen.”®

Scenen dar hovpredikanten laser éver Agnes ar tydligt indelad i tva delar. Den inleds med att
prasten laser en allman begravningsbon 6ver Agnes. Mitt i scenen, nar prasten faller ner pa kna, sa

gar han dock 6ver fran att be 6ver Agnes till att nu be direkt till henne. Han gar fran att be kyrkans

135 Agnes. Nationalencyklopedin 2011, http://www.ne.se/lang/agnes/109307.

136 Agnus Dei. Nationalencyklopedin 2011, http://www.ne.se/lang/agnus-dei.
3" Gibson 1995, s. 117.

138 Bergman 1973b, s. 167f.
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bon till Gud 6ver Agnes till att be sin egen angestfyllda bon direkt till Agnes. Nagot som ocksa
accentueras av det som sker efter bonen da prasten kanner ett behov att forklara sig och ratta till
rocken och sitt anseende. Och i denna préstens bon till Agnes blir kopplingen mellan hennes namn
(Agnes) och en kristen syn pa Jesus offerddd (Agnus Dei) tydligare. Prasten refererar i sin bon till
att Agnes har “samlat vart lidande i sin stackars kropp” och hennes dod verkar ge préasten chansen
att fa kontakt med Gud. FoOr prasten ar Agnes ett lidande offer som kan forsona och forena
manskligheten med den oatkomliga guden. Prasten medger i sin bon till Agnes att hon kan benada
och befria "0ss”, manskligheten fran det tomma, grymma, kalla livet har pa jorden. Ett liv utan

mening och mal.

3.3.2.2.2 Pieta

Annu en konnotation med kristna fortecken finns i den pieta-scen som utspelar sig efter Agnes dod.
For trots att hon &r dod sa hor tjanarinnan Anna hennes rop och kommer in till hennes rum. Agnes
vill dock att hennes systrar skall komma in och vara med henne och varma henne. Nagot som de &r
mycket motvilliga till att géra. Anna &r dock fast besluten att ta hand om henne:

ANNA: (till systrarna) Ni behover inte vara radda langre, jag skall ta vara pa henne!

MARIA: Jag har min dotter jag maste tanka pa, det maste ni forstd. Jag har en man som behover
mig...

KARIN: Det & motbjudande. Det &r dckligt. Det & meningslést! Hon har ju redan boérjat ruttna
Hon har stora flackar pa handerna.
ANNA: Jag stannar hos henne!

Anna kryper upp hos Agnes tar av sig tréjan och trostar och
varmer henne. Den bild vi far se ar en som starkt paminner om

konstens pieta-framstallningar av den sérjande jungfru Maria,

sittande med den dode Kristus i sitt kna. '

3.3.2.2.3 Naden
En konnotation som béar kristna fortecken, men som dven funnits i tidigare filmer, ar “naden”. Nar

Agnes dor uppstar en tid av nad mellan Karin och Maria, de nar varandra och talar. Men istallet for

139 pieta. Nationalencyklopedin 2011, http://www.ne.se/lang/pieta.
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att vi som publik far hora orden de séager till varandra sa ar det Cello Suite nr 5 i c-moll av Johann
Sebastian Bach som spelas upp for oss och detta Bachcitat som spelas kan saledes tolkas som en
synekdoke for naden, for det abstrakta begreppet nad som Bergman kopplar samman med
“kontaktskapande” vilket citatet ur Playboy-intervjun ovan talade om. Bergmans intresse for

klassisk musik och Bach speciellt &r valdokumenterat.**°

Och manga av de tillfallen som Bergman
benamnde i intervjun ackompanjeras av Bach-citat. Slutscenen ur Sasom i en spegel dar David och
Minus talar till varandra féregas exempelvis av ett Bach-citat.*** En scen ur Tystnaden dér systrarna
for en gangs skull ar trevliga mot varandra nar Anna fragar Ester om en cigarett spelas Bach, likasa
ar det Bach som gér att Ester och kyparen kan prata med varandra.**? | Persona nar fru Vogler
fortfarande ligger pa sjukhuset far hon enbart plagsamma upplevelser av bade Tv och radio,
framforallt den radiopjas som spelas, men nar radion spelar musik, Bach, sa blir hon lugn och
musiken ligger kvar en 1dng stund medan kameran fokuserar p& hennes stilla ansikte.**?

Att det ar just Bach som far ackompanjera dessa moment ar latt att forstd om man betanker hur

Bergman sjélv en gang beskrev Bachs musik:

| Johann Sebastian Bachs musik finner var hemlosa Gudslangtan en trygghet som inte stors av ordens
mangtydighet eller spekulationens forvirringar. Vi later var sariga tanke stillna, behdver inte resa
nagot motstand infor en fortréstan som i sin gransloshet innesluter hela véar kluvna dngslan. Bachs
musik lyfter oss forbi ritualernas och dogmernas réa pataglighet, for oss til gemenskap med det
namnlést Heliga.***

3.3.2.2.2 Nattvarden

Till sist finner vi i slutscenen en sista mojlig konnotation som &r vard att ndmnas. Anna tar
vordnadsfullt fram en bok som visar sig vara Agnes dagbok, tander ett ljus, bladdrar varsamt och
laser upp nagot som paminner om en nattvardsscen, liknande scenen ur Det sjunde inseglet da

Antonius ater smultron och mjolk:

”Onsdagen den tredje september. Det ar svalt som av annalkande hdst, men dnda sd milt och fint.
Mina systrar, Karina och Maria, ar har for att halsa pa mig. Det ar underbart att fi vara tillsammans
igen som i gamla dagar. Jag kanner mig ocksd mycket friskare, vi kan till och med gora en liten
promenad tillsammans — det har blivit en stor upplevelse, sarskilt for mig som inte har varit utomhus
pa ganska lange. Plotsligt borjade vi skrattande springa mot den gamla gungan som vi inte besokt
sedan barndomen. Vi satte oss i den som tre sma snalla systrar och Anna gungade oss, ldngsamt och
makligt.

All vérk var borta. De méanskor jag haller mest av i vérlden var hos mig. Jag kunde héra dom

140 Se ex. Bergman 1987, s. 54.

141 gyit, violoncell, BWV 1008. Nr 2, d-moll. Sats 4 (Sarabande).
142 Goldbergvariationer. Variation nr 25.

%3 Utdrag ur "Violinkonsert i E-dur".

4 Timm 2008, s. 342.

66



smaprata runtomkring mig, jag kande narvaron av deras kroppar, varmen av deras hander. Jag ville
hélla fast dgonblicket och ténkte: Det har ju i alla fall lycka. Jag kan inte dnska nagonting béttre. Nu,
nagra minuter far jag uppleva fullstandigheten. Och jag kédnner en stor tacksamhet mot mitt liv, som
ger mig s& mycket.”**

3.3.2.3. Gudsbilden - realiserade begir och en materialiserad gudsbild
Med alla dessa konnotationer som jag pekat ut ovan tycks det tydligt att Viskningar och rop handlar
om kristen trosproblematik, och kanske kan man till och med konstatera att Bergman till slut
omfamnat den kristna tron och Jesus? Hans Nystedt &r trosviss i detta och pekar pa hur lidandet nu
tar plats i Bergmans gudsbild och att ett kristusliknande motiv framtrader som saknats i de tidigare
filmerna.'*

Aven Gibson ar inne pa en liknande teori nir han talar om hur Agnes bar och genomlider all

147 Gibson menar

denna fysiska smaérta i gemenskap med sina systrar och, kanske framforallt, Anna.
vidare att detta lidande, och framforallt aterlosningen som han menar framkommer i filmen ar ett
tema som tagit sin borjan i filmen Jungfrukallan och aterkommit i Bergmans filmer efter Persona

och att han nu knyter ihop sicken i och med Viskningar och rop.'*®

Och detta gemensamma lidande
och aterlosning nar, enligt Gibson, sin kulmen i piétascenen da Anna kommer for att trosta den
avlidna, och ateruppstandna, Agnes for att hjalpa henne att bara hennes smarta. En aterlésning och
en sorts fralsning som sedan ocksa visas i det dgonblick da de tva systrarna, Anna och Karin,
antligen talar med varandra och pa riktigt nar varandra.

Dock &r jag sjéalv tveksam till Gibsons och Nystedts tolkningar. Jag misstanker att de missar
nagra poanger. Dels ar det inte ar sakert att allt som vi ser i filmen faktiskt verkligen hander.
Piétascenen till exempel utspelar sig i en av tre aterblickar som far vi se dar Karins, Marias och
tjanarinnan Annas forhallande till sig sjalva och andra utspelas. Men fragan ar om det verkligen &r
aterblickar? Ar det inte ar snarare gestaltningar? Varje &terblick/gestaltning inleds och avslutas med
en narbild pa personen ackompanjerat av ljudet av "viskningar och rop”. Min tolkning ar att
Bergman forsoker skapa ett mystiskt skeende, nagot som for oss ut ur filmen, ut ur den vardag och
verklighet som filmen antas kretsa kring och in i Karins, Marias och Annas problem och fantasier
och hur de skulle se ut om de realiserades.

Karin har, liksom Ester i Tystnaden, framférallt problem med ilska och sexualitet, och en
kvéll efter en middag de delat tillsammans sticker hon upp en glasbit i underlivet och visar for sin

145 Bergman 1973 b, s. 187f.
146 Nystedt 1989, s. 130.
Y7 Gibson 1995, s. 121.
48 Gibson 1995, s. V.
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man. Maria ar otrogen vilket hennes make far reda pa och mar illa av, sa illa att han sticker en
brevkniv i hjartat. Tjanarinnan Anna har ett barn som avled i tidig alder, ett barn som hon saknar
vilket gestaltas i hennes "drom” av att hon halvnaken i pietastalining kommer néra den doda Agnes
som enligt den h&r tolkningen kan ses som ett substitut for det avlidna barnet.

Varfor anser jag det da vara gestaltningar istéallet for reella handelser? For det forsta ar

faktiskt Agnes redan dod i filmens materiella verklighet, fér det andra dyker Marias make, Johan,
upp senare i filmen, helt klart inte dod. Bada dessa fakta pekar pa att det som upplevs mellan
viskningarna och ropen” snarare bor ses som en psykisk verklighet an en materiell och faktisk
verklighet. Dessutom existerar det en liknande koppling mellan psykisk och fysisk verklighet i
filmen Tystnaden, den film som kanske mest av allt paminner om den héar filmen, namligen vid var
och en av de tre huvudrollkaraktarernas méten med den kringfarande dvarggruppen som bor pa
hotellet.
Anna ser gruppen for forsta gangen nar hon ar pa teater da ett par har samlag precis bredvid henne,
nagot som gor henne &dcklad och tvingar henne att ga ut darifran. Ester moter gruppen efter att hon
och Anna haft sin konfrontation i det rum som Anna tilloringar med sin &lskare. Efter
konfrontationen gar Ester ut och satter sig i korridoren, gruppen gar forbi och Ester far ett anfall av
sin sjukdom. Den ende som verkar ha ett oneurotiskt forhallande till dvargarna ar Johan som stoter
pa de i deras rum pa hotellet nar han ar pa upptacktsfard och borjar genast leka med dem. Min
tolkning &r att dvargarna representerar svarigheten av att leva i de tva vérldarna som Bergman
framforallt tryckte pa i Sdsom i en spegel, svarigheten att méta psykets innersta énskningar och se
de realiserade i verkligheten. Och med samma tolkning blir da gestaltningarna i Viskningar och rop
vad som hade skett om de tre karaktdrernas innersta 6nskningar hade materialiserats i verkligheten.
Om Karin hade fatt avsdga sig sin kvinnlighet och sexualitet, om Maria hade fatt bejaka sin
sexualitet och otrogenhet fullt ut och om Anna hade fatt tillbaka det barn som hon en géng hade.'*°

En annan aspekt i min kritik mot framforallt Nystedts tolkning av filmen &r att det med
nodvandighet inte behdver vara sa att det ar Bergmans egen trosuppfattning som framkommer vid
prastens bon dver Agnes.’ Snarare upplever jag att prasten star for just den gudshild som Bergman
vander sig ifran, en sjalvupptagen prast som ar mer bekymrad om sin egen fréalsning &n om andra
manniskor. Vilket alltsa aterigen aterspeglar en for Bergman vanlig och ganska stereotyp bild av
prasterskapet.

%9 Det &r dessutom ett tema som ligger i tiden, jfr exempelvis Tarkovskys filmer Solaris (1972) och Stalker (1979) som
ocksa behandlar problematiken som kan uppsta vid realiserandet av manniskans innersta begar.
150 Nystedt 1989, s. 130.
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Overlag sé talar filmen faktiskt valdigt lite explicit om Gud och gudsbild. Momentet av nad,
av gemenskap systrarna emellan, drojer sig inte kvar sarskilt lange. Ganska snart sa har systrarna
glomt vad de sa och deras néarhet ar aterigen utbytt mot vénlig och artiga, men kalla fraser. | en
avslutande scen, innan Maria och Karin skall skiljas at paminner Karin Maria om den kvéllen da de
verkligen talade med varandra och att de bor gora “allvar av sina foresatser”. Maria verkar till en
borjan halla med, men det visar sig snart att det bara ar av artighet och att hon sa fort som mojligt

vill resa fran huset. Nar hon skall bege sig griper Karin tag i henne:

KARIN: (griper tag i Maria) Du rdrde vid mig. Minns du inte det?

MARIA: Jag kan inte komma ihag alla dumheter, och jag vill framforallt inte bli stalld till svars for
det. (hon ler) Karaste Karin, skot val om dig och halsa barnen. Sa ses vi till trettonhelgen som vi
brukar. (Maria stracker sig fram for att kyssa Karins kind, Karin vander sig dock bort)

Sa synd. (Maria gar ivag)

Men kanske ar det anda i momenten av frid och nad systrarna
emellan som vi kan tydligast kan skénja en ny gudsbild i
Bergmans filmskapande. Framforallt i dagboksscenen vid
sensommarpromenaden ndr Agnes uttrycker att hon ”kanner en
stor tacksamhet mot mitt liv som ger mig sa mycket”. Har vill
dock Nystedt paskina att det citatet &r en Freudiansk felsagning
och att Bergman egentligen skulle ha skrivit ”jag vill tacka
Gud”.*! Jag kan delvis halla med honom om hans slutsats, men
kanske inte sattet han for fram den pa. For det ar verkligen har
som gudsbilden pa riktigt trader fram i filmen. Men inte som

Nystedt menar, att det &r Gud som gett henne sa mycket, utan
snarare pa det satt som Bergmans filmer hela tiden pekat, genom en materialisering av det som é&r
Gud, det Heliga, istallet for en mystifiering av vad Gud inte &r. Slutscenen ar, férutom
inledningsscenen, den enda gangen filmen utspelar sig utomhus. Det &r, liksom nattvardsscenen i
Det sjunde inseglet, en av de fa scener som inte praglas av angest, konflikt, eller dod. Det &r en

6ppen scen, utanfor husets vaggar och utstralar varme och mjuka toner i sensommarens farger. Man

151 Nystedt 1989, s. 129.
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far en uppfattning om att hur svart och lidande ett liv &n &ar sa finns det ljusglimtar, en vacker
sensommardag, nara och kara.

Och kanske &r det hit som Bergman har tagit sin gudsbild, till en plats dar den inte langre ar
mystifierad, en plats som inte langre forsoker gora heligheten oatkomlig utan snarare gor vardagen
helig. FOr det &r just de unika upplevelserna av narhet, balans, kommunikation och relation som
Bergman fokuserar pa, bade i filmer och intervjuer, och ar inte dessa stunder egentligen ett
mysterium i sig? Man kan tolka det som att Bergman forsoker skala bort Gud fran heligheten, skala
bort det mystiska, religionen och istéllet nd en materialistisk helighet eller, om man vill uttrycka sig
annorlunda, en transcendent vardaglighet.

3.3.2.4. Diskussion - ett sista steg mot en materialistisk helighet

I Viskningar och rop far vi sa aterigen mota de tva systrarna fran Tystnaden. Ingrid Thulin spelar
samma roll, den realistiska, den som for bocker och arbetar men har problem med sexualiteten
medan Liv Ullman har tagit éver Gunnel Bergstrands roll som den kroppsliga, sjalvupptagna och
sjalvspeglande manniskan. Sa ar det helt fel att tanka att det aterigen handlar om en uppspaltning av
personlighetsdrag, kanske hos Bergman sjélv, i de olika rollerna i filmen? Nej, det tror jag inte.
Sarskilt inte om man laser det brev till filmarbetarna som Bergman skrev infér filmens inspelning.

Dar bendmner han det faktum att sa mycket ar rott i filmens scenografi pa foljande vis:

”Alla véra interiorer r roda, i olika nyanser. Fraga mig inte varfor det ska vara sa, for jag vet det inte.
Jag har sjilv funderat pd orsaken och funnit den ena forklaringen mer komisk an den andra. Den
trubbigaste men ocksa hallbaraste ar val att alltsammans ar nagonting invartes och att jag, anda sen
barndomen, férestallt mig sjalens insida som en fuktig hinna i réda nyanser.”2

Det ar alltsa inte otankbart att filmen pa ett plan ror sig i sjalens inre rum. Men istallet for att, som i
Tystnaden, beskriva det som sker i tomrummet efter Gud sa verkar Viskningar och rop istéllet vara
en gestaltning av hur den nya gudsbilden som Johan sokte i Tystnaden ser ut. Och den gudsbild som
framstalls, sdsom jag tolkar det, i Viskningar och rop ar en gudsbild som genomgatt kritisk
granskning, en som forstorts och lamnats ett tag men som nu framkommer som ateruppbyggd.
Denna gudsbild, menar jag, visar sig framforallt i momenten av nad och harmoni som delar av det
manskliga livet. En gudsbild som ofta i Bergmans filmer ackompanjerats av Bach. For ar det inte
sa att Bach har varit Guds ledmotiv i filmerna? | de sekvenser da Bergman menar att manniskor

moter Gud eller far en uppenbarelse, av skonhet, Gud, harmoni, sa ar det allt som oftast Bachs

52 Duncan & Wanselius (red.) 2008, s. 402.
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musik. Och kanske kan man nu, istéllet for att se de Bachcitat som Bergman anvénder i filmerna
som en metonym for nad, se musiken och naden som en synekdoke for Gud, eller det Heliga. Det ar
inte langre nagot som metaforiskt representerar en forhoppning om Gud utan har nu blivit en del av
helheten.

Som jag namnt tidigare sa kan man tolka det som att Bergman menar att den 6verbyggnad
som ar kyrka, religion eller Gud skymmer det som ar heligt, genom att gora det heliga till nagot
mystiskt, till ndgot som vi inte kan tranga igenom, nagot som vi bara kan se dunkelt, sasom i en
spegel. Men genom att skala bort Gverbyggnaden och pa sa satt kunna se det heliga i denna varlden,
manniskans helighet, sasom den gestaltas vid tillfallen av nad, kommunikation och relation, det ar
att verkligen ga bortom den "heliga braten” och se en sann Gud, en som faktiskt samtidigt &r sann
manniska, eller i alla fall sant ménsklig.

De konnotationer som Agnes och hennes lidande bar med sig behover inte vara ett
anammande av kristna doktriner, menar jag, utan kan lika vél innebara att Bergman atervant till en
gestaltad tolkning av kristendomens karna kopplad till en mansklig erfarenhet, likt nattvardsscenen i
Det sjunde inseglet. Alla de kristna konnotationerna ar svara att forklara bort om man skall se
Viskningar och rop som nagot annat an en gestaltad tolkning av passionsberattelsernas karna. Och
kanske ar det sa att dar kyrkan och tidens gang har byggt upp historier, dogmer och institutioner
kring denna karna sa forséker Bergman aterkoppla karnan till det manskliga livet igen. Och kanske
ar det denna materialistiska helighet som kan skonjas redan i slutet av Nattvardsgasterna, da prasten
Tomas utbrister: ’Hela jorden ar full av hans harlighet”.

4. Slutanalys - Bergmans gestaltade gudsbild

Som ovanstaende analys pavisar ar det med auteurteoretiskt och formalistisk perspektiv svart att
skilja den enskilda filmens tematik fran Ingmar Bergmans personliga tematik, jag kommer darfor i
slutanalysen att forsoka ge en sammanfattning av det jag skrivit i kapitlet ovan bade utifran vad
filmerna sager, men ocksa utifran en analys av hur de korrelerar med Bergmans personliga liv.

Jag namnde i inledningen av denna uppsats att det genom alla Ingmar Bergmans filmer gar
en rod trad, och att den traden ar Gud. Jag haller fortfarande fast vid detta uttalande, men vill
komplettera det med en trdd som har visat sig tydligare och tydligare allteftersom analysen har
fortskridit. Den traden é&r inte uttryckligen "Gud”, men daremot manniskors verklighet kontra en
gudomlig eller konstnarlig verklighet. Det ar en rod trad som satter verkligheten mot heligheten och
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uppenbarelser av annat slag &n rent fysiska och inomvarldsliga.

Detta anslag slas fast redan i Det sjunde inseglets inledning, dar Riddarens utsatthet och
overgivenhet kontrasteras mot det kringresande teaterséllskapets varma och jordnéra relationer och
gemenskap - det lilla livet i kontrast mot de eviga fragorna. Och den nattvardsliknande scenen i Det
sjunde inseglet dar Max von Sydow far agera Kristusgestalt kan man saledes se som ett uttryck for
hur Bergman forsokte fa ihop bitarna, ett uttryck for hur han forsokte fa de tva varldarna att motas
utan gnissel. Man kan se scenen som ett forsok fran Bergmans sida att forsta och uttrycka
Nattvardens ursprungliga innebord och kontext och sa gora en teologisk gestaltning utav den kristna
dogmen sasom han upplever den, eller vill uppleva den. Citatet som inleder det forsta stycket av
filmanalysen i denna uppsats, om hur Bergman levde med de fortvinade resterna av en barnslig

fromhet har en fortséattning:

”Min nuvarande forestéllning hade samtidigt manifesterat sig. Mé&nskan bér sin egen Helighet och den
ar inomjordisk, den &ger inga utomjordiska forklaringar. 1 min film [Det sjunde inseglet] lever alltsa
en tdmligen oneurotisk rest av en uppriktig och barnslig fromhet. Den samsas fredligt med en karv och
rationell verklighetsuppfattning.”>*

Men trots denna insikt var det en lang vdg fran Det sjunde inseglets forsok att gestalta och inforliva
kristen symbolik i en mansklig erfarenhet till Viskningar och rop, som faktiskt paminner starkt om
just Det sjunde inseglet i den aspekten. Och det ar kanske just det postkritiska uttrycket som &r
skillnaden. Den “oneurotiska rest” som Bergman uttryckte sig ha da kanske inte var sa oneurotisk
nar den val utsattes for granskning. Aven om den tro och verklighetsuppfattning som visas i
Viskningar och rop fanns dar knappt 20 ar tidigare sa var Bergman anda tvungen att dra det genom
kritisk reflektion. Analysen av filmerna har visat att Bergman varit tvungen att utforska alla de saker
som gudshegreppet varit alltfor starkt associerat med, associationer som jag har gatt igenom ovan
som "far”, begreppet “karlek” och sexualiteten. Gudsbegreppet tvingas sa genomga en Kritisk
reflektion som nar sin kulmen i Trilogin; Sasom i en spegel, Nattvardsgasterna samt Tystnaden.
Huruvida den gudsbild som forevisas i filmerna verkligen &r en forandrad gudsbild har jag
faktiskt svart att exakt svara pa och det beror pa att man kan se det fran tva olika satt. Om man ser
det utifran den specifika gudsbild som Riddaren i Det sjunde inseglet har och jamfor med den
gudsbild som presenteras i Viskningar och rop sa ar det en forandring. Fran en tyst, krdvande och
strang Gud som sitter langt borta i sin himmel och inte bryr sig om méanniskorna till en Gud som

snarare genomsyrar manskligheten, en Gud som inte &r transcendent utan som &r kommunikation

153 Bergman 2008, s. 208.
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och kontakt, kérlek och det heliga i vardagen. Om man daremot ser pa vilken gudsbild som ar
onskvard i Det sjunde inseglet och jamfor den med gudsbilden i Viskningar och rop sa visar
genomgangen att de gudsbilderna ar snarlika, om inte densamma. Nattvardsscenen i Det sjunde
inseglet och aminnelsescenen da systrarna sitter i gungan i Viskningar och rop visar bada pa ett
upphdjande av livets, familjen och den genuina karlekens mysterium i vardagen. Men vad ar
skillnaden da emellan dessa tva gudsbilder? Det som presenteras i nattvardsscenen i Det sjunde
inseglet, liksom i slutscenen av Sasom i en spegel, dar David forklarar for Minus att Gud &r karlek,
ar just en sadan spegelgud som filmerna vénder sig emot. Bergman har sjalv forsokt skapa en
gudsbild utan att forankra den i sig sjalv, och utan att bryta ner den gamla gudsbilden forst.

Men jag ar anda forvissad om att det finns en skillnad mellan dessa bada snarlika gudshilder
som presenteras i Det sjunde inseglet och i Viskningar och rop. Vad jag i min genomgang forsokt
belysa &r att man hela tiden kan se tecken som pekar fram mot Viskningar och rop. Gemenskap,
kommunikation och karlek ar alltid temat for filmerna men samtidigt tycks det som om temat aldrig
blir helt forklarat och upplyst i filmerna. Ett steg i taget gar Bergman fram och gor upp med detalj
efter detalj, i film efter film. Det & som om han maste ga igenom en uppgorelse med det gamla,
med sin, som han sjalv kallar det, ”naiva, barnsliga” tro innan han kan na slutresultatet i Viskningar
och rop.

Och denna vandring gar saledes fran Det sjunde inseglet, vars framsta bedrift kanske ar
uppgorelsen med déden och forklarandet att Guds mysterium inte har med ddden att gora, till
Ansiktet som ifragasatter begrepp som verklighet och tro, men ocksa sétter tron i korrelation till en
konstnarlig erfarenhet. Men huvudfragan efter Ansiktet tycks anda vara “vem &r det som bar ansvar
for en gudsbild”? Den som ar Gud eller den som é&r troende? Dessutom visar filmen pa hur vi
maéanniskor kan ge en gud falska attribut, liksom Emmanuel Vogler som blir till en tom galjonsfigur
for nagonting han sjalv inte ar langre.

Efter dessa filmer kommer sedan den stora uppgdrelsen med just den spegelguden som kan
skapas av den troende manniskan. | Sasom i en spegel gestaltas det av en kvinna som inte kan skilja
pa verklighet och fantasi, eller Gud och manniskor. En psykisk sjuk kvinnas illusioner om en gud
som till slut blir nagot skrammande, och samma Gud later Bergman prasten Tomas i
Nattvardsgasterna géra upp med. Liksom han tvingas géra upp med den gudsbild som presenteras
for Minus i Sasom i en spegel. For Karin slutade hennes uppenbarelse enbart i ett avsdgande av
guden till forman for sjukhusvistelse men for Minus kom en uppenbarelse, férmedlad av hans far,
genom det abstrakta uttalandet att "Gud &r kérlek”. Bada dessa forhallningssatt bryts ner i
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Nattvardsgasterna och istallet sa later Bergman prasten Tomas skonja en ny gudsbild pa andra
sidan, en gudsbild som visserligen fortfarande har med kérlek att gora, men istallet for abstrakt
kérlek formedlas den nya gudsbilden genom konkret kérlek och kommunikation genom “den
verkligt troende” Marta. | Tystnaden utforskar Bergman just detta moment, skdnjandet av den nya
gudsbilden da ”nybdrjaren i mystik” som han sjalv kallar Johan utforskar hotellets korridorer och de
manga rum som nu plotsligt finns att tillga, nagot som kan ses som en metafor for de gudsbilder
som nu finns att tillgd, medan hans mor och moster endast ar upptagna med sina egna problem,
fangade i deras kommunikationslosa forhallande till varandra.

| Persona som sedan foljer aterkommer kampen med full styrka, men det &r en kamp som
hamtar energi bade fran Trilogin och fran Ansiktet, en kamp som inte ber6r Johan langre utan nu
star mellan de tva kvinnorna. Filmens forsta del kan man alltsa se som en sammanfattning av de
tidigare filmerna och framférallt Trilogin, medan filmens andra del faktiskt mer paminner om
Ansiktet och dess fokuserande pa konstnarskap som “schajasteater” utan verkningar i den verkliga
varlden. Och kanske skall man inte heller lasa Viskningar och rop som en fortsattning pa Persona
utan snarare som ett djupdykande i det som skiljer de bada kollagen i Persona at. Kanske &r det just
i bytet av offerlammet till forman for ett manskligt 6ga som Viskningar och rop utspelar sig,
offerlammet har blivit mé&nniska, Agnes - en cancersjuk kvinna. En kvinna som trots sitt lidande
anda kan uppleva tillfallen av fullkomlighet, och vars dod foranleder att dven hennes systrar kan
komma till insikt och na en kansla av nad. Och, enligt min mening, &r det just denna materialistiska

helighet som slutligen tagit plats i Bergmans nya gudsbild, sa som den gestaltas i hans filmer.

5. Sammanfattning

I uppsatsen har jag studerat den gudsbild som presenteras i ett urval av Ingmar Bergmans filmer.
Uppsatsens framsta syfte har varit att utifran ett framforallt filmkritiskt och teologiskt perspektiv
studera gudsbilden som varje enskild film presenterar och hur man kan se pa de forandringar som
gudsbilden genomgar i en jamforelse filmerna emellan. Studien har sin framsta bas i filmkritisk
teori s3 som den presenteras av James Monaco och Louis Giannetti men analyser av filmerna
kompletteras dven med Ingmar Bergmans egna utsagor om filmernas betydelse samt utsagor om
hans egna relation till Gud och gudsbilden. Dessutom anvander jag mig av andra sekundérkéallor
och kringlitteratur kring Bergmans filmer, i forsta hand litteratur som fokuserar pa Bergmans
forhallande till Gud i sina filmer.

Sjélva analysen av filmerna och den gudsbild som dar presenteras har jag valt att dela in i tre
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delar. ”Den gamla gudsbilden” (representerad av filmerna Det sjunde inseglet samt Ansiktet),
"gudsbilden forandras” (representerad av filmerna Sasom i en spegel, Nattvardsgasterna samt
Tystnaden) samt ”den nya gudsbilden” (representerad av filmerna Persona och Viskningar och rop).
Denna uppdelning belyser tesen att det faktiskt ar en gudsbild i fordndring som presenteras nar man
tar samtliga ovanstaende filmers skeende i beaktning. En gudsbild som gar fran en transcendent och
oatkomlig Gud till en gudsbild formulerad som det Heliga, som nagot som snarare existerar i
manniskors relationer och i vardagens helighet &n i en avlégsen, distanserad himmel.

Analysen pavisar samtidigt att den nya, immanenta, gudsbilden &r en gudsbild som har
kunnat skonjas redan i Bergmans tidigaste filmer, en gudsbild som skymtas redan i Det sjunde
inseglet men som inte kan presenteras fullt ut forran i Viskningar och rop. Jag har i den ovanstaende
analysen gatt igenom nagra steg som Bergmans gudsbild har gatt igenom for att slutligen kunna na
fram till den slutsats som presenteras i Viskningar och rop. Jag har pavisat hur gudsbilden har varit
starkt forknippad med ddden och med begreppet Far samt hur Bergman i filmerna presenterat den
tidiga guden som en spegelgud, en gud som ar skapad av manniskor, en Gud som i filmerna har gett
Odesdigra konsekvenser i manniskors liv, antingen som en spindelgud (som var 6desdiger for Karin
i Sasom i en spegel) eller som en beskyddande gud vilket kan std i vagen for manniskors relationer
(som for Tomas i Nattvardsgasterna). Jag har &ven diskuterat hur Bergman varit influerad av Péar
Lagerkvist, och framforallt hans bok Ahasverus dod, i forhallande till Lagerkvists begrepp den
heliga braten samt pekat pa likheter mellan Ahasverus dod och Nattvardsgéasterna i vilka bada
kyrkan och Gud star i vagen for det Heliga.

Samtidigt har jag visat pa hur Bergmans filmer har rort sig fran andra hallet, hur de ocksa
har fokuserat pa manniskors tro och den betydelse som tron kan ha i manniskors liv och hur alla
former av tro, pa religionens, pa konstens eller pa vetenskapens fralsande kraft kan utnyttjas
negativt och ensidigt.

Jag diskuterar sedan det tillstand som gudsbilden i Ingmar Bergmans filmer hamnar i efter
detta uppgorande med den gamla gudsbilden och tron, ndmligen ett tomrum - Guds tystnad som det
negativa avtrycket. Ett tomrum i vilket sjalen och kroppen krigar i en vérld utan Gud. Men jag har
samtidigt papekat att det inte ar ett tomrum som upplevs som negativt utan ett tomrum som ger
mojlighet till ett nytt sprak och en i forlangningen en ny gudsbild. Och denna nya gudsbild, menar
jag, ar en gudsbild som materialiserar sig i vardagen. En gudsbild som slutligen tar plats pa jorden
och som existerar i manniskors vardag exemplifierat i tillstdnd av nad, frid och kommunikation i

Viskningar och rop.
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