IngmarBergman
0g"Sjelens mgrke nat”

Johannes Fabricius

Den schweiziske dybdepsykolog C. G.
Jung var den fgrste, som skimtede et mgn-
ster for de dynamiske processer, der fore-
gar i den ubevidste psyke, og som vi i dag
har faet mulighed for at studere direkte ved
hjeelp af LSD. Jung har dgbt dette mgnster
individuationsprocessen, hvorved han postu-
lerer den ubevidste eksistens af en dyna-
misk sjeelelig proces, hvis mal er bevidst-
hedens oplysning og erkendelse af sig selv
- dvs. af sin egen ubevidste baggrund - og
sdledes virkeliggarelsen af psykens helhed
eller individuation.

Jung kunne p& sin tid blot skimte eksi-
stensen af denne dynamiske veekstproces
indirekte 1) i de symbolske forvandlings-
processer inden for sine patienters dremme
over et arelangt tidsrum 2) i de symbolske
forvandlingsprocesser inden for en kunst-
ners livsverk 3) i de symbolske forvand-
lingsprocesser inden for det middelalderlige
alkymistiske veerk, det sakaldte opus alchy-
micum.

I et veerk om alkymien, som udsendes til
naste ar (Opus Alchymicum, The Beyond
Within), har jeg forsggt at afdekke og bevi-
se den samlede struktur af individuations-
processen, saledes som den demonstreres
i symbolforvandlingerne inden for det alky-
mistiske opus. Det interessante er nu, at den
symbolske udvikling i Bergmans film forlg-
ber parallelt med den symbolske udvikling
inden for alkymiens mystiske doktrin. Pa&-
visningen af denne overensstemmelse inden
for et centralt udsnit af individuationspro-
cessen hos alkymisterne og hos Ingmar
Bergman skulle tjene til at underbygge
teorien om lovmessigheden af psykens fun-
damentale livsytringer.

Artiklen skulle sdledes ngdig bibringe
leserne det indtryk, at Ingmar Bergman pa
en eller anden made skulle veere »pavirket«
af alkymisterne. Problemstillingen er ganske
anderledes radikal: Bergman og alkymister-
ne giver uafhangigt af hinanden udtryk
for de samme universelle processer i den
ubevidste psyke. Disse processer er sd basi-
ske, grundleggende, at de kan sammenlig-
nes med lovmassigheden af f. eks. organis-
mens stofskifteprocesser eller med lovmaes-
sigheden af den organiske veekstproces over-
hovedet. Bergman er lige sd fglsom en seis-
mograf for disse underjordiske rystelser
som alkymisterne, og hans kunstneriske
opus afspejler derfor individuationsproces-
sen lige s& autentisk som middelalderens
opus alchymicum.
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Billedserien fig. 1-6 stammer fra en al-
kymistisk bog fra det 17. &rhundrede kal-
det »Philosophia Reformata« (1617). Billed-
serien er én blandt mange serier, som alle
- overensstemmende og konsekvent - skil-
drer enheden af det alkymistiske veerk og
dettes symbolske struktur. Den aftrykte se-
rie er pa 20 billeder, men den narvaerende
analyse daekker kun billedudsnittet fra og
med billede 5 til og med billede 10. Dette
udsnit dekker fuldkomment den symbolske
udvikling i Bergmans »Trilogien« samt i
»Persona« og »Vargtimmenc.

SJALENS GENF@DSEL
OG »MZRKE NAT« | ALKYMIEN

Fig. 1 skildrer det fuldbyrdede Oedipus-
kompleks eller Jonas og Hvalens kompleks:
alkymiens mystiske par, broderen Gabricus
og sgsteren Beya, forener sig med hinanden
i den kongelige seng. Sengen er en musling,
og den symboliserer, at det incestugse
(blodskamsagtige) samleje foregar pa ha-
vets bund, dvs. i moderens vandfyldte
uterus (copulatio in aqua), hvor Gabricus
er identificeret med faderen og dennes pe-
nis. Genfgdslen kaldet coniunctio opposito-
rum (modsatningernes forening) er symbo-
liseret ved foreningen af solen og ménen,
hvis »kosmiske kys« tender alkymiens mid-
natssol. | dens gadefulde drgmmelys smel-
ter kongen-solen sammen med dronningen-
manen til hermafrodittens skikkelse, som
tillige er en fosterskikkelse. Det mystiske
dremmelys er i baggrunden ved at opsluges
af to sorte ravne.

Fig. 2. Efter deres incestugse samleje
slukkes genfgdslens lys for broder-sgster-
parret, og den alkymistiske proces glider
ind i sin nigredo eller »sorte« fase. Den
kongelige brudeseng forvandles til en Kiste,
og livets vande, som genfgdte Gabricus i
Beyas skgd, forvandler sig til en stinkende
pol. Djevelen og Dgden holder vagt ved
kisten, som indeholder forrddnelsens stank
fra en konge, der svulmer op og gar i op-
lgsning sammen med sin dronning, med
hvem han er blevet ét ked i den hermafro-
ditiske sammensmeltningsakt. Denne oplgs-
ningsproces for den kongelige hermafrodit
kaldes af alkymisterne for putrefactio in
sulphur - »forraddnelsen i svovl«. Alle bille-
dets symboler er veltalende udtryk for al-
kymiens nigredo eller »sorte« fase: depres-
sionens fase, seksualitetens »forradnelsec,
tomhedens lidelse, forladthedens mareridt.

Fig. 3. Det stinkende vand med herma-
frodittens udstremmende blod er fordam-
pet, og den kongelige kiste er blevet til den
kongelige sarkofag, hvor den dgende Ga-
bricus og Beya nu gennemlever tgrkens
martyrium under en brendende sol. Mu-
mificeringen af det kongelige hermafroditi-
ske legeme (corpus) sker ved hjelp af den
psykiske tortur, som alkymisterne kalder for
extractio animea et spiritu: »udtreekningen
af sjelen og anden«. | skikkelse af to engle
forlader disse livgivende psykiske starrelser
Gabricus og Beya, som efter at have opgivet
&nden og sjelen henligger som tomme hyl-
stre i en dedlignende stilhed, forladt af Gud
0g mennesker.

Fig. 4. Efter at depressionen har naet sit
hgjdepunkt p& det foregdende billede, be-
gynder den at lette pd ovenstdende billede.
Depressionens ulidelige tgrke aflgses af den
himmelske regn, som afvasker sarkofagens
syndige, incestugse legeme, samtidig med at

regnen befrugter jorden og det kongelige
mumificerede par. Hermafroditten bliver
atter levende og begynder at befrugte sig
selv. Maven rgber det begyndende svanger-
skab og den spirende genfgdsel for broder-
sgster-parret. Stadig ligger dog Gabricus og
Beya pd deres sarkofag, lammet af depres-
sionen, men nu med et hdb om genopstan-
delse og nyt liv.

Fig. 5. Depressionen letter, da Gabricus’
sgster, moder og brud vender tilbage til
ham fra de degde for at gengive ham en ny
og mere andelig avlekraft. Som kongens
anima eller »sjel« tager bolig i ham, opveek-
kes samtidig hans and og legeme til et nyt
liv. Sarkofagen forvandler sig atter til den
kongelige seng, i hvis »muslingeskal« en ny
og mere andelig genfgdsel vil finde sted.
Den smertefulde forlgsning af den &ndelig-
gjorte keerlighed er symboliseret ved de to
fugle i baggrunden af billedet. Fuglen, der
er begravet i jorden, symboliserer dronnin-
gen, og den frie fugl, der nermer sig hende,
symboliserer kongen. Ligesom det kongelige
par skal de to fugle forene sig og blive til
ét, men samlejet mellem »fuglekongen« og
»fugledronningen« forlgber pé& den gru-
somme og angstfyldte made, som er be-
skrevet pa fig. 32. »Fugledronningen« for-
ener sig med sin mage ved at hakke ham
til blods og opsluge ham. Saledes vender den
til blod og vinger forvandlede konge atter
tilbage til dronningemoderens rede, fra hvil-
ken han kom.

Fig. 6. Sjelens mgrke nat er forbi, og
Gabricus’ og Beyas opstandelse fuldbyrder
sig pa stranden af det store hvide hav, som
bringer depressionens terke til ophgr og
symboliserer genfgdslens transcendente ele-
ment. Mens natten oplyses af stralerne fra
den luende fuldméne, opstar kongen fra de
dede og forener sig med sin sgster og mo-
der til den kongelige hermafrodit skraeven-
de-kopulerende p& manens segl. Den
fuldkomne forening af sgsteren og broderen
bevidnes af ravnen, som sidder pa herma-
frodittens hgjre hand og dér repraesenterer
sammensmeltningsproduktet af det angst-
fyldte »ravnebryllup« p& det foregdende
billede og pa fig. 32. Fuglen forlener her-
mafroditten med den &andeliggjorte keerlig-
heds kraft, dvs. med evnen til at have sig
fra jorden og flyve. | sin venstre hand hol-
der den »fjedrede« hermafrodit en kalk med
tre vrikkende slanger. Disse arketypiske
sperm-symboler i et lige sd universelt liv-
moder-symbol varierer billedets almindelige
undfangelsessymbolik, hvis klareste udtryk
er blevet méanetreet til hgjre i billedet. |
toppen af treet er et af dronningens »ma-
neaeg« blevet befrugtet af den kongelige
sol, saledes at foreningen af solen og ma-
nen nu gentager sig i en ny coniunctio op-
positorum eller genfgdselsakt, som svgber
hermafroditten eller »det hele menneske«
i den andeliggjorte keerligheds fjederham.

»SASOM | EN SPEGEL«: GENF@DSLEN |
HVALENS BUG

Trilogiens farste film »Sdsom i en spe-
gel« (1960-61) skildrer det incestugse
(blodskamsagtige) »bryllup« mellem brode-
ren og sgsteren p& bunden af et vandfyldt
skib, der ligesom »muslingesengen« i den
alkymistiske fig. 1 er et gennemsigtigt sym-
bol for moderens gravide uterus. Bergmans
incest- og genfgdselsdrama fremstiller det
fuldbyrdede Oedipuskompleks X eller Jonas

og Hvalens kompleks, hvor jeget via den
ubevidste psykes regression (»tilbagevan-
dring«) »fedes pany« i et livet far livet,
hvis biologiske element er den gravide
uterus og hvis psykologiske element er den
preenatale bevidstheds univers.2) Gennem-
bruddet til dette indre, sjalelige univers -
som Jung har kaldt det »kollektive ubevid-
ste« — fuldbyrdes hos Ingmar Bergman af
den unge legefrue Karin, hvis fremadskri-
dende skizofreni til sidst nedbryder skille-
vaeggen mellem bevidst og ubevidst, drom
og virkelighed. Som hun selv udtrykker det:

Fig. 7. Karin: »Man kan ikke leve i to
verdener. Man ma velge, jeg orker ikke at
gd fra den ene til den anden og tilbage
igen. Jeg orker ikke.« Karin velger det
ubevidste univers, rgsternes verden bag ta-
petet i det tomme rum, hvor »det er s
skgnt og jeg er tryg. Fra nogle ansigter
kommer der ligesom et lysende lys. Alle
venter pd ham, som skal komme, men in-
gen angster sig. De siger, at jeg far lov til
at veere med, nar det sker.«

Som Karin trekker sig vek fra virkelig-
hedens verden og ind i skizofrenien, trek-
ker hun sig ogsd bort fra den virkelige
keerlighed, sdledes som hun mgder den hos
sin hengivne og rationalistiske agtefelle,
legen Martin. Da Karin i sit vanvid drager
sig tilbage til havet og dykker ned pa bun-
den af et gammelt skibsvrag, vagner den
anden verdens kerlighed, det ubevidstes
kerlighed, den incestugse kerlighed. Nu
ankommer hendes egentlige elsker og fil-
mens hovedperson: drengen Minus, som er
hendes broder. Som en anden Gabricus
eller Jonas dykker han ned i det gamle
skibsvrag - der af Bergman er fotograferet
som en hval der er ndet op pé strandkanten
- og i skibets vandfyldte dyb forener Minus
sig til sidst med sin sgster Karin. Her mg-
der Minus »Gud« eller Karins merkelige
verden, hvor —som Bergman skriver i sit
manuskript — »tilfeldighedernes verden er
blevet forvandlet til de absolutte loves uni-
vers«. (En Filmtrilogi, p. 54.)

* Gennem sine drgmmeanalyser opdagede
Freud dette kompleks i dybet af det ube-
vidste og dgbte det efter den graeske sagn-
helt Oedipus, som ubevidst slog sin far
ihjel og ubevidst forenede sig med sin mor.
Det fuldbyrdede Oedipuskompleks, hvor
kong Oedipus nér ind i sin mors liv og der
avler sig selv pany reprasenterer en gen-
fadselsakt, som jeg har kaldt Jonas og Hva-
lens kompleks.

2 Denne teori er fremfgrt i min bog »Li-
vet fgr Livet« 1965.
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Minus’ forening med Karin og hendes
verden - eller Bergmans forening med sin
anima og kunstens universelle-ubevidste
baggrund - féar i begyndelsen af filmen ud-
tryk i en symbolsk teaterforestilling, som
de »kongelige« elskere Minus og Karin op-
farer i prinsens og prinsessens roller:

Fig. 8. Minus: Prinsesse, jeg elsker dig!

Karin: Jeg takker for din venlighed. Men
hvem er du egentlig? Du forstar vel, at jeg
ikke kan tale med hvem som helst, skgnt
jeg er ded.

Minus: Ver ikke bange, skgnne dame.
Jeg er konge i mit eget rige, som visselig
ikke er stort, men meget fattigt. Jeg er
kunstner. .. Mit liv er mit verk og det er
helliget min kerlighed til dig, prinsesse.

Karin: Det lyder smukt, men utroligt.

Minus: Jeg beder dig, set mig pa en prg-
ve.

Karin: Hgr ngje efter. Jeg forlader dig
om et lille gjeblik. N&r klokken i klostret
slar to slag, skal du stige ned i gravhvel-
vingen og slukke de tre lys, som blusser
derinde. I samme gjeblik vil porten blive
lukket for bestandig, og du felger mig i
dgden. Hvad som siden heander er hemme-
ligt, og jeg sverger, at jeg vil std ved din
side i evighedernes evighed.

Minus: Det er et let offer, prinsesse. Thi
hvad er vel livet for en virkelig kunst-
ner.

Karin: S& fuldender du dit kunstvaerk og
kroner din keerlighed, s& adler du dit liv og
viser de vantro mennesker, hvad en sand
kunstner forméar. Farvel, min ven. Svigt
mig ikke!

Minus: Jeg star over for fuldkommenhe-
dens yderste gjeblik. Og jeg dirrer af ophid-
selse. Glemselen skal eje mig og kun deden
skal mig elske.

Minus’ nedstigning i skibsvragets vand-
fyldte megrke til Karin fuldbyrder den sym-
bolske aktion, som skuespillet fremfarer.
Broder-sgster-parrets »kongelige« elskov i
Hvalens indre forvandler sig nu til en varia-
tion af alkymiens mystiske forening af

Midterspalten: fig. 9-12.

Fig. 9. Bergmans Gabricius og Beya ind-
leder det store incest-drama.

Fig. 10. Bergmans Jonas foran Hvalen og
dens incestugse kerlighed.

Fig. 11. Jonas i Hvalens dyb: Gabricius og
Beya forenet p& bunden af den radne skibs-
kiste.

Fig. 12. Den genfgdte Jonas spyet ud af
Hvalens bug.
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broder-sgster-parret Gabricus og Beya pa
bunden af den rddnende kiste. Bade hos
alkymisterne og hos Ingmar Bergman ud-
vikler foreningen med sgster-moderen sig til
en genfgdselsakt i urmgrket - men market
er havets, gravens og moderskgdets mgarke,
og den videre vandring ind i det ukendte
kommer til at std i degdsangstens og den
andelige oplgsnings tegn.

Det vanvid, der lurer igennem hele fil-
men, kommer til slut frem, da Karin i et
klart udbrud af skizofreni ser tapetet &bne
sig for en skreekkelig vision af hendes ople-
velse med Minus og bag den hendes laeng-
sel efter Gud:

Karin: Dgren abnedes. Men guden, som
kom ud, var en edderkop. Han havde seks
ben og beveaegede sig hurtigt hen over gul-
vet. Han kom frem mod mig og jeg s& hans
ansigt, det var et vemmeligt, ondskabsfuldt
ansigt. Og han klatrede op ad mig og for-
sggte at trenge ind i mig. Men jeg vegrede
mig. Hele tiden sd jeg hans gjne. De var
kolde og rolige. Da han ikke kunne trenge
ind i mig, klatrede han lige op pa mit
bryst og mit ansigt og videre op ad veeggen.

(Hun mgder Minus’ blik, men kender
ham ikke langere).

Karin: Jeg har set Gud.

Minus: Pappa, jeg er bange. Da jeg sad
der nede i vraget og holdt fast i Karin, da
revnede virkeligheden. Forstar du, hvorledes
jeg mener?

David: Jeg forstar.

Minus: Virkeligheden revnede og jeg ram-
lede ud. Det er som i drgmmen, skent det
er rigtigt. Alting kan ske - alting, papa!

David: Ja, jeg ved det.

Minus: Det skreemmer mig, sd jeg kunne
skrige.

»SASOM | EN SPEGEL«:
UDTRAKNINGEN AF SJALEN

Den paniske angst for fremtiden hos
Bergmans genfgdte fiskerdreng og Jonas-
skikkelse bliver ikke gjort til skamme af
udviklingen i Trilogiens to naeste film. Her
senker det guddommelige mgrke sig over
Bergmans kunstneriske univers og oplgser
det i skizoide depressioner og lammende
angstpsykoser. Det store faellessybol savel
hos mystikerne som alkymisterne for denne
udvikling er »sjelens mgrke nat« *), hvor
sjelen eller anima indhylles i det guddom-
melige maorke, forsvinder fra mystikeren
eller udtraekkes af hans krop. Netop slutnin-
gen af »Sdsom i en spegel« indvarsler
denne katastrofe gennem sin symbolske ak-
tion. Alkymiens extractio anime eller »ud-
treekning af sjelen« (fig. 3) realiseres hos
Bergman, da Karin i filmens slutning stiger
til himmels uden for vinduet i en drgnende
helikopter for at blive fart til et sindssyge-
hospital, bort fra Minus. »Udtrekningen
af &nden« eller spiritus - eller den anden
engel pa fig. 3 - udger det symbolske ho-
vedmotiv i Trilogiens anden film, »Natt-
vardsgasterna« (1961-62), hvor Bergmans
Jonas-skikkelse karakteristisk nok mister
livet.

*) Titlen stammer fra den spanske mysti-
ker Johannes af Korset, som har givet en
genial psykologisk beskrivelse af forlgbet
af genfgdselsprocessen og den efterfglgende
depression i »Bestigningen af Karmel-bjer-
get« og »Sjelens mgrke nat«. Skildringen
deekker fuldkomment alkymisternes beskri-
velse af deres »nigredo«.



»NATTVARDSGASTERNA:
UDTRZAEKNINGEN AF ANDEN
Nattvardsgésterna«s tragiske dybdesym-
boler udtrykker situationen p& Golgatha,
hvor anden forlader Jesus under et skrig:

Fig. 13. »Min Gud, min Gud, hvorfor har
du forladt mig?«

Dette er situationen for praesten Tomas,
der har mistet sin elskede hustru - sine
drgmmes hustru - og ved den lejlighed
troen pa sin Gud. Og det er situationen for
fiskeren Jonas, som i fortvivlelse og livs-
angst forlader sin gravide hustru og sine
tre bgrn for at bergve sig livet. Selvmordet
finder sted efter en samtale mellem de to
mend, som praesten i Bergmans manuskript
opsummerer med ordene: »Du har givet mig
din reedsel, og jeg har givet dig en drabt
gud.« (En Filmtrilogi, p. 96).

Filmens andelige offerdrama og parte-
ringsritual anslas fra filmens begyndelse af
dens udpenslede nadverritual og af dens
salmesang, som slutter med crdene:

»0Og nar lgbet sluttet er,

Og op til dig min and jeg sender,

Tag den da i dine hender.«

Alt udander omkring Tomas og hans
»drebte gud«, der »udander« filmens at-
sende tvivl og lammende depression, dens
andelige smitte og renselse. Som den
fordrukne organist Blom siger det om pree-
stens to sogn: »/ Mittsunda og Frostnas
hersker dgd og forderv.« Det er ikke blot
Tomas’ ferhold til Gud, der er gaet i for-
derv - det geelder ogsd hans forhold til
kearligheden. Den af influenza opsvulmede
og veeskende praest har til elskerinde en
kvinde, som lider af udslet og eksem over
hele kroppen. Efter at troen og &nden er
dgd, der endelig kerligheden hos Bergmans
besmittede preaest. Han &kles ved sit forhold
til Mérta, og som ogsa seksualiteten »gar i
forradnelse« hos den vantro prest, forlades
han til sidst af Gud og mennesker. Fglgen-
de udsnit fra filmens lydstrimmel gengiver
hele indholdet i Bergmans psykologiske
dgdsmesse:

Fig. 14. Méarta: Da sd mit eksem begyndte
i panden, i harbunden, markede jeg ret
snart, at du trak dig tilbage. Du syntes, at
jeg var uappetitlig, selv. om du var fin og
ikke ville sare mig. S& flammede sygdom-
men op i haenderne og pa fedderne. S& op-
hgrte vort forhold. Det blev et frygteligt
chok. Jeg havde jo féet et urokkeligt bevis
pa, at vi ikke elskede hinanden, det gik ikke
lengere at snige sig udenom og snyde og
sove. Tomas, jeg har aldrig troet pd din
tro.«

Tomas: »Der findes ingen skaber.
Ingen opretholder. Ingen tanke. Gud, hvor-
for har du forladt mig? —

Jeg ma gegre mig parat. Hgjmessen i
Frostnds begynder klokken tre.

Maérta: Jeg felger med dig.

Tomas: Nej.

En kvinde: Jeg si, at pastorens bil stod
parat, derfor gik jeg herhen. Frederikssons
drenge fandt ham. Lige nedenfor. Jonas
Persson. Han har skudt sig med geveret
gennem hovedet. Landsfiskalen er ankom-
met og besigtiger. Drengene hentede ham
direkte. Jeg mgdte dem pa vejen hertil. De
var forskraekkede.

Marta: Farvel da, Tomas.

Toms: Farvel.«

Alt det, som ikke oplgses og dgr, fryser
til is i Bergmans drama om den hule preaest
og den dgde fisker: naturen, menneskene,
keerligheden mellem mand og kvinde. Selv
filmens dialoger fryser til kontaktlgse mo-
nologer, til gold teologi og stivnet akade-
misk filosoferen.

Og dog skinner der et lys i det vinter-
mgrke, som mod slutningen af filmen seen-
ker sig over en hvid tom kirke omgivet af
kulde og sne. Da praesten Tomas vender
sig fra alteret mod den mennesketomme
kirke, istemmer han filmens slutningsre-
plik, som indleder hans hvide messe:

Fig. 15. »Hellig, hellig, hellig er Herren

den almegtige. Hele jorden er fuld af Hans
herlighed...« Dette himmelske lys, som s&
uventet teendes i Bergmans mgrke minder i
forbindelse med filmens hvidhed om alky-
misternes dealbatio eller »hvidtning« af den
dgde og forrddnende Gabricius-Beya — en
symbolsk procedure, som tender manens
forste stréler i sjeelens mgrke nat. Dette for-
lgb udtrykker alkymistens »renselse« af kaer-
ligheden - libidoen - som fra dens jordiske
sfeere haeves op til dens himmelske, hvor
manen og jomfruen bliver til de store alky-
mistiske sublimeringssymboler.

Bergmans slutningsbillede i »Nattvards-
gasterna« indeholder en lignende symbolik:
hvor filmens kerlighedsmotiv bag Tomas
tidligere har veeret den besmittede Marta
foran »Dgdens altertavle« (fig. 14), forvand-
ler motivet sig under Tomas’ saligprisning
og bliver til Jomfru Maria med Barnet op-
lyst af hgjalterets hvide kerter. Som den
jordiske keerlighed dgr for Tomas, fades i
ham til sidst den himmelske kerlighed, der
tender et forste lys i hans guddommelige
marke.

»TYSTNADEN«S SORTE
BLODSKAMSDRAMA

Det andelige og sjelelige marke, som er
beskrevet gennem den symbolske aktion i
»Sdsom i en spegel« og »Nattvardsgéster-
ne« nar sin kulmination i »Tystnaden«
(1963) - Bergmans incestugse forradnelses-
drama og religigse passionsspil om menne-
skets lidelse og Guds tavshed. | »Tystna-
den« optreder et hovedmotiv, som er nyt
i Bergmans tematik og som klart rgber de
ubevidste processer, der har fundet sted i
Trilogiens farste film. Homoseksualitet bli-
ver et ledemotiv i »Tystnaden« og i »Per-
sona«.

Da en homoseksuel mand er et individ,
der pd det ubevidste plan er smeltet sam-
men med moderen i en libidings-incestugs
moderbinding, svarer dette faktum godt til
Minus’ keerlighedseventyr i det gamle skibs-
vrag. Hovedpersonen i »Tystnaden« er
imidlertid en homoseksuel kvinde, der lider
af en dgdelig teeringssygdom. Da en homo-
seksuel person tillige er en »hermafrodit,
fordi han eller hun er begge kgn i én per-
son, har vi »Tystnaden«s overensstemmelse
med den alkymistiske fig. 4. Her ligger den
kongelige hermafrodit rddnende i sin sar-
kofag, mens dets blodskamsbesmittede le-
geme afvaskes og »hvidtes« af himmelens
regn (dealbatio).

Det incestugse, henrddnende hermafrodit-
motiv er i »Tystnaden« symboliseret af den
intellektuelle, svindsottige og homoseksuel-
le Ester, der ogsd af udseende og i pakleaed-
ning ligner en hermafrodit. Ligesom alle
lesbiske kvinder er ogsd Ester et incestugst
individ, som p& det ubevidste plan er »sam-
mensmeltet« med faderen (eller broderen),
dvs. hun har aldrig overvundet Oedipus-
komplekset, men er forblevet fikseret til dets
infantile keerlighedsmgnster. Hun lider af
en »faderbinding«, som ubevidst maskulini-
serer hendes psyke, sdledes at hun pé& det
bevidste plan sgger kerligheden hos en
kvinde, der minder om hendes mor. Esters
valg falder pd sgsteren Anna. »Vi elsker
mamma, du og jeg,« siger Ester til den fra-
skilte Annas 10-drige dreng Johan. Til
Esters faderbinding hentyder sgsteren Anna
adskillige gange i filmen. Fglgende replik-
skifte mellem de to sgstre er typisk:
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Fig. 16. Ester: Da far levede . ..

Anna: Da far levede, da bestemte han.
Og vi lystrede. Fordi vi skulle. Da far dgde,
troede du, at du kunne fortsette pd samme
made ...

Ester: Det passer ikke.

Anna: Du, som er sa intelligent, og har
taget s& mange eksaminer og oversat sa
mange begger, kan du svare mig pa en ting?
Da far dede, sagde du: »Nu vil jeg ikke
leve lengere.« Hvorfor lever du egentlig«

Esters masturbationsakt, som Bergman
skildrer med kras realisme i »Tystnadenc,
er udtryk for en fantasimeessig selvbefrugt-
ning, hvor den befrugtende »drgmmepart-
ner« er lige sd incestugs, som den libido,
Ester pa det bevidste plan rgber i sit lesbiske
forhold til sgsteren. Esters faderbinding af-
slgrer hendes ubevidste kgnspartner, som
ma veere faderens spggelse, faderens elske-
de, erindrede billede. Da Esters tuberkulo-
se til sidst bryder frem som et dedsanfald,
og filmens symbolske faderskikkelse frem-
kaldes med den mystiske etagetjener, der
vager over hende, afslgrer Esters blodkvalte
slutreplik, filmens og Trilogiens dybdepsy-
kologiske incest-drama (fig. 2):

Fig 17. Esterr »De opsvulmede
kroppe. Der er tale om blodoverfyld-
ning og slim. En bekendelse inden den sid-
ste olie: Jeg synes at saden lugter ilde. Jeg
har nemlig en fglsom nase og opdagede, at
jeg stank som en radden fisk, da jeg blev
befrugtet... Krafterne er for sterke, jeg
mener krefterne, de uhyggelige. Man
m& bevege sig forsigtigt mellem spggelser
og erindringer.«

»Tystnaden«s incest-drama gennemspilles
ikke blot mellem datteren og faderen, men
ogsd mellem sgnnen og moderen. | forhol-
det mellem Anna og hendes 10-arige sgn
Johan udfolder Oedipuskomplekset sig i
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dets klassiske form med sgnnen, der elsker
moderen og kredser om hendes badekar og
seng. Med psykologisk mesterskab oplader
Bergman »Tystnaden«s magiske og sitrende
erotik gennem scener som denne:

Fig 18. »Anna gar ind i badeverelset.
Johan fglger langsomt efter. Hun laegger
slabrokken, og fgler vandets temperatur.
Kaster s& oliekapslerne i vandet og stiger
ned i badet, stor og hvid.

Johan: Det er fint, nar du har haret pa
den made.

Anna har knyttet et badnd om héret, s&
at nakken er blevet fri.

Anna: Kom nu og bgrst mig pa ryggen.

Moderen fatter om karrets kanter, senker
hovedet mellem armene. Han laegger han-
den pd hendes skuldre og hviler sin pande
mod hendes ryg.

Anna: Skynd dig nu.

Moderens stemme er svagt uvenlig. Han
far en heftig lyst til at greede, men behersker
sig. Efter at han har arbejdet en stund i
tavshed, tager hun sazben ud af hans hand.

Anna: Det er godt, g& ind i verelset s&
leenge. Vi skal sove til middag. Tag skjorten
og bukserne af.« (En Filmtrilogi, p. 124).

Johan lider lige s& meget som Ester un-
der sin utilfredsstillede kerlighed til mode-
ren. Deres incestugse fglelseskonflikt er den
samme, og derfor finder de hinanden i det
feelles martyrium:

F
jeg.

g. 19. Ester: Vi elsker mamma, du og

Fig. 20. Da Anna i den feberhede atmo-
sfeere i dremmebyen Timokan beslutter sig

til at tilfredsstille sit erotiske begaer med
en tilfeldig kelner, bringes den latente fg-
lelseskonflikt til eksplosion med Johan og
Ester som de forpinte ofre. Moderens
fuldbyrdede coitus er ligesom »Tystnaden«s
gvrige erotiske mgnstre symboliseret, dvs.
forlenet med en gadefuld dobbeltbund:
samlejet star i dveergenes tegn. Mens Ester
leener sig op ad dgren og fortvivlet lytter
til sesterens kopulation med kelneren inde
i veerelset, passeres hun i hotellets korridor-
gang af et tog af dveerge, som hgjragstet sy-
nes at fejre »dveergekongen«, der i spidsen
for toget skrider af sted med »dveergedron-
ningen« ved sin side. Forinden er Johan af
dveergene blevet ikledt et af deres kostu-
mer, en rosenprydet bryllupskjole. Det er
ogsd i dveergenes teater, at Anna er blevet
erotisk optendt ved at betragte et fordulgt
samleje mellem en mand og en kvinde, der
i teatrets morke rejser sig som en »herma-
frodit« pa sammensmeltningens hgjdepunkt.
Dvargenes seksualitet hgrer til p& »slots-
planet« i Bergmans film, og de symboli-
serer de »uhyggelige krafter« eller »under-
jordiske« forenings- og forvandlingsproces-
ser i det ubevidste.

Ligesom alkymiens nigredo eller »sorte«
fase afslgrer Bergmans »Tystnaden« forlg-
bet af individuationsprocessen, dér hvor
den fra genfadselsprocessen gar over i de-
pressionsfasen. De symboler, som omgiver
den incestugst befrugtede, men »opsvulme-
de« og dgdssyge Ester, er de samme som
genfindes pa den alkymistiske fig. 2: Djaeve-
len, Dgden og Sarkofagen er hos Bergman
blevet til krigsuhyggen i Timokan, hvor en-
delgse rustningstog passerer byens jernbane-
net og sveere tanks kgrer omkring i gader-
ne til luftsirenernes tuden. Mareridtsstem-
ningen forgges af den kvealende hede i
byen, hvis overbefolkede gader trenges af
tavse menneskemasser og af tungtbelessede
keerrer trukket af hesteskeletter.

Filmens faderfigur optreder i etagetjene-
rens skikkelse som et lurende krybdyr omgi-
vet af Kkastrationsangst og dgdssymboler:
med sine lange hesteteender bider han en
pglse midt over for gjnene af en skreemt
Johan, som han bagefter viser en raekke
idylliske familiebilleder. De forestiller hans
kone i en kiste ved hendes begravelse.

Fig. 21. Det store maleri i hotellet ud-
trykker den samme symbolik som alkymiens
extractio anime p& fig. 3: Den moderlige
anima-skikkelse »udtreekkes« af mandens
favn, og hans neddykkede skikkelse overla-
des til ensomheden i den sump, hvor far
deres »vandbryllup« fandt sted.



P& en fengslende made inddrager den
symbolske aktion i »Tystnaden« ogsd den
naeste fase i individuationsprocessen som
afbildet i fig. 4 af den alkymistiske billed-
serie. Her falder den himmelske regn
(ablutio) pa det »sorte« incestugse legeme
og vasker det rent. Allerede »Nattvards-
gasterna« rgbede en »renselse« af libidoen,
som til slut blev haevet fra Marta-planet op
til Maria-planet.

Renselsen af den jordiske, besmittede
kerlighed far et interessant symbolsk ud-
tryk i »Tystnaden«. Her vasker sgnnen mo-
deren (fig 18), ligesom moderen ustandselig
vasker sig selv i hotelsuitens badeverelse.
Denne afvaskning af moderen fremkalder
omsider den himmelske regn, som danner
filmens meegtige slutning og kulmination
(smig. fig. 4). Da Anna til sidst rejser med
Johan og lader Ester tilbage til forrddnel-
sen i Timokans helvede, trekker hun vin-
duet ned i kupeen og lader drdberne piske
imod sig. Vejrets karskhed fgles for til-
skueren nasten som en fysisk befrielse fra
Timokans kvelende erotik og ulidelige tar-
ke. Regnen indvarsler den ny genfadsels-
proces, og den kommer som himlens svar
pad de Bergmanske figurers gennemlidelse af
»Tystnaden, stilheden, Guds tavshed. Som
kunstneren selv har udtrykt det symbolske
drama i Trilogien:

»Disse tre film handler om en reducering.
SOM | ET SPEJL - erobret vished.
NADVERGASTERNE - gennemskuet vis-
hed.

STILHEDEN - Guds stilhed - det negative
aftryk.

Derfor udger de en trilogi.«

ET HVIDT LYSTSPIL

I alkymien udtrykkes de psykiske for-
vandlingsprocesser under nigredoen og dens
dealbatio (»hvidtning«) ved en raekke for-
andringer af hermafroditten eller »det hele
menneske« indesluttet i depressionens sar-
kofag (fig. 3-4). En lignende symbolik er
udtrykt i Bergmans »hvide« lystspil fra
1964, »For att inte tala om alla dessa kvin-
nor«: filmens dede hovedperson undergar
her en forvandlingsproces i sin kiste. Ellers
er farvefilmen en ligefrem satire over det
spendte forhold mellem kunstneren og
kritikeren, og dens eneste symbolske ele-
ment er dens usynlige hovedperson Felix, et
kunstnergeni udstyret med magiske evner og
med et harem af kvinder. Et mordkomplot
truer ham ustandselig, og da han til sidst
skal spille musikkritikeren Cornelius’ kom-
position »Fiskens dregm eller Abstraktion
nr. 14«, falder buen ud af hans hand. Den
store mester er ded, og tilbage er syv sgr-
gende enker, som alle passerer hans Kiste
med udbruddet:

Fig. 22. »S/g selv lig - og dog s& ulig . ..
Hvor ulig sig selv —og dog s lig.«

Filmens slutning antyder en art »genfgd-
sel« for den i sarkofagen forvandlede Fe-
lix, idet hans tomme stol og seng indtages
af et nyt og yngre geni pa hgjde med Felix
selv. Alle de syv sgrgende enker &nder let-
tet op: Felix-Bergmans hvide kunstnerslot
kan fortseette sin eksistens med et skabende
geni i centrum stimuleret af syv varianter
af kunstnerens evige anima inspiratrix.

»PERSONA«: FORLASNINGEN AF
»TYSTNADEN«S BUNDNE
KARLIGHED

Bergmans »Persona« (1966) rgber indhol-
det af den genfgdselsproces, som »Tystna-
den« cg »For att inte tala om alla dessa
kvinnor« indvarsler. Forbindelsen mellem
disse film er sd intim, at »Persona«s sym-
bolmgnstre kan siges at danne positivkopien
for de menstre, som i »Tystnaden« findes i
negativkopi.

Fig. 23. Som Ester og Anna aflgses af to
nye »sgstre« - Elisabeth og Alma - renses
og forlgses den Kkerlighedsdrift, som var
uforlgst og degdsmeerket i »Tystnaden.
»Persona« nar derfor frem til en »herma-
froditisk« sammensmeltning af de to kvin-
der og til en genopstandelse for Esters for-
svundne og dgde faderfigur i »Tystnaden.

»Persona«s hovedfigur afspejler depres-
sionsprocesserne i Trilogien og skildrer det
rystende slutprodukt af dens »psykiske
kreft«: skuespillerinden Elisabeth Vogier,
lammet af chok, ude af stand til at tale,
stum, udhulet og tom, et symbol pa »ingen-
ting« - det eneste ord, hun ytrer, og fil-
mens sidste replik.

Filmens anden hovedperson er sygeplejer-
sken Alma, som under et ugelangt ophold
sammen med Elisabeth Vogler i et gde
sommerhus udfolder sine desperate an-
strengelser for at fa skuespillerinden til at-
ter at tale og séaledes genvinde sin psykiske
sundhed. Elisabeth Vogler bevarer hardnak-
ket tavsheden, og Almas taktik for at bryde
den udvikler sig efterhdnden til et stort
skriftemal, hvorunder hun i timevis og da-
gevis beretter om sine tanker, indskydelser
og stemninger og til sidst om sit liv indtil
dets inderste og mest intime detaljer. Sta-
digveek forholder Elisabeth sig stum, men
hun lytter tydeligvis til sin sygeplejerskes
bekendelser, og umeerkeligt byttes rollerne
om: patienten Elisabeth forvandler sig til
den tavse psykoanalytiker, og sygeplejer-
sken Alma til patienten, hvis sjealelige til-
stand bringes i skred gennem hendes uop-
herlige selvanalyser, selvransagelse, skrifte-
mal.

Elisabeths abne tavshed virker som et
psykisk tomrum, som et »ingenting«, der
suger Almas sjel til sig med det resultat, at
en libidings identificeringsproces seettes i
gang mellem de to kvinder. Som Alma be-

gynder at vokse ind i Elisabeth og Elisa-
beth ind i Alma forlgses den lesbiske keer-
lighedsdrift, som var bundet og sveertet af
incesten i »Tystnaden« (fig. 16). »Persona«s
symbolske hgjdepunkt og forlgsende kulmi-
nation er derfor det gjeblik, da identifice-
ringsprocessen mellem de to kvinder accele-
rerer og fuldbyrdes.

Denne sammensmeltningsproces antager
form af en lang monolog, hvori Alma fan-
taserer sig til Elisabeths skyldbetonade
besvangring ved sin faderlige eagtefaelle
samt efterfglgende fodsel og diegivning af
en lille sgn. Under Almas monolog hviler
kameraet pa Elisabeth, som om man hgrte
hendes indre stemme og samvittigheds rast.
Bagefter gentager Bergman monologen ord-
ret og drejer nu kameraet mod Almas ansigt,
som om Elisabeth nu talte igennem Alma.
Efter denne intense fordoblings- og identi-
ficeringsproces under en befrugtnings- og
fedselsmonolog smelter de to kvindeansig-
ter til sidst ind i hinanden:

Fig. 24. Alma: Jeg feler ikke som du,
jeg tenker ikke som du, jeg er ikke dig,
jeg skal bare veere din hjelp, jeg er sgster
Alma. Jeg er ikke Elisabeth Vogler. Det
er dig, som er Elisabeth Vogler. Jeg vil
gerne have —jeg elsker - jeg har ikke -«

Som det mystiske dobbeltansigt smeltes
sammen af en homoseksuel kerlighed, hvis
ubevidste kilde er af incestugs art, stiger
den dgende Ester renset op af sin »sarko-
fag«, forenet med Anna og hendes sgn og
genfedt i faderens keerlighed (= fig. 4).

Fig. 25. Meget karakteristisk »genopstar«
Trilogiens faderskikkelse (Gunnar Bjorn-
strand) i »Persona« umiddelbart inden den
ovenfor skildrede befrugtnings- og identifi-
ceringsproces finder sted. Som filmens ene-

| ste mandlige person introducerer Bergman
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Elisabeth Voglers blinde og faderlige elsker,
der ikke kender forskel pa de to kvinder og
derfor udgser sin kerlighed over Alma,
mens Elisabeth er det stumme vidne til det
selsomme »dobbeltspil«.

I »Persona« er Elisabeth Voglers symbol
en breendende buddhistisk nonne, hvis lege-
me forteres pa et benzinbal i Saigon, mens
sjelen lutres til Buddhas nirvana eller Eli-
sabeth Voglers »ingenting«. Almas jeg op-
suges pad dramaets hgjdepunkt af dette ma-
giske centrum, som gennemsyrer filmen
med sin befrugtningssymbolik —den sprgj-
tende sed p& stranden, Alma-Elisabeths
blinde og faderlige elsker - og tillige med
filmens offersymbolik —Kristi naglede han-
der, Buddhas brendende munke, péskens
fldede offerlam, Warszawas henrettede jg-
der.

»VARGTIMMEN«: SJAELENS
OG ANDENS TILBAGEVENDEN

»Persona«s lidelses- og genfadselsmyste-
rium fortsetter sine dynamiske beveegelser
i Bergmans sidste film »Vargtimmen«, som
skildrer den videre genfgdselsproces i dens
maskuline aspekt, idet filmens hovedperson
her er en mand. Det symbolske manster
viser anima-figurens (dvs. »sjelens«) tilba-
gevenden til det Bergmanske univers, hvor
parallelt hermed moderens favntag og den
incestugse kerlighedsdrift atter bliver leven-
de. »Prinsessen«, som syg og skizofren steg
til himmels i en helikopter og forlod Minus
i »S&som i en spegel« vender i »Vargtim-
men« tilbage til kunstmaleren Johan og for-
ener sig med ham. Og samtidig vender an-
den tilbage til Bergmans hovedperson un-
der »ulvetimens« fagdselsveer.

»Vargtimmen« handler om en alvorligt
arbejdende kunstmaler, som tilbringer sit liv
pd en gde @ sammen med en ung kvinde,
der er gravid. Alma ofrer sig helt for
Johan og hans kunst, men alligevel gar de-
res &gteskab i stykker. Johan er nemlig
kun delvis optaget af Alma og det eegteska-
belige hjemmeliv i deres lille eneboerhus.
Hans fantasier og tanker kredser ustandse-
lig omkring et gammelt slot pd gen og det-
tes beboere. Fremmest blandt disse straler
den underskgnne kvinde Veronica Vogler,
der som Johans »drgmmekvinde« eller ani-
ma suger alle hans tanker og fglelser. | sti-
gende grad fornemmer Johan sin hustru
Alma som et surrogat for den skgnne »slots-
kvinde« Veronica Vogler, og til sidst skyder
han Alma med en revolver for frit og
ubundet at kunne slutte sig til Veronica
Vogler og slottets beboere. Alma overlever
attentatet, og det er fra hendes mund, at
vi hgrer beretningen om Johans tragedie.

Ligesom Johans liv er ogsad filmen spal-
et imellem dagen og natten, hjemmet og
slottet, Alma og Veronica Vogler, virkelig-
heden og dremmen. Det er ikke sveert at se,
hvad slottet symboliserer i filmen. Det er
centret for magiske malerier, mystiske duk-
keteaterforestillinger og rituelle seancer.
Dets beboere er skildret med uvirkelighe-
dens intensitet; som demonisk patrengende
dremme- og fantasifigurer befolker de Jo-
hans psykiske univers, sd at han til sidst
ikke er i stand til at skelne mellem realitet
og fantasi. Slottet og dets beboere er et
gennemsigtigt symbol for den ubevidste
psyke og dennes liv og figurer.

Efter at have suget al livskraft ud af
Bergmans figurer i Trilogien begynder den
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ubevidste psyke i »Persona« og »Vargtim-
men« atter sine skabende bevegelser. | fil-
mens slutning &bner slottet omsider sin
kelderetage for den sveddryppende Johan,
som her modtages af slottets moderskikkel-
se, den gamle luder-baronesse von Merkens,
med fglgende symbolske replik:

»Nej, men s henrivende! Velkommen! Ver
sgd og ber bakken. Tak. Dette her er mit
natmaltid, forstar De. Lindhorst, som kender
verden, pastar, at gamle ludere far et syge-
ligt behov for at tilfredsstille munden - og
maven. Vil De virkeligt ikke have noget? . ..
Nej nej, g& ikke. Hjelp mig af med strgm-
perne, s er De sgd. De synes ikke om at
rgre ved mig, det fagler jeg tydeligt. Jeg
forstdr Dem ikke. Veronica er jo kommet.
Og jeg er den eneste, som kan sige Dem,
hvor hun findes. Se pd min fedder, hr.
kunstner, sd spendstige de er. Se ngje. Se
pad min hal. Sa glat og fin den er. De steer-
ke teer og s smukke negle. Kys min fod!
Det kan De godt ggre. Sadan der, nu var
De flink. Og jeg skal fortelle Dem, hvor
hun findes. Sgg efter hende i det vestlige
galleri. Dér var hun i alt fald for fem mi-
nutter siden.«

Her stgder hendes sgn, baron von Mer-
kens, til og ferer Johan dybere ind i slottets
kealderrum. Undervejs forsvinder tyngde-
kraften i det magiske slot, og baronen
spadserer op ad en lodret veeg og videre
hen over loftet, med hovedet nedad. Det
»vingede« slot fremkaldes med stor tydelig-
hed, da slottets faderskikkelse, den mysti-
ske arkivar Lindhorst, overtager funktionen
som psycliopompos eller »sjelefgrer« i un-
derverdenen.

Fig. 26. Ved hans side begynder slottets
keelderrum og gange pludselig at vrimle
med skrigende og baskende fugle - &nden,
spiritus, vender atter tilbage til det Berg-
manske univers. Da parret omsider nar
frem til deres mal, afferer arkivar Lind-
horst Johan hans hverdagstgj og iklaeder
ham en gsterlandsk silkekimono, samtidig
med at han sminker hans ansigt. Rummet
for den store seance viser sig at indeholde
liget af Veronica Vogler, som ligger ud-
strakt pd en seng, tildekket med et hvidt
lagen.

Det symbolske indhold af arkivar Lind-
horsts anden store seance oplyses af det
symbolske indhold af hans farste store
seance, som han fremfgrer under middags-
selskabet p& slottet i midten af filmen. |
en rekke geniale og yderst suggestive se-
kvenser preesenterer og diskuterer arkivaren
en dukketeaterforestilling af Mozarts »Tryl-
leflgjten«. Symbolikken i dette stykke ud-
trykker den samme situation som symbolik-

ken i »Vargtimmen«: angst og deprimeret
vandrer hovedpersonen gennem sjealens
merke nat, fortvivlet spejdende efter det
kvindelige dregmmebillede, som han engang
har ejet og hvis tilbagekomst alene kan fa
lyset til at bryde frem pany og sprede det
sjeelelige marke.

Lindhorst: »Trylleflgjten er det store ek-
sempel. Og jeg skal straks bevise det. Tami-
nos ledsager har netop forladt ham pa den
morke paladsgadrd uden for visdommens
tempel, og ynglingen raber i den dybeste
fortvivlelse: O ewige Nacht wann
wirst du schwinden? Wann wird
das Licht mein Auge finden? Dis-
se ord oplevede den dgdssyge Mozart med
hemmelighedsfuld nearhed. Korets og orke-
strets svar bliver da ogsd: Bald, bald,
Jiingling, oder nie. Den skgnneste,
mest rystende musik, som nogensinde er
skrevet. Tamino spgrger: Lebet denn
Pamina nocli? Og andekoret svarer:
Pam ina lebet nochlk

Fig. 27. Da den deprimerede og sjeleligt
formgrkede Johan drager liglagenet til side
og ser den kvinde, han har elsket og savnet,
ligge ded, fuldbyrdes »Trylleflgjten«s dee-
moni i filmens anden store parallel-scene.
Og ligesom solen bryder frem i slutningen
af »Trylleflgjten«, oprinder ogsa til sidst
lyset i »Vargtimmen«. Da Johan drager lig-
lagenet til side, og med en magisk bevee-
gelse lader handen glide ned over Veronica
Voglers ansigt og videre ned ad hendes
nggne legeme og sked, vagner den kvinde,
han har dremt om og lengtes imod.

Fig. 28. Med en hysterisk latter omfav-
ner den »Pamina som stadig lever« Johan
og drager ham ned til sig pd sarkofagen,
der nu forvandler sig til en bryllupsseng
(= fig. 5). Sjelen, anima, vender atter
»kopulerende« og skabende tilbage til det
Bergmanske univers. Den magiske genop-
standelsesscene kommenteres af Johan med
den orakelagtige replik: »Jeg takker Dem



for, at greensen endelig er overskredet. Spej-
let er sgndersldet, men hvad spejler splin-
terne? Kan De sige mig det?« Herefter
mumler han en rekke uforstaelige ord, som
om han endelig havde forstdet det gadeful-
de sprog, som Ester forsggte at lere Johan
i »Tystnadenx.

»ULVETIMEN«S VINGEDE
FODSELSTRAUME

Fig. 29. Filmens genopstandelsesmirakel
og rituelle bryllup bliver imidlertid til en
angstfyldt »ulvetime«. Veronica Vogler, hvis
navn rgber, at ogsd hun er i pagt med fug-
lene pd slottet, viser sig at veere en vam-
pyr, en menneskeader, en hakkende ulyk-
kesfugl. Scenen for deres elskov har hun
omgivet med slottets beboere, som river
ham ud af hans lykke ved deres ondskabs-
fulde latter.

Fig. 30. Og i filmens uhyggelige slutnings-
scene, som fglger umiddelbart oven pa den
naevnte seance, befinder Veronica Voglers

elsker sig hjelpelgs p& den sumpede grund
omkring slottet, hakket til blods af demo-
niske fugle og forfulgt af arkivar Lind-
horst, selv en sort ravn.

Fig. 31. Veronicas forterende skegd er en
arv fra den gamle luder-baronesse eller
»slotsmoder«, med hvem Veronica Vogler
synes at std i intim, nasten datterlig for-
bindelse. Da baronessen under slotsmidda-
gen entusiastisk omfavner Johan - det store
kunstnergeni - kommer hun til at rive ham
til blods, da hun vil sztte en rose i hans
har. »Slotsmoderens« favntag foregriber
»slotskvinden« Veronica Voglers »ravne-
bryllup« med sin blgdende »fuglemage«
Johan, som i filmens slutning synes at skul-
le forsvinde i den dsmoniske moder jord
omkring slottet.

»ULVETIMEN«S ROSER OG DUER:
DEN SUBLIMEREDE KARLIGHED

Den samtidige demoniske forvandling af
faderfiguren Lindhorst heenger sammen med
Johans anden store overtreedelse af incest-
tabuet, da han begar faderdrabet i en anden
af de symbol- og drgmmesekvenser, som
udger filmens »ulvetime«. Efter at Johan
i en sgvnlgs nattetime har berettet for Al-
ma om sin barndom, hvor hans fader
skreemte ham til dgde ved som en straf at
ldse ham inde i et merkt skab og bagefter
prygle ham, dremmer Johan en merkelig
drgm. Pa en klippeafsats bider en hadefuld
dreng sin fader til blods bagfra, mens den-
ne star og fisker. Ude af sig selv over dette
anslag med sit liv slar faderen sin sgn ihjel
og smider ham i havet, hvor drengen skvul-
per under havoverfladen som en levende
ded.

I denne klassiske Oedipus-drem med dens
morderiske fader-sgn-konflikt optraeder Jo-
han i faderens skikkelse. Under »Vargtim-
men«s efterfglgende slutseance, som ogsa
befinder sig pa slots- eller dremmeplanet,
optraeder Johan med andre ord i faderens
rolle. Dette symbolmgnster understattes af
den kendsgerning, at »slotsfaderen« laegger
sin morgenkdbe omkring Jchan og iferer
ham sin pyjamas umiddelbart inden han fg-
rer Johan hen til Veronica Voglers seng.
Under den rituelle forening med denne
kvinde er Johan med andre ord ifert fade-
rens skikkelse, ligesom han ogsd kun har
fundet hendes seng ved at fglge i »slotsfa-
derens« fodspor.

Men Lindhorst er ikke blot den heavnen-
de fader, som til slut river Johan til blods
i skikkelse af en sort ravn. Han er tillige
»fuglefaderen«, der bringer anden eller
spiritus tilbage til Johan og forvandler
ham til en »fuglemand«. Tilsvarende er
baronessen »rosenmederen«, der skanker
Johan sin datter og rosenpryder hans hér.
Edde arkivarens duer og baronessens roser
er kristne symboler pa den kerlige &nd og
den andelige keerlighed - den keerlighed
hvis »vingede« fgdselsveer river Johan til
blods under »Ulvetimen«s genfgdselsmare-
ridt, som Johan-Bergman formulerer med
disse ord: »»Vargtimmen« er timen mellem
net og dag. Det er timen, hvor de flest?
mennesker dgr, hvor sgvnen er dybest, hvor
mareridtene er virkeligst. Det er timen,
hvor den sgvnlgse plages af sin svereste
angst, hvor spggelser og demoner er steer-
kest. »Ulvetimen« er ogsd den time, hvor
der fgdes flest bgrn.«

ALKYMIENS »VINGEDE«
FODSELSTRAUME

Fig. 32. Det alkymistiske stik gengiver
parringsakten mellem de to fugle i baggrun-
den af fig. 1. Det vingede samleje mellem
det befjedrede par foregdr p& den méade at
fuglekongen trekkes ned i jorden af sin
sorte dronningemage, sem forener sig med
ham ved at hakke ham til blods og fortere
ham. Ud af denne destruktive befrugtnings-
proces kommer en tredje fugl som »barnet«
eller genfadselsproduktet af de to fugles
kenslige sammensmeltning. Fuglen ses pa
hermafredittens hand i fig. 6. Veronica
Vogler symboliserer alkymiens blodige »rav-
nebryllup« eller traumatiske genfedselspro-
ces, idet hun selv er den vampyragtige
»fugledronning«, som sarer og epsluger sin
vingede mage, Johan, med moderbindinger
af destruktiv art. Meget interessant roterer
Johans incestugse-homoseksuelle fantasiteg-
ninger omkring en central fantasitegning
kaldet »fuglemanden«: »Denne figur er den
mest saedvanlige. Han er nasten ufarlig.
Jeg tror han er homoseksuel. Siden er det
den gamle dame, hun som bestandig truer
med at tage hatten af. Ved du, hvad der
sa sker? Jo, ansigtet fglger med, forstar du.
Her er den varste af dem. Jeg kalder ham
fuglemanden. Jeg ved ikke, om det er et
virkeligt neeb, eller om det bare er en ma-
ske. Han er sd ejendommelig hurtig, og sa
siges han at veere i slegt med Papageno i
»Trylleflgjten«.«

BERGMANS KOMMENDE UDVIKLING

P& baggrund af den symbolske udvikling
i Bergmans seks sidste film vil det vere
muligt at forudsige symbolmgnsteret for
hans kommende film inden for de neste
to-tre ar. En sddan forudsigelse hviler pa
den i »Opus Alchymicum« paviste lovmaes-
sighed af individuationsprocessen, dvs. af
den ubevidste psykes dynamiske bevagel-
ser. Efter at sjelen og &nden - anima og
spiritus - er vendt tilbage til det Bergman-
ske univers, kan vi vente en ny »kongelig«
periode i denne kunstners udvikling og en
rekke veegtige film pé& linje med Bergmans
»store« periode fra 1955-59.

Bergmans kommende film vil i deres
symbolske mgnstre skildre den samme gen-
fodselsproces, som er afbildet p& den al-
kymistiske fig. 6. Den incestugse keerlighed
pa det dybdepsykologiske plan og dens ho-
moseksuelle »refleks« pé det bevidste plan
vil tiltage med enorm intensitet blandt de
Bergmanske figurer ligesom den med in-
cesten forbundne angst. Angsten vil dog
neutraliseres af de undfangelses- og be-
frugtningssymboler, som vil krystallisere sig
med voksende styrke som et udtryk for
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kenslige sammensmeltningsprocesser pa et
abstrakt, sublimeret, »vinget« plan - Maria-
planet og ikke Marta-planet. Denne for-
skydning af libidoen vil samtidig bidrage
til at »rense« Bergmans besmittede kvinde-
skikkelser - Karins sindssyge, Martas ek-
sem og Esters tuberkulose. P& lignende vis
vil de samme ubevidste sublimationsproces-
ser rense og »hele« Bergmans markanteste
genfagdselssymbol - hans puer eaternus eller
»evige yngling«: den besmittede Minus i
»Sasom i en spegel«, den frustrerede mo-
der-elsker Johan i »Tystnaden«, det iturev-
ne foto af Elisabeth Voglers dreng i »Per-
sona«, den druknede sgn i »Vargtimmen.
Accelerationen af ubevidste, syntetiske
processer af uhgrt intensitet inden for
det Bergmanske univers vil endvidere be-
virke dettes voksende »drgmmeagtighed«.
Ligesom hcs alkymisterne vil de ubevidste
sublimationsprocesser utvivisomt ytre sig i
en intens ildsymbolik: flammer og marter-
bal vil sld op omkring Bergmans lidende
figurer og lutre dem for alt jordisk.
Ligesom hos alkymisterne vil overvindel-
sen af sjeelens jordiske hylster hos Bergman
formodes at ville ytre sig i en flyvesym-
bolik: pa& fuglevinger (eller flyvemaskine-
vinger) vil Bergmans filmisk-symbolske ak-

Eric Rohmer
neutral moralist

Peter Kirkegaard

182

tioner heeve sig stadig hgjere op fra Marta-
planet, mod Maria-planet.

Et andet yndet alkymistisk sublimerings-
symbol kan tenkes at ville fa udtryk hos
Bergman: havet og skibene p& vej ud over
havet. Forsynet med »vinger«, dvs. med
sejl, flyver alkymiens skippere ud over det
abnede ocean pa fig. 6 - et udtryksfuldt
symbol pa sjelens overvindelse af sit faste,
jordiske kontinent og pa dens endelige gen-
nembrud til frihedens, genfadslens og
transcendensens element. Denne udvikling
er allerede indvarslet med Johans sidste re-
plik i »Vargtimmen«: »Jeg takker Dem
for, at graensen endelig er overskredet« -
en replik, der lyder som et ekko af slotsbe-
boernes profeti, séledes som den fremfares
af Veronica Vogler i filmens begyndelse:
»Det skammeligste kan hande: drgmmene
kan blive &benbarede, slutningen er ner.
Kilderne skal udtgrre, og det bliver andre
vaesker, som skal fugte Deres hvide Iar.
Saledes er det bestemt.«

»Bestemmelsen« af det slotsagtige drama
i »Vargtimmen« og af dets fortseaettelse i
fremtiden afspejler Bergmans intuitive for-
stdelse af lovmessigheden af den ubevidste
psykes processer, som atter betinger inspi-
rationen i enhver kunstners arbejde og tilli-

Man er vel efterhdnden blevet vant til at
betragte Nouvelle Vague som et historisk
feenomen, en afsluttet periode, hvis korte og
hektiske blomstring skaffede visse navne
den bergmmelse de sikkert alligevel ville
have opndet, mens de mindre ander for-
svandt i takt med klimaets stramning. Men
der er dog stadig beveegelse, for nye folk,
der netop havde deres lerear i storhedsti-
den, dukker nu op og viderefgrer traditio-
nerne (folk som Berri, Jessua etc.), men
sjovere endnu er det, at ogsd nogle af de
»gamle«, der lenge var baggrundsfolk,
pludselig kommer frem fra mgrket og for-
tjener at fa lidt lys pd sig. Navne som Ri-
vette og Rohmer kendtes mestendels (iseer
nar man sa det hele fra Danmark) for de-
res virke som Cahiers-folk, men is@&r Roh-
mer har foldet sig ud og er en kunstner
man fremover ma regne med.

Eric Rohmer (f. 1920) startede allerede
i 1950 med kortfilm, fortsatte dermed gen-
nem 50erne, skrev manuskript til et par af
Godards filmsketches, men blev bedst kendt
som forfatter (sammen med Chabrol) af bo-
gen cm Hitchcock fra 1957; fra 1957-63
virkede han endvidere som chefredakter pa
Cahiers. | 1959 instruerede han »Le signe
du lion«, som led den kranke skabne farst
at blive vist 3 ar senere; som Truffaut siger
det: produktions- og distributionsmekanis-
merne er uigennemskuelige. Og det var
endda da konjunkturerne skulle veere aller-
bedst. Men Rohmer har (skegnt ret upaagtet)
trgstigt arbejdet videre, mest med dokumen-
tar- og novellefilm, og pabegyndte i 1962
sine »Six contes moraux«, et ambitigst pro-
jekt, hvis to faorste led er ferdige (som kort-
film), mens nr. 3, 5 og 6 endnu ikke er
producerede. Det er imidlertid nr. 4, nemlig
»La collectionneuse« fra 1966, og med den
fik Rohmer endelig lidt af et gennembrud.
Filmen blev rost p& Berlin-festivalen 1967,
og man far da have lov at habe at ogsa de
resterende tre contes bliver virkeliggjort.

Herhjemme slog »La collectionneuse«
beklageligt nok ikke an, og ferst for nylig

ge kunstens symbolske indhold. Set fra det
bevidste jegs side optreder denne »bestem-
melse« af den ubevidste inspirationsproces
som en »tvang« - den »tvang« nemlig, der
ytrer sig som det skabende pres hos den
geniale kunstner. Johans bekendelse af sin
kunst som en »tvang« over for slottets be-
boere ved den store middagsfest symbolise-
rer netop jegets tvang over for presset af
ubevidste processer, som vil nd frem til be-
vidsthedens taerskel og erkendelse inden for
individuationsprocessens skabende dynamik:
Johan: Undskyld, jeg kalder mig kunst-
ner i mangel af bedre betegnelse. 1 min
skaben findes intet selvfglgeligt uden tvan-
gen, eksisterer intet selvfglgeligt undtagen
tvangen. Helt uden egen skyld er jeg blevet
udpeget som noget serligt, en kalv med
fem ben, et monstrum. Jeg har aldrig kem-
pet for denne position, og jeg kaemper hel-
ler ikke for at beholde den. For alt i ver-
den! Jeg har nok merket storhedsvanviddet
lufte omkring min pande, men jeg tror, jeg
er immun. Jeg behgver blot for et gjeblik
at tenke p& kunstens ringe betydning i
menneskenes verden for at blive afkglet.
Dette hindrer ikke, at tvangen bestar.«

fik man pad Filmmuseet lejlighed til at se
»Le signe du lion«.

»Le signe du lion« kunne ellers nok for-
tjene bevégenhed, for det er i det store og
hele en forblgffende sikker og moden de-
butfilm. Den forteller en uhyre enkel hi-
storie om en ca. 40-&rig exil-amerikansk
komponist (han mangler dog at have fuld-
fart sit forste veerk, en violinsonate!), Pier-
re Wesselrin, og om en betydningsfuld
sommer i Paris. Pierre er en noget kvabset
cg derangeret person, der pludselig ser sit
liv eendret radikalt, da han uventet arver
en formue. Overstadigt inviterer han ven-
nerne til fest, men kort efter viser det sig
at arven alligevel gar til en anden, en feet-
ter i Tyskland. Uden penge lever Pierre da
en sommer alene i Paris, for vennerne er
pa ferie og sure over at veere blevet »snydt«
af Pierre, der skylder dem penge, bl. a. for
festen. Filmens dominerende midterpart
skildrer hans gradvise oplgsning midt i det
hede, fjendtlige Paris, registrerer de sma
puf nedad rangstigen, laneriet, udsmidnin-
gen fra hoteller, de forgaeves sma rapserier,
sulten, desperationen, indtil hans definitive
given op som fordrukken chlochard i fealles
gogleri med en anden sut. P dette forned-
relsens sidste stadium vender billedet brat,
sommeren er ovre, og de hjemvendte ven-
ner finder ham og kan forteelle, at han alli-
gevel har arvet, faetteren er omkommet.
Glad kgrer han til en ny fest.

Referatet viser todelingen i filmen: Ram-
men med vennerne og arven, sat overfor
den lange centrale »bodsvandring«. Delin-
gen er betydningsfuld. | rammehistorien
etableres den astrologiske sammenheang,
titlen hentyder til. Pierre er fgdt i Levens
tegn (Erobrerens) og tror (i hvert fald nar
han er fuld) pd, at tingene arter sig efter ho-
roskopet: »Frem til 40-&rsalderen skal jeg
hutle mig igennem. Siden kommer rigdom-
men eller ulykken ... Astrologien er den



