struktgren Gustaf Molander (»Kvinna utan ansikte«, 1947,
og »Evak, 1948), mens han selv instruerede under Lorens
Marmstedt dels for Sveriges Folkbiografer (»Det regnar pa
var karlek«, 1946, og »Skepp till Indialand«, 1947), dels for
Terra (»Musik i morker«, 1947). »Det regnar pa var karlek«
er et charmerende stykke naivistisk ruskumsnusk - udprae-
get moralitet (med gudlignende episk forteeller, Gosta Ce-
derlund udvider Pipi-figuren), plat folkekomedie og Car-
né/Prévert-genre sombre & la »Tagernes kaj« (lige fra na-
tursymbolismen og opfostringshus-fortid til tematisk
hund). Keerlighed skaber formalsrettethed og funktionsbe-
vidsthed, men samfundet er ondt.

Humoren er forsvundet i film som »Skepp till Indialand«
og »Eva«, begge er maksimalt forkrampede symbolistiske
forlgsningshistorier, hvor der dog er en vilje til at komme til
forstdelse. »Kvinna utan ansikte« har, foruden malplaceret
humor, en af de mest komplicerede, fortaenkte filmfortaelle-
strukturer, der overhovedet er konstrueret, og som skal
svare til brudstykker af en skeebnedetermineret historie:
»Jag har velat framstalla ondskans allmanna aktivitet, lagen
om att den minsta och fordoldaste handling (...) fortplan-
tar sig som nagot sjalvstandigt levande, som en bakterie
eller dylikt i en ooverskadlig kedja av orsak och verkan. Jag
har velat gripa fatt i det som tycktes mig fruktansvardare
och meningslosare an allt annat: Det ondas makt over
oskyldiga manskor«, skriver IB i den svenske pressemedde-
lelse. Det er en omverdensdaemonisering, der far to klimak-
ser- individuelt-symbolistisk i »Fangelse«, og bagklogt so-
cio-historisk i »The Serpent’s Egg«.

I »Musik i morker«, »Hamnstad« og »Torst« var de lange
gennemspillede scener inspireret af »Rope« af Hitchcock
(der ogsa brugte etordstitler, nar han blev ambitigs). »Fan-
gelse« (1949) bliver IBs fagrste definitive gennembrud med
dens i hvert fald for eftertiden repreesentative fyrtiota-
list-grundsyn. Immervaek er kun pessimismen feelles. Jor-
den udnaevnes nu definitivt til helvede!

Det blev for meget for Hasse Ekman, hvis reaktion resul-
terer i den fgrste deciderede anti-Bergmanfilm (netop efter
hans rolle som filminstruktar i »Fangelse«) - »Flickan fran
tredja raden« (1949), siden efterfulgt af den respektlgse pa-
rodi pA »Sommarnattens leende« i farcen »Ratataa« (»Skar
efter noder«, 1956). Herhjemme blev filmen kaldt »Pigen fra
3. reekke«, hvilket giver forkerte konnotationer, retteligen
burde den have heddet »Pigen fra galleriet«. Historiens og
kunstnerens gode fe (Eva Henning) beretter, med en ring
som feelleskomponent, historier til teaterinstruktgren og
forfatteren Sture Anker (Hasse Ekman), der af de fleste an-
ses for bedst til at lave komedier, men som i rollen som
forfatter har vilje til at »sige sandheden om livet som et
mareridt og helvedet som selve livet her pa Jorden«. Sture
tilbageviser hele tiden feens livsbekraeftende og konkrete
historier med absolutte postulater. Men da han til sidst selv
bliver et led i ringens vandring, ma han erkende at livets
»slump« i »en stgrre sammenhaeng« har en positiv valgr-
et optimistisk metafysisk alternativ.

IB kan ikke afskrive sin rod i fyrtiotalet. Men der er et
modseetningsforhold, der maske i sidste ende er klassebe-
stemt. Hvor de til dels autodidakte fyrtiotalister arbejder sig
hen mod konkrete Igsninger af en tilsyneladende hablgs
eksistentiel situation, bl.a. via en bevidst forholden sig til
det littersere medium, sa forfglger borgersgnnen Bergman
problemerne indtil de bliver til metafysik og finder kun be-
skyttelse mod det helvede, han generelt opfatter verden
som, i den individualistiske kunstners rolle.

Note: Det indledende Bergman-citat stammer fra programmet til Olle Hedbergs »Rabies«
(Halsingborgs stadsteater 1.11.1945), her citeret efter »iIngmar Bergman og hans tid«, red.
af Niels Jensen og Vibeke Rehfeld, Danmarks Radio 1977. Hefte I, s. 19.

Bergman og
Hampe
Faustman

Borgerlig individualist og
socialistisk kollektivist

Oscar von Schmalensee

D e er naesten jeevnaldrende, Bergman er fgdt 1918 og
Faustman 1919, og de debuterede naesten samtidigt,
Faustman nogle ar tidligere med »Natt i hamn« (1943) og
Bergman som instrukt@gr og teaterchef og Faustman som
skuespiller. Faustman havde ogsa prgvet at veere teaterchef
og desuden medvirket som skuespiller i et antal film. Begge
heevder, at Donskoj og fremfor alt Gorki-trilogien har gjort
indtryk p& dem. Faustman kalder ham til og med sin leere-
mester, og han er utvivisomt pavirket af Donskojs segthed i
miljgskildringen. Hvordan denne pavirkning har givet sig
udtryk i Bergmans film har jeg sveert ved at udtale mig om.
Den italienske neorealismes indflydelse pa deres film be-
kreeftes af begge, og begge lavede reklamefilm under film-
stoppet (1955), men her holder lighederne ogsa op. Disse to
unge filmbegavelser, opvokset ito diametralt modsatte mil-
jger, Bergman i det strenge protestantiske praestehjem og
Faustman i det radikale og bne kunstnerhjem, kom til at g&
hver sin vej.

Bergman blev efterhdnden et verdensnavn, mens
Faustmans bane dalede. | den sidste halvdel af 40’rne la-
vede Faustman sine bedste film: »Nar dngarna blommar,
»Lars Hard« og »Frammande hamn«. Den farste var en kol-
lektivistisk film om daglejernes livsvilkar, deres kamp, med
strejke som vaben, for foreningsret, ret til at indga aftaler
og ikke mindst menneskeveerdet. To dage tidligere havde
Bergman premiere p& »Det regnar pa var karlek« (1946), en
film om to unge menneskers kamp mod et fglelseslgst,
uforstdende og bureaukratisk samfund. Maria Bergom-
Larsson karakteriserer filmen pa fglgende made:

»Filmens normsystem &r smaborgerligt. Den samhallskri-
tik den gestaltar ar alltigenom individualistisk. Det ar en-
skilda individers fantasiloshet och hjartloshet som hindrar
filmens par att anpassas« (»Ingmar Bergman och den bor-
gerliga ideologin«, Stockholm 1977, s. 46).

Begge film blev vel modtaget af kritikken, og »Nar an-
garna blommar« udnzevntes til og med til arets bedste
svenske film. | Igbet af 1948 havde Faustman premiere pa
filmene »Lars Hard« og »Frdmmande hamn«, og Bergman
p& »Musik i morker« og »Hamnstad«. Til forskel fra »Nar
angarna blommar«, hvor Faustman tog stilling til daglej-
er-kollektivet, vil han i »Lars Hard« skildre en daglejer-
drengs individuelle kamp, hans sggen efter identitet i det
svenske klassesamfund og hvordan »janteloven« hersker
blandt daglejerne pa garden.

I»Frdmmande hamn« tager han atter arbejderklassens kol-
lektive kamp op, og nu geelder det den internationale soli-
daritet. 1 Gdynia ligger et svensk skib og venter pa last. Aret
er 1938. Gennem udsendte agenter og korrumperet polsk
politi smugler nazisterne vaben til Franco. Under pres tager
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skibet en last tysk konserves om bord med Sevilla som de-
stination. Matroserne opdager lastens virkelige indhold,
handgranater, gar mytteri og forlader skibet. De solidarise-
rer sig med deres spanske kammerater og vaegrer sig derfor
ved at sejle med kontrabande til Franco. For at haedre en
ukendt sgmand, der er blevet skudt af nazisterne, mgdes
besaetningerne fra skibene i Gydnias havn. Efter begravel-
sen stemmer de spontant i med Internationale, som pé otte
forskellige sprog drgner ud over den sneklaedte kirkegard.
Kaptajnen, en humanist, har afgivet kommandoen og er
gdet i land. Da han neegter at genoptage kommandoen,
bliver ogsa han skudt. Fra rederiet indkommer ny ordre om
at »konserveslasten« skal skiftes ud med kul med Stock-
holm som destination. Beszetningen pamgnstrer igen, og
efter losning og lastning, forlader skibet Gdynia.
Faustmans idé med at lade beseetningen tilrane sig skibet
og i rum sg smide kontrabanden i havet, satte selskabet
(Sandrews) ikke pris pa, hvorfor filmen fik den mindre kon-
troversielle slutning, som nok fales som en antiklimaks.
Filmen repreesenterede Sverige ved festivalen i Cannes
(1949), hvor den opfattedes som kommunist-propaganda
og skal veere blevet pebet ud.

Om Bergmans to film skriver Jorn Donner:

»Berattelsens osentimentala ton och stilens enhetlighet
gor Hamnstad till Bs viktigaste film fore Fangelse. - | Fan-
gelse, Sommaren med Monika och Till gladje skildrar B
stadsmiljoer, men han har inte ens antytt intresse for den
urbaniseringsprocess som pagar i Sverige, den sociala for-
andring som varje dag sker. Darigenom kan man saga att
han standigt ror sig med en social bild som ar foraldrad,
som tillhor ett forgdnget«. - »l jAmforelse med Hamnstad
forefaller Musik i morker vara en nastan helt kommersiell
film. And& har den nagra mycket starka scener, en sugge-
stiv verkan i enskildheter, trots att regin forefaller tafatt,
ointresserad, amatdrmassig« (»Djavulens ansikte«, 1965, s.
44-45).

Begge Faustmans blev produceret af Sandrews, da ar-
bejderbeveegelsens selskab Filmo og Nordisk Tonefilm ikke
viste interesse. Samme ar ville han sammen med George
Fant og Lars Ahlin lave en film om begivenhederne i Adalen
(1931), men dermed var greensen naet med hensyn til tole-
rance. Den kolde krig var et faktum. Nordisk Tonefilm gik i
stedet med til, at han lavede en film efter Johan-Olov Jo-
hanssons Berglagshistorier. »Smeder pa luffen« blev en
ujeevn film, og Faustman selv kaldte den et miskmask.
Trods alt er filmen interessant med sin klart marxistiske
analyse af industrialiseringens og kapitalismens udvikling i
sidste halvdel af 1800-tallet og farste halvdel af 1900-tallet,
og af hvordan denne udvikling pavirkede arbejderklassens
arbejds- og livsvilkar. | en dremmesekvens om fremtiden

Hampe Faustman (i midten) med Gunnar Bjorn-
stand (t.h.) og Torsten Lilliecrona

vises teknologiens landvindinger i form af enorme broer,
skyskrabere, biler, tog, fly m.m., men ogsa at tidens stal-
produktion ikke er tilstreekkelig, da sterstedelen gar til
krigsindustrien. Faustmans pacifisme var i sig selv kontro-
versiel, men veerst var det, at han udpegede hvorfra truslen
mod freden kom. | en skak-scene hvor flag anvendes som
brikker, fagrer storkapitalisten det amerikanske flag frem og
ingenigren skubber da neutralitetens flag (Schweiz) frem.
Militeeret holder sig i baggrunden. Storkapitalisten raserer
derpd i blindt raseri bordet og trykker pa startknappen til
krigen. Dette sagde man ikke ustraffet pa dette tidspunkt,
hvor underskrivning af Stockholms-appellen mod atom-
bomben var nok til at ggre LOs naestformand arbejdslgs.

| pressen anklagede Faustman ledelsen af Filmo og Nor-
disk Tonefilm for vanrggt og slgseri af arbejdernes penge til
film, der var helt uvedkommende for arbejderklassens inte-
resser. De forsvarede sig og mente, at bla. to Berg-
man-film, som selskabet havde produceret, »Skepp till In-
dialand« og »Det regnar pa var karlek«, med deres sociale og
menneskelige patos helt 1a p& linie med arbejderbeveegel-
sens bestraebelser. For at fA Faustman til at fremstd som
noget suspekt, glemte man heller ikke at papege hans poli-
tiske indstilling. Faustman var kommunist men aldrig par-
ti-medlem, og Bergman pastar selv at veere en »ordentlig
socialdemokrat«. Det er let at forstd, at Faustmans mulig-
heder for at lave film hos de neevnte selskaber var udeluk-
kede, hvorfor han vendte sig til Europafilm og indspillede
»Restaurant Intim« (1950). Restauranten som mikro-sam-
fund afspejler naturligvis det udenforliggende klassesam-
fund, og filmen skildrer arbejdspladsen fra arbejdskollekti-
vets perspektiv.

Samme &r som »Smeder pa luffen« havde premiere,
havde Bergman premiere pd »Fangelse« og »Torst«. Kli-
maet blev koldere for Faustman, og fra og med 50’ernes
begyndelse blev han en stadig sjeeldnere omtalt person i
kulturtidsskrifterne i modseetning til den vagnende inte-
resse for Bergman. | Aftontidningen beskriver Faustman sin
egen situation:

»Har filmarbetaren dessutom haft ett socialt eller socialis-
tiskt program som grundval for sitt skapande kan man latt
forsta vilket ytterligare minus detta inneburit for hans moj-
ligheter att uttrycka sig i bild« (13.6.1949).

Faustmans film gik ikke gkonomisk darligt. Sandrews op-
lyste, at f.eks. »Lars Hard« allerede efter et ar gav overskud.
Inden filmstoppet ndede Bergman at lave to film, »Sant
hander inte har« og »Sommarlek«. Den farste film er blevet
karakteriseret som en antikommunistisk film i spionthril-
ler-genren og den anden som en keerlighedshistorie om et
ungt par pa sommerferie i skargarden og som begynder i
dur men slutter i mol.

Efter filmstoppet gar Faustman tilbage til Sandrews og
Rune Waldekranz og laver filmene »Ubat 39« (1952), »Hon
kom som en vind« (1952), »Café Lunchrasten« (1954) og
»Gud Fader och tattaren« (1954). »Kvinnohuset« (1953) og
»Resa i natten« (1955) produceredes pa hans eget selskab
F-produktion, men distribueredes af Sandrews.

I 50’erne deklareredes fra officielt hold, at klassekampen
var slut i velfeerdsstaten Sverige og at de store spgrgsmal
nu gjaldt trivslen. 1 »Hon kom som en vind« tager
Faustman alienations-problematikken hos arbejderklassen
op og i »Gud Fader och tattaren« klapjagten pa afvigere og
minoritetsgrupper. Filmene blev vel modtaget af kritiken.
Efter »Karlek pa turné« (1955) helliger han sig bl.a. sin te-
aterskole, artikelskrivning iforbindelse med rejser til f.eks.
Sovjet, salg af dame-trusser og alkoholmisbrug. Faustman
dode i 1961 kun 42 &r gammel. Uvirksomheden nedbrgd



ham. Hans sidste film havde typisk nok flere titler: »Karlek
paturné«, »Ingen satokig som jag«, »Det spelar ingen roil«.
Den blev en fiasko og kom ikke engang op p& Stockholm-
biograferne.

| denne korte opsummering af Faustmans produktion og
Bergmans tidlige film har jeg villet vise, at bade Faustmans
og Bergmans udvikling kom til at pavirkes af de politiske
forhold i Sverige og ude i verden. Jeg haevder, at den
faustman’'ske tematik matte vige for den bergman’ske og
skal slutte med Bunuels udtalelse om Bergman:

»... en mand som slgser sin begavelse veek pA menings-
lgsheder. Han er en meget god instruktgr, men han beskeef-
tiger sig med spgrgsmal som ikke er interessante. Hvad er
det han spgrger om i hver eneste film? Gud, det onde, det
gode, om Gud eksisterer - man kan ikke fortseette med den
slags! Jeg orker knap at se hans film. Han kan jo blive ved at
seelge denne overfladiske pseudofilosofi til et dekadent
publikum. Det er meget typisk, at han har haft sa stor suc-
ces i Amerika. Amerikanerne, disse gringo’er, interesserer
sig for saddan noget.

(Overs. af Peter Schepelern)

Note: Bunuel-citatet stammer fra et Bunuel-interview ved Bjdrn Kumm i ABFs blad »Fon-
stret« (maj 1962). Her citeret efter Vilgot Sjoman: »L 136«. Stockholm 1963, s. 197).

Bergman
som script-
forfatter

Et usikkert spejlbillede, en
sanselig suggestion

Jesper Tang

| det seneste store interview, Ingmar Bergman har givet
verden, offentliggjort i Le Monde, 22. december 1977, star
det et sted at leese: »Jeg skrev »Scener ur ett dktenskap« af
ren forngjelse«. Det m& vaere en ufrivillig sandheds-forta-
lelse, for bladrer man tilbage til 1966, kan man laese, hvad
den store instruktgr egentlig mener om skrift og skriftlig-
hed i en artikel i det engelske »The Drama Review«: »Det,
som interesserer mig, er at lave film; jeg vil lave film om
betingelser, speendinger, billeder, rytmer og karakteregen-
skaber i mig selv, som interesserer mig. Billedsekvenserne
spiller direkte pa vore fglelser uden at bergre bevidsthe-
den«, hvorimod »det skrevne ord laeses og optages som en
bevidst handling og iforbund med intellektet; farst lidt efter
lidt begynder det at spille pa vores forestillingskraft og fg-
lelser«.

Man skal vist vaere netop filminstruktgr for at se tingene
p& dén made; maske skal man ligefrem veaere Ingmar Berg-
man for at ggre det, for skal man tro, hvad han selv indirek-
te videre siger i artiklen fra 1966, og hvad man igvrigt ret
klart selv fornemmer ved laesningen af hans filmmanuskrip-
ter, sa befinder han sig i en gevaldig, ikke ngdvendigvis
afklaret, knibe mellem ord og billeder, mellem en kognitiv
og en sensitiv dimension; méaske vil han selv snarere sige:
imellem den logik, som ngdvendigvis medvirker, nar bille-
der, rytmer og situationer tager filmisk form, og den indfg-

ling, som alene kan medgive billederne, rytmen, situati-
onerne og filmen en vis »logik« i publikums bevidsthed.

Ingmar Bergman er - ingen tvivl om det - farst og frem-
mest billedernes og billedrytmens mester, men han betje-
ner sig p& den anden side i en for filminstruktarer sjeeldent
udbredt og virtuos grad af det skrevne ord i sin filmskaben.
Skent han mener, at den del af den filmskabende proces,
som inkluderer skriften, er forlenet med smerte, og skent
han ideligt understreger, ikke alene ngdvendigheden af at
holde de to medier ude fra hinanden, men ogs4, at det ene
(skriften) i hans tilfeelde alene tjener som - omend uom-
gengelig ngdvendigt - middel til det andet (nemlig filmen
som »sanselig suggestion«, jfr. en bemaerkning i manu-
skriptet til »Viskningar och rop«), sa star der ikke desto
mindre to kendsgerninger tilbage: for det forste, at Berg-
man i ikke ringe grad selv insisterer pa skriften ved at
tillade, ja, maske ligefrem gnske udgivelse af sine film-
scriptsl), for det andet - og ikke mindst vigtigt - at de ud-
givne manuskripter indeholder, hvad man lidt kluntet kan
kalde hgijst »kvalificeret« skrift, bade hvis man maler med et
traditionelt-litteraert veerdikriterium, og hvis man sammen-
ligner med, hvad man som almindelig leeser stiller af krav til
fiktionsleesning. Med andre ord: Bergmans skrift kan i et
vist mal sagtens leve i sig selv, og han synes selv at veere
klar over det.

MELLEM ORD OG BILLEDER

Placeringen og vurderingen af Bergmans udgivne film-
scripts rejser en hel raekke mere teoretiske problemer; i
betragtning af den iver, filmfolk og -kritikere laegger for
dagen med hensyn til at heevde filmkunstens egenart - spe-
cielt i forhold til litteraturen - kan man passende formulere
problematikken som spgrgsmalet om nytten af at udgive
flmmanuskripter overhovedet?

Bergmans knibe mellem ord og billeder gar igen i den
teoretiske filmeestetik som diskussionen om to mediers for-
skelligartethed og de greenser, denne saetter; han formule-
rer det selv i en forbemaerkning i forbindelse med udgivel-
sen af manuskriptet til »Bergringen«: »Det ar svart at skriva
ett flmmanuskript, men jag undrar om det inte ar lika svart
at lasa det. Orden kan ju aldrig uttrycka det den fardiga
filmen vill formedla... under alla forhallanden ar manu-
skriptet alltid ett halvfabrikata, en blek och osaker spegel-
bild«. Diskussionens hovedpunkt er forsgget pa at beskrive
de to kunstarters mediemaessige forskelligheder, og - som
det tydeligt maerkes hos Bergman - af historiske grunde vil
det aktuelt sige: at beskrive, hvad filmen kan mere eller
anderledes end den etablerede litteraere kunstart.

Indtil i dag har diskussionen nemlig som konkret emne
haft det ulykkelige »filmatiseringsproblem«, altsd omseet-
teisen af et pa forhdnd eksisterende littersert kunstveerk til
billeder, til film, via en mere eller mindre kompliceret (og
vellykket) transformationsproces. Diskussionen har endvi-
dere - ligesom det praktiske filmatiseringsarbejde - veeret
preeget af litterater, af litteraturens kunstnere, af littersere
betragtninger. Et kurigst eksempel er tilblivelsen af Hen-
ning Carlsens roman-filmatiseringer fra 60’erne: disse er
»skrevet« af en filminstruktgr, men pa basis af littereere
veaerker og med en digter (nemlig Poul Borum eller Peter
Seeberg) som mellemled og som egentlig »transformator«.

Ingmar Bergmans scripts tvinger pad en sund made dis-
kussionen til at udvide sit emne og sine betragtninger. Her
preesenteres man for skrift (snarere end egentlig litteratur),
produceret af en filmskaber selv, produceret pa basis af en
billed-professionels (m& man i alle tilfeelde teoretisk formo-
de) »filmisk sete« idé eller impuls, og udelukkende med
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