udgangspunkt; han skifter synspunkt med samme lethed
og logik som et kamera skifter indstilling, og han beveeger
sig let og smertefrit frem og tilbage mellem ydre, objektiv,
ofte via skriften overordentlig suggestiv, description og
indre, sjeelegranskende, subjektiv monolog og stemnings-
beskrivelse. Sjeeldent seetter Bergmans stemme sig direkte
igennem og bryder fiktionen ved at komme med filmtekni-
ske eller -aestetiske bemaerkninger (scriptet til »Viskninger
och rop« er en undtagelse), og selv om dialogen oftest
(men det modsatte er f.eks. tilfeeldet i »Tystnaden«, der
stort set er en »roman«) er fremherskende og descriptionen
i sddanne tilfaelde reduceret til regi-bemeerkninger, sa fun-
gerer manuskripterne som fuldgyldige udtryk for eller for-
midlere af de tematiske helheder, Bergman vil udsige, som
perfekte og fuldt sanseligt suggestive udtryk for de sam-
menhange i virkeligheden, han bade med sine film og sine
scripts vil gare os opmaerksom pa. En ny genre er fgdt, og
det vil veere forkert at opfatte scriptet som hviskning forud
for et senere, filmisk rab.

1) Den autoriserede udgave af Bergmans scripts er de tre bind »Filmberattelser«, som
er udsendt af Nordstedts i Stockholm i 1973: Bind I: S&som i en spegel, Nattvardsga-
sterna, Tystnaden, Bind Il: Persona, Vargtimmen, Skammen, En passion, Bind Il
Riten, Reservatet, Beroringen, Viskningar och rop.

Bergman
og skue-
spillerne

Henrik Lundgren

Intervieweren: Er der nogen seerlig
skuespillermetode, du har arbejdet med?

Ingmar Bergman: Min egen!

(Interview-bogen »Bergman om Bergman«, 1971)

Nér Ingmar Bergman skulle forklare de tre intereviewere i
ovenanfagrte bog - Chaplin-redaktgrerne Stig Bjorkman,
Torsten Manns og Jonas Sima - hvorfor »Ansigtet« (1958)
blev en sa veeldig kompleks film med mange medvirkende,
led svaret: »Jeg omtalte vel, at jeg var pA Malmo Stadste-
ater, og det var vigtigt at holde sammen pa ensemblet, sa
jeg gik og lovede alle roller i min naeste film, uden at ane,
hvad jeg skulle lave, sd jeg fik enorme problemer med,
hvordan jeg skulle fa tingene til at klappe! Man matte lave et
rundskue med en masse mennesker i. Jeg tror, at hele mit
ensemble i Malmo kom med i »Ansigtet«.
Fremgangsmaden kan lyde nok s excentrisk: at lave fil-
men ud fra det forhdndenvaerende skuespiller-materiale.
Men for Ingmar Bergman er den slet ikke s usaedvanlig
endda. Han har selv fortalt, hvordan »Persona« (1966) blev
til ud fra et lysbillede af Bibi Andersson og Liv Ullmann -
gnsket om at lave en film »om to, der taber deres identiteter
til hinanden, og som ogsa ligner hinanden til en vis grad.« |
virkeligheden er det en regel for ham, at han m& kende sine
hovedskuespillere pa forhand for at kunne komme i gang

med manuskriptet: »Jeg kan egentlig ikke begynde at skri-
ve, fgr jeg bestemmer mig for, hvilken skuespiller der skal
have rollen. Rollen bliver ikleedt hans hud, hans muskula-
tur, hans made at intonere pa, frem for alt hans méade at
rytmisere pa, at veere pa.«

Séledes kan man faktisk - som Robin Wood i hans velar-
gumenterede Bergman-monografi - inddele den svenske
instruktgrs oeuvre efter skuespiller-faser: Hvilken skuespil-
lerinde) er stralingspunktet, den igangsaettende faktor for
Bergmans film, i arene fra debuten til i dag? - Wood nar til
falgende, forholdsvis rimelige inddeling: 1) Bergmans selv-
steendighed markerer sig i de tre Maj-Britt Nilsson film
(1949-52). 2) Den efterfglgende periode (1952-56) er karak-
teriseret ved modstillingen af Harriet Anderssons livslystne
ungdommelighed og Eva Dahlbecks modne varme og milde
ironi. 3) Maendene synes dominerende i den tredje periode,
der gar fra »Det syvende segl« og »Ved vejs ende« (1957)
frem til »Djeevlens gje« (1960) - men igennem disse film
udkrystalliserer der sig et bestemt uskyldigt-spontant ideal
i Bibi Anderssons figur. 4) Ingrid Thulin er den naeste, der
tager over- hendes figur med dens »forpinte spgrgsmal om
selve livets mening« udvikler sig via »Livets under« og »An-
sigtet« frem til kulmininationen i »Lys i mgrket« (62) og
»Stilheden« (63). 5) Sidste fase baerer overskriften Liv Ull-
mann - og det ma geelde savel for fremkomsten af Woods
bog (1969) som i dag. - Robin Wood er selv inde pa, at en
Ingmar Bergman-biografi med rette kunne beere titlen: »For
att inte tala om alla dessa kvinnor...«

INGEN »FJLELSESPLADDER«

Det er saledes sveert at forestille sig nogen instrukter, for
hvem samarbejdet med skuespillerne umiddelbart har
stgrre betydning - samtidig med at det er vanskeligt at finde
nogen instruktgr, der omgiver dette samarbejde med rin-
gere mystik. Bergman har ved flere lejligheder refereret til
denne »salige gamle amater Dreyer«, som bildte sig ind, at
ved alvorlige film skulle skuespillerne gd omkring som
»nogle frygtelige mgrkemaend« hele dagen. For Bergman
er det netop veesentligt at udnytte skuespillerens professi-
onelle evne til »lynhurtigt at seette sig ind i en situation og
lynhurtigt treekke sig ud af den igen«. Der er ikke tale om
nogen »mystisk« indre transformation - Bergman har al-
drig talt om sine skuespillere som medier eller marionetter
for hans vilje (det har kritikken til gengaeld gjort!). De krav,
han har stillet, har altid gaet pa det helt enkle - med inter-
view-bogens udtryk: Intuition, sensualisme og fantasi samt
et vist element af selv-kontrol.

Kernen i Bergmans samarbejde med skuespillerne giver
han selv i sin forklaring af, hvorfor han tror, at de gerne vil
have roller i hans film: »Arsagen til at skuespillere synes om
at arbejde med mig er méaske forklarlig. Jeg har viet hele mit
liv som professionel til at samarbejde, og det har jeg fundet
ud af lidt efter lidt. De ved, at de far den service, de skal
have. At de far stimulansen og den tekniske assistance.«
Selve dette - at give skuespilleren stimulansen og den tek-
niske assistance - er for Bergman essensen af personin-
struktgrens arbejde. For ham er skuespilleren en selvstaen-
digt skabende kunstner, der ikke skal voldfgres til sine re-
sultater, men netop stimuleres, assisteres. Hvad der ngd-
vendigvis ma ske ved det modsatte af en folelsesmaessig
omklamring: En erfaring, han gjorde under sit samarbejde
med instruktgren Torsten Hammarén pa Goteborg Stadste-
ater i arene fra 1946 - »han ledte mig med hard hand ud af
foleriet. Han kom ned og overveerede mine prgver og over-
tog dem, nar det hele gik op i tAgesnak og folelses-onani.« |
interview-bogen med de tre Chaplin-redaktgrer har han
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sammenfattet det i fglgende formulering: »Jeg kan ikke
komme med fglelsespladder til en skuespiller, s& har han
mig gjeblikkelig. Jeg ma komme med fuldkommen distink-
te, klare tekniske anvisninger.«

STIMULANSEN

At give skuespilleren »stimulansen«, er for Bergman et
spgrgsmal om at komme pa bglgeleengde med skuespille-
ren, uden at hypnotisere. Bergman har flere gange fastsla-
et, at i teateret (han kunne tilfgje: filmen) behgver man kun
tre ingredienser: et emne, skuespillere, publikum. Men na-
turligvis gnsker han selv at have indflydelse pd, hvordan
emnet tager sig ud i publikums gjne, nar skuespillerne har
formidlet det. Her kommer den »stimulerende« instruktion
ind i billedet, bedst beskrevet af ham selv i en samtale med
Egill Torngvist under prgverne pa »Spggelsessonaten« pa
Dramaten 1973:

Skuespillere »er selvsteendigt skabende mennesker,
seerdeles kreative, og de fgler sig bedst til pas, hvis de selv
far lov at skabe, finde p& og formulere. Det er en skabelses-
proces af stor betydning. Hvis instruktgren - som jo har haft
méaneder, far prgverne begynder - pludselig bombarderer
skuespillerne med alt det, han har udtaenkt i enrum, sa
lammer han skuespillernes kreative begavelse. Nar han fa-
ler, at skuespillerne selv er ved at na frem til det, han har
haft i tankerne, da skal han bygge pa det, straekke det mere
og mere. Kommer det ikke af sig selv, injicerer man det sa
skansomt som muligt ved hjeelp af en regi-anvisning eller
lignende. Det er vigtigt, at skuespillerne fgler, at de er selv-
steendigt skabende, og at instruktgren mere er der som en
»atmosfaere«, en registrerende trygheds-faktor, en stimula-
tor og i nogen grad som den, der holder sammen pa feltet.
Hvis noget er gaet i baglas, skal man ikke hamre eller slide
eller hale i det, men hjeelpes ad med at lgse op. - 1princip-
pet dukker der egentlig aldrig noget nyt op for mig under
preverne. Det er klart, undertiden kommer man pa noget-
undertiden er det leenge efter premieren, man finder ud af,
hvad det var, man skulle have gjort. Men under selve prgve-
arbejdet, sker der sjeeldent noget, som jeg ikke har forbe-
redt.«

I hvilken forbindelse Bergman bemeerker, at det dog un-
dertiden sker, at han dropper sine egne forslag til fordel for
skuespillernes, hvis han fgler, at de virker i samme retning. |
den prgvedagbog, Henrik Sjogren fgrte i 1969 under Dra-
matens praver pd Buchners »Woyzeck«, kan man f.eks. lee-
se, hvordan Gunnel Lindblom fik Bergman til at aendre
reekkefaglgen af nogle scener, hvorved han selv fglte, at hel-
hedsvirkningen styrkedes.

DE TEKNISKE ANVISNINGER
Men ovenstdende er naturligvis mere en form for »arbejds-
moral« end en egentlig metode. Den ligger i selve det tekni-
ske arbejde med arrangement, bevaegelser og betoninger.
Her er det veerd at heefte sig ved Bergmans tilknytning til
musikken. Sjogren bemeerker i den ovennavnte prgvedag-
bog fra »Woyzeck«, hvordan Bergman i massescenerne li-
gefrem »slar de enkelte stemmer ind«, pd samme made
som en dirigent giver indsatser. Og en veesentlig del af
dette »tekniske« arbejde sammenligner Bergman selv med
dirigentens. Under »Woyzeck«-prgverne kom det ligefrem
til falgende program-erkleering, affgdt af at Bergman havde
overveeret en opfgrelse af Mozarts c-moll messe: »Det slog
mig, hvor vi filer og gnider, og hvor ofte ordene er forgif-
tede af deres mange betydninger. Hvor klar nodeteksten er,
s& disse mennesker oplever deres tolkning ikke som et sla-
veri, men som en stor tryghed og frihed inden for strenge
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former. - Det kommer af, at de inden for musikken har en
skrift, som er s utrolig meget mere preecis end vores. Men
den kreever ogsd en grundforudseetning: Musikalsk dan-
nelse, en total indsigt i alt til faget henhgrende - takt- og
tonearter, tonehgjde, rytme og alt det, vi ikke har noteret i
vore tekster.«

Det er denne »musikalske« arbejdsmade, Bergman til-
streeber i replikbehandlingen. | Tornqvists prgvedagbog fra
Strindbergs »Spggelsessonaten« pd Dramaten, fremhaever
forfatteren, hvordan Bergman »ofte viser, hvordan en replik
kan deles op i korte forlgb, hver med sit specielle tonefald,
s& at hele replikken former sig som en ord-melodi, rig pa
psykologiske nuancer.« - Tornqvists regibog er fuld af ek-
sempler; det ma veere nok at pege pa det opger, der slutter
skuespillets anden akt, hvor Bergman fremhaever sit »eksi-
stentielle« syn pa skuespillet ved at flytte saetningens efter-
tryk til verbet: »Vi &r stackars manniskor, det vet vi. Vi har
brutit, vi har felat, vi som alla.«

Eller et nok s& instruktivt eksempel fra prgverne pa
»Woyzeck« pa Dramaten. Farmor (Sif Ruud) beretter sit
eventyr, da Woyzeck (Thommy Berggren) vender tilbage fra
mordet pa Marie. Bergman fastleegger spillerytmen: »Lys-
sha nu alla p& henne. Kom ihag att alla &r medspelare som
ar pa scenen. Nar Sif kommer til »sldnbarsbusken«, kom-
mer Thommy upp har pa tungan. Da gor Sif en paus och
allas ansikten vrids mot Thommy. Néar Sif borjar beratta
igen, vander ni er lAngsamt tilbaka mot henne.«

Denne eksakt rytmiske tilrettelaeggelse af arrangementet
er en afgarende del af Bergmans arbejdsmade: For at fa det
rigtigt »gar« han i regelen selv bevaegelsesmgnstrene med
skuespillerne pa de farste prgver. Henrik Sjogren skriver fra
»Woyzeck«-prgverne: »Han tager gerne selv et tag i skue-
spillere og kormedlemmer, fgrer dem rundt pa scenen, pla-
cerer dem. Og da lader han gerne handen hvile pa ved-
kommendes arm eller skulder, mens han forklarer sagen.
Eller det sker, at han bliver stdende stille med handen ud-
strakt, som om han selv fglte sig ind i situationen og samti-
dig suggererede skuespillerne ind i den. Der er noget af den
handspalaeggelsens mystik i dette...«

At skuespilleren kan opleve det pd samme made, bevid-
nes af Bibi Andersson fra preverne pa »Misantropen« i
Malmo (1957). Hun skulle spille den uskyldige Eliante og
havde problemer med den store replik om de »blinde« el-
skere: »Efter frokost tog han mig i handen og ferte mig ind
midt pa scenen i focus for alles blikke. Hidtil havde jeg
fremsagt min monolog siddende i den ene side af scenen.
Han lod mig nu forteelle min replik som en lystig historie,
som vi alle sammen lo ad. Jeg métte tage min egen barnlig-
hed og naivitet i anvendelse. Han stod hele tiden og holdt
mig i handen, mens jeg fortalte. Det var hemmeligheden -
far havde jeg bare fglt mig selv som uendelig patreengende,
da jeg sad dér ude i siden og forsggte at blive hart.«

Gennem denne »handspalaeggelsernes mystik« gar vejen
til kernen af Ingmar Bergmans veerksted - i hvert fald for
Max von Sydow, som i kommentaren til Stig Bjorkmans
portreet-film »Ingmar Bergman« udtaler: »At se Ingmar
leegge arrangement til en hel akt i et stykke er meget fasci-
nerende, synes jeg, fordi det ikke bare drejer sig om, at man
geografisk skal flytte sig gennem rummet, sla sig ned der,
rejse sig, ga til det og det mabel, satte sig i den stol osv. og
sige den replik - men det er hele tiden med en anvisning p3,
omtrent i hvilket tempo og i hvilken rytme dette skal ske.
Det er meget let at gribe til musikalske sammenligninger,
for et eller andet sted i baghovedet hgrer man musikalske
udtryk og ved omtrent, hvor mange takter man skal regne
med under en flytning eller inden en accent saettes ind. Hvis

man forstar den ferste instruktion, som ligger i Ingmars
arrangement, sa har man forstaet det meste af Ingmars idé
med rollen. Som fglge deraf fgler jeg mig som skuespiller
veeldig fri.«

| sit arrangement skaber Bergman - med von Sydows ord
- »en rytmisk skitse af rollen« og suggererer derigennem
skuespillerens meddigtende kraefter. Bibi Andersson: »Han
er intensivt til stede og omgiver os med en interesse, som
man ikke er vant til. Man fgler sig som noget seerligt - unik.
Maske fordi han ser det »szerlige« i 0s.« Gertrud Fridh: »Det
hgrer til det store ved Ingmar Bergman, at han statter skue-
spillerens egen intuition. Han seetter sit stempel pa forestil-
lingen, men alligevel har man falelsen af at have skabt no-
get, man selv kan og vil std inde for. Med sin keerlige lytten
stimulerer han skuespilleren til dristighed og frihed.«

HANDVZRK OG DIMENSION

At give skuespilleren den medskabende stimulans via de
tekniske anvisningers rytmiske praecision - det er i kortest
begreb »hemmeligheden« bag Ingmar Bergmans arbejde
med skuespillerne. Han naegter selv kategorisk at udtale sig
yderligere teoretisk. Hans indfaldsvinkel er handvaerkerens:
forestillingen skal veere feerdig til tiden, og nar man har 8-10
uger til optagelsen af en film, kan man ikke arbejde med
prgvesystemer som Stanislavskijs eller Strasbergs (siger
han selv i interviewbogen med de tre Chaplin-redaktgrer).
Holdningen genfindes i et svar til Thommy Berggren (der
har talt om Brechts to-arige preveperioder), citeret efter
»Woyzeck«-dagbogen: »Jeg tror, det er et spgrgsmal om
treening. Skuespilleren har en indbygget timing. Han ved,
hvornar et stykke skal veere feerdigt. Nu prgver vi 8-9 uger,
for det er, hvad gkonomien tillader. Da Tosse (Tord Stal) og
Sif og jeg var unge, havde vi kun tre uger. | England prgver
man aldrig mere end 5 uger. | gststaterne flere maneder-
om end med pauser.«

Skuespiller-»systemet« bestemmes af prgvetiden - den
holdning kan man roligt kalde pragmatisk! Men den er ka-
rakteristisk for Bergman, der i interview-bogen konsekvent
fastholder den handsveerksmaessige indstilling. Han vil ikke
»intellektualisere« ting, som han mener, er et spgrgsmal
om kunstnerisk instinkt og teknisk profesionalisme. Og
man skal i hvert fald ikke lade sig forlede af hans uvilje mod
at teoretisere til at tro, at han ikke ved, hvad han gar -
tveertimod, der ligger hardtpravet erfaring bag hans sam-
menfatning af sin arbejdsmade i forhold til skuespillerne,
sadan som han har formuleret den i et interview med Kkriti-
keren Henrik Sjogren:

»En intention, som er helstgbt og mélrettet, den nér altid
frem. Placerer du en serie af sddanne intentioner ved siden
af hinanden, som alle er rettede i samme retning, men har
forskellig farve, sa far du et kolossalt facetteret spektrum.
Men hvis intentionerne gér i forskellige retninger, far du
ingen enhed - du bliver bare treet. Det er p& den teori, mine
forestillinger bygger... Fra visse bestemte steder pa sce-
nen ses og hgres skuespilleren bedst, men han ma ogsa
have en enkelt, ren og ikke-kompliceret intention - forsg-
ger han at komme med flere pa en gang, rammer de ikke.
Men han kan placere tre intentioner tydeligt ved siden af
hinanden, og hvis de treeffer i hurtig reekkefalge, skaber de
en dimension. Det er sadan, jeg har arbejdet...«
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