rent selvudtryk, og dettes originalitet er varemaerket pa det
frie marked, hvor kgbernes skalten og vatten med kunst-
veerket rummer en potentiel ydmygelse af kunstneren. At
kunsten under disse omstaendigheder er reduceret til selv-
spejling i aristokratisk tilbagetrukkethed er klart nok Berg-
rnan bevidst, blot drager han ingen konsekvenser af sin
indsigt. Hans kunstsyn er fundamentalt romantisk. Filmme-
diet kan bruges til at skildre individets eksistentielle pro-
blemer, men kan ikke have samfundsmaessige sammen-
hange som tema. Den ydre verden kan kun finde anven-
delse som projektioner af den ulykkelige kunstneres indre
univers, Bergmans film rummer aldrig blot tillgb til en
analyse af samspillet mellem den sociale virkelighed og
individets bevidsthed, f.eks. i form af sammenhaengen mel-
lem mellemlagets sveevende sociale position og dets identi-
tetsproblemer.

Som modbillede til kunstnerens narcissisme har Berg-
man kun en idealiseret familienormalitet at byde pa, til
hvilken Kvinden som moder og hustru kan knytte hele sin
identitet og derved opna en helstgbthed og en forankring i
»naturen«, der ikke er den isolerede kunstner beskaret.
Litt.: Robin Wood: Ingmar Bergman, Studio Vista, London 1969

Skammen

| sjeelden grad
en privat film

Kaare Schmidt

»Skammen« er en i sjeelden grad »privat« film. | sig selv
giver den ikke megen anden mening end banalitet i fare-
kleeder. Men i Bergmans produktion udtrykker den en
yderste konsekvens af hans udvikling (med hans seneste,
»Slangens aeg«, som direkte fortseettelse). En del af hans
gennemgaende tematik er altsd nadvendig for forstaelsen.

i IBs univers (som virkelig fortjener benaevnelsen) hersker
en, egentlig religigst begrundet, kamp mellem Livets
mening og Livets vilkar. Han skelner mellem gode og onde
mennesker (som forteelleren - »Gud« - direkte benavner
det i »Det regner pa vor keerlighed«). De gode lever en
materielt kummerlig tilveerelse i en oprigtig sggen efter
livsmening, mens de onde er dem, der sidder socialt trygt
og veldefineret pad samfundsmaessige magtpositioner. De er
det dennesidiges administratorer, som derved manifesterer
undertrykkelsen af de hgjere mal (jvf. ogsd hans egen
nylige konflikt med skatteveesenet).

Livets mening kan udtrykkes itre stgrrelser, som betinger
hinanden: tro, kunst og keerlighed. Livets vilkar er den
hindring for realiseringen af livets mening, som udggres af
samfundet (ligegyldigt hvilket - i en vis forstand er det
simpelt hen helvedet pa jord).

Troen begreenses af institutionen kirken. Troen far en
samfundsmeessig side (jvf. afskyen for praester), som er en
hindring for den anden side, troen pa livets mening og
livsmeningen i troen.

Kunsten begraenses af den institutionaliserede finkultur
(som IB selv kommer til at tilhgre, hvilket bliver noget af et

dilemma), repreesenteret af scenekunstens stivnhede nor-
mer/masker (jvf. f.eks. »Ggglernes aften«) og anmeldernes
bedreviden, jvf. afskyen for lektorer. Modsaetningen er
livskunsten, hvor den kunstneriske udfoldelse er et mal i sig
selv for kunstnerne/menneskene - derfor ofte vist som
geglere - til opndelse af livsmening og -glaede (jvf. »Till
Gladje«),

Keerligheden begreenses af institutionen aegteskabet.
Parforholdet far en samfundsmaessig side, hvor Manden er
forvalteren af de stivnede samfundsnormer, som under-
trykker den anden side, keerligheden, repraesenteret af
Kvinden som »naturligt« fglelsessymbol.

Det er pa grundlag af dette konfliktforhold - den indre
higen og det ydre bolveerk - at IB skaber sin psykologiske
tematik. Den er hele tiden underlagt de generelle temaer
men har nok veeret den veesentligste faktor i hans bergm-
melse. Det skyldes den intensive »afkleedning« af psyken,
nordisk tung og naturrelateret og steerkt patreengende i IBs
frysende, rensede billeder, hvor expressionismen ikke kun
er vinkelmageri men udnyttelse af skuespillernes knortede
svenske ansigter og den barskt enkle svenske natur.

Det krigens landskab, vi i »Skammen« indfgres i, kan
umiddelbart forstds som blot det Krigens ragnarok, det
giver sig ud for. Omkring hovedpesonerne bryder verden
sammen, sammenbruddet i kulturen/samfundet medfarer
menneskets sammenbrud. Fra den ngjsomme og uskade-
lige tilveerelse i det isolerede gartneri traekkes Eva og Jan
ind i undergangen og aendres psykisk/menneskeligt. Kam-
pen for den simple overlevelse bliver dominerende. Jan, der
ikke kunne slagte en hgne, lader sig tvinge til at draebe en
ven, og senere draeber han pa eget initiativ et medmenne-
ske i samme situation som han selv for at f4 hans stgvler.
Eva chokeres over hans handlinger men ender med sgvn-
geengeragtig accept. Sadan er Krigen.

Det kan jo veere meget rigtigt, f.eks. sammenholdt med
diverse voldsliderlige produkter, men alligevel et temmelig
banalt udsagn.

Med IBs univers i baghanden kan man se, at det heller
ikke er budskabet (men det aendrer ikke ved at det umid-
delbart en filmens udsagn). Jan og Eva Rosenbergs nedtur
er begyndt fgr krigen nar dem (efternavnet henviser til
jgderne som seerlig kunstneriske og seerligt forfulgte -
ligesom i »Slangens aeg«). De har sagt kunsten farvel - alle
broer er brudt - og der lades heller ingen tvivl tilbage om at
keerligheden er passé. Hvad s& med troen?

IB har i stadig hgjere grad i sine film forenklet de fysiske
omgivelser (bortset fra »Slangens ag«), flyttet sine perso-
ner fra »samfunde« til enkle lokaliteter - nggne rum, en
skeergardsg - itakt med tematikkens almenggrelse ud i det
helt abstrakte. Samtidig er de ydre forholds hindring af den
centrale sggen efter livsmening blevet total, nu blot helt
koncentreret i de psykologiske konflikter. Mennesket star
ene og fortabt efter Guds dgd (»Stilheden«) - sindssygen i
»Som i et spejl« var vel egentlig sidste chance.

Troen tematiseres ikke i sig selv i »Skammen«. Men med
opgivelsen af kunsten og keaerligheden som muligheder er
ogsa troen ophgrt - troen pa kunsten og keerligheden og
troen som livsmening i sig selv. Jan og Eva passerer efter
ruinerne en uskadt kirke, som ma veere udtryk for instituti-
onens tomme skal.

Krigen kan altsd ses som en symbolsk kampplads, udtryk
for en psykologisk konflikt i og mellem hovedpersonerne,
forbundet med et opger mellem idealer og realiter, hvor
samfundsnormerne i stedet for at veere i oplgsning seetter
sig igennem i deres fulde konsekvens, sa mennesket knu-
ses.
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Scene fra »Skammen«

Dette skal ikke forstds som en fortolkning, der specielt vil
traekke de samfundsmaessige aspekter frem, sadan i al
abstrakthed. Det mener jeg derimod, at IB ge@r, og jeg
mener netop, at det er vanskeligt at ekleere sig uenig med
ham i hans ganske almene pointer. Men for mig at se - og
det er s& min vurdering - sd er det netop fordi han
fremstiller tingene sa abstrakt, garneret med skarpe og helt
neere situationsbeskrivelser, at man ikke blot kan vaere enig
men sdgar betragte det som specielt dybt. Jeg mener ikke
at IBs sneevre henvendelse til borgerskabet - som det
publikum der i kraft af tilsvarende erfaringer kender de
skildrede psykologiske konflikter-skal laegges ham til last,
at han burde lave film for alle eller for andre. Men jeg
mener, at hans pessimisme - hans vaegt pd menneskelige
eller borgerlige idealers forfald - fremfgres pa et alt for
tyndt grundlag.

Efter at Gud er dgd (for IB) - og for sa vidt ogsa far - er
menneskene blevet til kastebolde for verdens omskiftelser.
Det kunne vel veere rigtigt i mange sammenhaenge, men nar
mennesket ogsa frakendes muligheden for at tage ansvar
for dets eget liv (spgger Gud alligevel, nu blot i Djsevelens -
samfundets - skikkelse?), s& slar meningslgsheden igen-
nem i en grad, hvor den bliver absurd. S& kan IB vel ikke
engang mere pastd, at han selv er ansvarlig for sine egne
film.

Passion &
Hvisken
og rab

Kompendier over
Bergmans temaer

Peter Ngrgaard

Filmene »Passion« fra 1969 og »Hvisken og rab« fra 1972
udger to yderpunkter i Bergmans senere produktion.
Begge film er rene kompendier over instruktgrens temaer
og beseettelser, men »Passion« er et af hans aestetisk set
mest kantede og disharmoniske veerker, mens »Hvisken og
rab« besidder den formelle afklarethed, der ifglge modne
kritikere er det modne kunstvaerks seerkende. Pa den anden
side rummer »Passion« en appellerende &benhed, mens
»Hvisken og rab« er temmelig hermetisk i al sin helstagbt-
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hed. De anekdotiske detaljer (»historien«) er i »Passion«
begreenset til et minimum, og i »Hvisken og rab« er de
naesten helt forsvundet. »Passion« er sat i en genkendelig,
fysisk virkelighed og foregar i nutiden, hvorimod »Hvisken
og rab« har dremme-karakter og udspiller sig i en 90’er-lig-
nende epoke. Hvor den farste film er ekspressiv, er den
anden suggestiv. Men begge beskriver de den yderste grad
af kontaktlgshed, i »Passion« formuleret som »cancer i
sjeelen«, i »Hvisken og rdb« konkretiseret som cancer i
kroppen. Fglgen er under alle omstendigheder: afsjeelet-
hed.

Den splittet virkende »Passion« er den mest regelmees-
sigt konstruerede af de to film. Den er opbygget i 4
hovedafsnit, der adskilles af skuespiller-interviews og
rummer omtrent lige mange sekvenser. Denne matematiske
struktur fornemmes dog ikke ved den umiddelbare ople-
velse af veerket. Scenerne, hvor skuespillerne udtaler sig
direkte til kameraet om deres roller, er nok teenkt som en
distancerings-effekt, men i s fald opfylder de ikke ganske
deres mission. Da aktarerne virker lige sa instruerede her
som i resten af filmen, er illusionsbruddet minimalt. Tveert-
imod bekraefter disse monologer vores tiltro til filmens ud-
sagn, indenfor det fiktive univers, der er tale om.

»Passion« er tilsyneladende det sidste veerk, hvor Berg-
man ligger under for, hvad man kunne kalde »den imitative
fejlslutning«, at et kunstveerks udtryksside absolut skal
efterligne dets indholdsside: »Form bgr spejle indhold«.
Personerne er splittede, ergo er filmen splittet, deres moti-
ver er skjult for dem selv og dermed ogsa for os.

Filmens plagede mennesker hjemsgges ikke af fysiske
farer, som i den umiddelbart foregdende »Skammen« - et
veerk, som »Passion« ellers minder en del om. Set i sam-
menhaeng med Bergmans gvrige produktion forekommer
personernes angst og rodlgshed snarest at veere et symp-
tom pa det »troens fraveer«, der sa ofte skildres i instrukta-
rens film, omend begrebet her ikke ngdvendigvis behgver
at tolkes metafysisk. Anna og Andreas tror ikke pa hinan-
den, Evatror ikke pa sig selv, og Elis tror ikke pa noget som
helst. Den allitteration, der knytter parrene sammen, er kun
en ironisk effekt.

Titlen »Passion« er sa praecist valgt, at den, med sit
spektrum af betydninger fra »lidelseshistorie« til »mani«
kan daekke alle filmens 4 hovedpersoner. Der er den hjael-
pelast dbne og modtagelige Eva (Bibi Andersson) og hen-
des forfrossent utilneermelige og kyniske mand, arkitekten
Elis (Erland Josephson). De kan hverken leve med eller
uden hinanden. Der er den unge enke, Anna (Liv Ullmann),
hvis rigoristiske sandhedskrav deekker over en dyb livslggn,
og den mand, hun kaster sin bogstaveligt talt kveelende
keaerlighed pd, den udbreendte og ydmygede geolog, An-
dreas (Max von Sydow). P& den trgsteslgse, forbleeste g,
hvor personerne bor (et ydre udtryk for deres indre isola-
tion), sker der en reekke grusomme dyremishandlinger. Vi
far aldrig at vide, hvem der har begaet dem, hvorved vi
netop bringes til at teenke, at de kunne veere begdet af
enhver: At volden ligger i os alle.

Det geelder ogsd Anna, trods hendes efternavn, From.
Andreas indser, at Anna selv i sygelig jalousi fremkaldte
den bilulykke, der kostede hendes »perfekte« mand og
hendes barn livet. Anna beder ham om tilgivelse, men han
er ude af stand til at tilgive. Han vil hellere have sin
ensomhed tilbage end fortseette med det kvalfulde og
hablgse forsgg pa at nd ind til et andet menneske. Naget af
tvivl og anger gar han i filmens slutscene frem og tilbage
som et dyr i et bur, mens Bergman lader billedet af ham
oplgses (i en optisk zoom-ind?), og forteellerstemmen udta-



