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WALTER VIAN

it

CRIES AND WHISPERS ist ein Film tber die
Liebe, aber kein Liebesfilm.

Z

Jene Zuschauerin, die nach der Vorfidhrung
hinter mir ausrief: "Das ist der verstand-
lichste Film, den ich seit Jahren gesehen
habe", hatte gar so unrecht nicht. Man muss
in der Tat nur zusehen, um den Film zu ver-
stehen. Den Film verstehen bedeutet in die-
sem Falle aber noch nicht, ihn in seiner
ganzen Komplexitédt auf Anhieb zu erfassen.
Die abstrakte, thesenartige Auseinanderset-
zung mit dem Thema hat eine konkrete Ausfor-
murig erhalten, dass sie sich als einfach und
leicht verstdndlich prédsentiert - darin
liegt die Grésse von CRIES AND WHISPERS.

Genaugenommen ist CRIES AND WHISPERS kein
Spielfilm, dazu ist er trotz seiner konkre-
ten Ausformung zu abstrakt. Genaugenommen
ist CRIES AND WHISPERS ein E S S A Y - FILN
- der Begriff muss spétestens jetzt geprégt
werden.

*

Das Medium Film eignet sich (bislang) vor al-
lem dazu, Geschichten zu erz&hler. Diese Ge-
schichten kdnnen Uber den unmittelbaren Sinn
der Handlung hinaus Bedeutung enthalten, im
Extremfall kdnnen sie sogar ausschliessli-
chen Gleichnischarakter annehmen - die Tatsa-

SCHREIE UND GEFLUSTER

che bleibt: es sind erzahlte Geschichten.

Spielfilme - aber auch Dokumentarfilme,

fasst man den Begriff 'Geschichte' nur weit
genug - folgen dieser Regel. Mdchte man aber,
iber das Erzdhlen von Geschichten hinaus,

den Film zu einem Medium fir die Diskussion,
die Abhandlung, das Essay entwickeln, so

gilt es vor allem: den Handlungsfaden (Narra-
tiv) zu zerreissen und Strukturen zu entwik-
keln, die andern Gesetzen folgen, als jenen
der Dramaturgie.

Godard hat entscheidenden Anteil an der Ent-
wicklung, die zu Beginn der sechziger Jahre
einsetzend, den Handlungsfaden zunehmend
zerstorte und damit das Erzahlen von Ge-
schichten in Frage stellte. Er war einer der
eifrigsten Sucher nach neuen Strukturen und
kann als Begriinder des abstrakten, intellek-
tuellen Films gelten.

Neue Formen sind nicht einfach eines Tages
da. Ironischerweise waren es aber die Alt-
meister Bunuel und Bergman, welche die Vor-
arbeiten und Experimente anderer (natiirlich
auch eigene: man erinnert sich an den gerade-
zu l@ppisch anmutenden Versuch in PASSION

den Schritt zum modernen Film nachzuvollzie-
hen, indem Darsteller vor der Kamera ihre
Ausfassung von ihrer Rolle hersagen) auswer-
tend, den Essayfilm auf einer ersten Stufe
zur Vollendung brachten. Bunuels Essayfilm
iber die Bourgeoisie und Bergmans Essayfilm
liber die Liebe sind gerade in der Ausformung,
die zur vdlligen Einfachheit zurickgefunden
hat und in ihrer unmittelbaren Verstdndlich-
keit Uberzeugender als Godards - wenn auch



ausserst interessante - vorléufige Zusammen-
fassung seiner Experimentierarbeit TOUT VA
BIEN.
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Im Gegensatz zum Spielfilm ist beim Essay-
film die Gliederung, der Aufbau, die Struk-
tur entscheidender als die Handlung - soweit
es diese Handlung als roten Faden Uberhaupt
gibt. Zur Gliederung des Films dient in
Bunuels LE CHARME DISKRET DE LA BOURGEOISIE
die Strasse. Diese Strasse markiert - was
bislang in keiner Kritik vermerkt wurde! -
gleichsam wie die Rot-Blenden in Bergmans
neuem Film, die Kapitel. (Mit dieser Stras-
se bzw. dem Einfiigen von Portraits zwischen
die Rot-Blenden werden auch zum ersten NMal
solche Inserts als 'Kapiteliiberschriften'
konsequent visualisiert.)

Die Geschichte, oder die Handlung als roter
Faden von CRIES AND WHISPERS, so wie man sie
entnehmen kann, ist einfach: zwei Schwestern,
Maria und Karin, sind zu ihrer Schuwester
Agnes gezogen und pflegen sie gemeinsam mit
der Hausmagd Anna; Agnes stirbt; Maria und
Karin reisen wieder ab., In diese Geschichte
eingefligt sind Erinnerungen und Tr&ume der
drei Schwestern und der Hausmagd.

* % ¥

Traume! Mit Unbehagen erinnert man sich all
jener Filme Bergmans, die als Alptrdume und
nicht anders anzusprechen sind. Alptréume,
vollgestopft mit jenen lahmen Botschaften,
die zur Interpretation geradezu herausfor-
dern. Filme, die nur da als unbedenklich

- unbedenklich wie eine Erz&hlung von Kafka
- hinzunehmen sind, wo sie Uter die préaten-
tidsen Ziele ihres Regisseurs triumphieren.
Aber dennoch Filme, die man alle zusammen
= stédnde man vor dieser Wahl - bedenkenlos
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gegen den einen, neuen, eintauschen wiirde.

* K ¥

Bedeutungsschwangere Symbole, die eine plat-
te psychologische Deutung nahelegen, gibt es
fir einmal nicht. Bestimmte Handlungen las-
sen sich zwar aus dem Gesamtsusammenhang her-
aus als Symbole verstehen; sie gewinnen aber
ihre neue, erweiterte Bedeutung aus dem Auf-
bau, der Struktur des Films - sie brauchen
nicht interpretiert zu werden, ihr Vorhan-
densein festzustellen geniigt.
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Unsere These besagt, dass die Rot-Blenden
den Film gliedern. Sehen wir einmal, wo die-
se rot eincefdrbten Blenden liegen und wel-
che Struktur des Films sich daraus ergibt.
(Dazu ist es leider notwendig, den Verlauf
des Films in Stichworten nachzuzeichnen.)

Nach Titel und Vorspann - weisse Schrift auf
rotem Grund und damit auch als Rot-Blende an-
sprechtar - erdffnet der Film mit finf Ein-
stellungen aus einem Park, der in einem
herbstlichen Morgennebel getaucht ist.
Rot-Blende; sieben Einstellungen, die Uhren
vorbeiziehen lassen und den Eindruck erwek-
ken, die Zeit stehe still. Maria, die am
Krankenbett von Agnes wachen sollte, ist

mit dem Buch in der Hand eingeschlafen. Die
Schmerzen lassen Agnes nicht schlafen, in
einer Grossaufnahme - die gegen zwei Minuten!
gehalten wird - sehen wir sie leiden; sie
steigt aus dem Bett, stellt die Uhr nach,
geht ans Fenster (Sicht auf den Park), la-
chelt leise Uber die schlafende Maria, setzt
sich und schreibt in ihr Tagebuch. Anna
bringt das Frihstick, Karin erscheint und
spricht die ersten Worte, "Guten Tag". In
einer Totale: Karin, Maria und Anna, alle

in Weiss (Bild 1). Anna macht Feuer



Karin, Anna und Maria, alle in Weiss (Bild 1)
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(Bild 2) Marias Gesicht mit Puppe, im Bett



(Gross) -

Rot-Blende - Puppenhaus, Marias Gesicht, sie-
ben Details aus dem Puppenhaus, Marias Ge-
sicht, gemaltes Bild der Mutter von den
Schwestern, Marias Gesicht mit Puppe, im
Bett (Bild 2), Karin bei der Buchhaltung,
Anna richtet sich fir den Dienst, betet vor
dem Bild ihres verstorbenen Tochterleins

- Musik von Chopain blendet ein -, Agnes bei
weissen Rosen (Bild 3), mit Ueberblenden auf
Kindheitserinnerungen: fiutter im Park, La-
terna-Magica-Vorstellung, 'Begegnung' mit
der Mutter - Rot-Blende -

Agnes, allein gelassen, &dngstigt sich, weil
sie etwas hort, aber es kommt nur der Doktor
zu Besuch. Er untersucht die Kranke und ver-
abschiedet sich. Auf dem Weg begegnet er Ka-
rin und deutet an, dass Agnes nicht mehr
lange zu leben haben wird. Hinter einer Tir
wartet Maria auf den Doktor, ein Flirt, von
dem sich der Doktor schliesslich abwendet.
Maria bleibt zurick.

Rot-Blende, Marias Gesicht (nur eine Ge-
sichtsh#&lfte ausgeleuchtet), Rot-Blende: Es
war, so der Erzdhler, vor einigen Jahren,
als Annas Tochter krank war - der Doktor un-
tersucht das kranke Madchen, Maria l&ddt ihn
zum Essen, schliesslich zum Uebernachten im
Haus ein. Sie besucht ihn im Schlafzimmer,
es kommt zu einem Gespréch, in dem sie sich
gegenseitig die negativen Verdnderungen, die
der andere durchgemacht habe, seit der Zeit
wo sie zusammen waren, vorhalten. Totale:

im Vordergrund das Bett, im Hintergrund der
Doktor, der Maria leidenschaftlich umarmt.
Marias Ehemann, der beim Frihstick die Zei-
tung liest; ein belangloses Gesprédch mit Ma-
ria, nach dem er sich in sein Blro zuriick-
zieht. Maria, die ihm folgt, findet ihn um
Hilfe flehend mit einem Messer in der Brust,
wendet sich aber &dngstlich und erschreckt ab.
Rot-Blende, Marias Gesicht (nur die andere
Gesichtsh&lfte ausgeleuchtet), Rot-Blende.
Karin, die raucht, liest und wacht (Bild 4).

Karin sagt, dass sie Gerdusche hdre, aber
Anna hért nichts. Karin friert und zieht

sich zum Schlafen zurick. Die mit einer Hand-
arbeit beschédftigte Anna, vernimmt das Wim-
mern und Stdhnen von Agnes und geht zu ihr
hin, um sie zu trosten; sie steigt zu ihr

ins Bett und nimmt den Kopf von Agnes an ih-
re Brust.

Rot-Blende; die Schuwestern werden von Anna
geweckt und sie laufen zu dritt mitten in

der Nacht hinunter zu Agnes, die einen schue-
ren Anfall hat. Die Schwestern wollen den
Doktor holen, Anna bleibt zurick. Uhren,
Ueberblendungen - Stunden sind vergangen. Ag-
nes hat einen weiteren, noch schlimmeren An-
fall. Der Doktor war nicht zu Hause. Uhren,
Ueberblendungen. Agnes fihlt sich besser und
die Schwestern waschen sie und richten ihr
Bett. Maria liest fir Agnes, die dabei sanft
einschléaft aus Dickens 'David Coperfield';
Uhren, Ueberblendungen. Agnes beginnt zu stéh-
nen, Anna eilt zu ihr hin; der Anfall wird so
heftig, dass Anna Angst bekommt, Karin eilt
euch herbei und nimmt Agnes in ihre Arme; Ma-
ria, die in der Ndhe des Bettes steht, wendet
ihren Blick ab. Agnes ridchelt in den Armen
von Anna, die wieder zu ihr ins Bett gestie-
gen ist; Maria schluchtzt im Hintergrund; An-
na drickt Agnes die Augen zu und richtet zu-
sammen mit Karin die Tote her, w@hrend Maria
im Hintergrund weiterhin weint. Zwei Frauen
entzinden die Kerzen am Totenbett von Agnes,
offnen die Tdr und lassen die Schwestern, die
Hausmagd und den Pfarrer eintreten. Der Pfar-
rer h&dlt eine Andacht, spricht ein paar per-
sBnliche Worte iUber die Verstorbene und rich-
tet auch ein paar Worte an die Trauernden.

In einer Totale: Karin, Maria und Anna, alle
in Schwarz. Karin verlédsst als letzte den
Raum und schliesst die Tiren.

Rot-Blende, Karins Gesicht, Rot-Blende: Es
war, so der Erz&hler, vor einigen Jahren, als
Karin mit ihrem Mann flUr einige Zeit auf dem
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Anwesen lebte - Karin und ihr NMann sind beim
Abendessen, Anna bedient die beiden. Ein
Tischgesprdch existiert praktisch nicht;
Frederic isst genlsslich wéhrend ihm Karin
etwas missmutig zuschaut - die hat aneinan-
der geschnittenen Nah-Einstellungen vermit-
teln etwas von der Spannung, die zwischen
den beiden liegt. Karin zerbricht ihr Glas;
Frederic trinkt seinen Wein aus urd zieht
sich dann zum Schlafen zurick. Anra raumt ab,
Karin betrachtet eine Scherbe von dem Glas
und seufzt vor sich hin: "Nichts als ein Li-
gengeflecht.”" Anna wartet Karin beim Ausklei-
den auf, dabei lédsst sie einen weichen Blick
iber Karins Figur gleiten, den diese nicht
ertrdgt und deshalb mit einer Ohrfeige be-
antwortet, um gleich darauf dafir um Verge-
bung zu bitten. Nachdem Anna Karin noch die
Haare geldst hat, kann Anna gehen; Karin
bleibt vor dem Schminktischchen sitzen, be-
trachtet sich im Spiegel, greift zur Glas-

scherbe und betrachtet diese - dabei wieder-
holt sie dreimal vor sich hinmurmelnd:
"Nichts als ein Ligengeflecht" - plétzlich,

mit entschlossenem Gesichtsausdruck: sie
streift ihr Hemd zurick, presst die Scherbe
zwischen ihre Beine, der Kopf beugt sich

vor, sie stdhnt, wirft ihren Kopf zurlck,
ihre Zunge streicht iUber ihre Lippen,
Schweiss netzt ihre Stirne; sie sammelt sich,
steht auf und geht. Lesend erwartet sie ihr
Mann, der bei ihrem Eintreten sofort die
Brille weglegt; Karin setzt sich aufs Bett,
er schaut, eine sehr kurze Einstellung: das
Blutgeschmier auf dem Hemd und zwischen ih-
ren Beinen, er runzelt die Stirn und Karin
streicht sich mit einem Grinsen etwas von

dem Blut mit der Hand ins Gesicht. Rot-Blende,
Karins Gesicht, Rot-Blende.

Karin sitzt Uber der Buchhaltung, Maria
kommt hinzu und erklart, sie méchte, dass
die beiden Schuwestern Freundinnen werden,
auch mal ernsthaft miteinander reden. Karin
wendet sich ab und beginnt im Tagebuch von
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Agnes zu lesen; sie warnt Maria, die sich
ihr n@hert: "Berihr mich nicht!" Maria gibt
nicht auf, sie streichelt Karin und versucht
schliesslich ihre Schwester zu kiissen. "Ich
kann nicht!" schreit Karin auf, l&uft weg
und weint.

Rot-Blende; die Schwestern sprechen dariber,
was mit Anna geschehen soll. Karin spricht
wahrend Maria einen Apfel schdlt, unter-
bricht sich aber selbst und wechselt das
Thema; ja, sie habe oft an Selbstmord ge-
dacht, sie spiire eine immerwdhrende Schande
und diese andauernde Selbsterniedrigung ...;
sie wirft ein Glas um, erschrickt und wech-
selt den Ton: "Diese Art von ernstem Ge-
sprach hast du wohl nicht erwartet, ach, wie
ich dich hasse!" Karin geht hinaus, Maria
bleibt weinend zurick. Draussen aber beginnt
Karin auch zu heulen und dann bittet sie

die herauskommende Maria um Verzeihung:
"Maria, schau mich an." Die beiden setzen
sich zusammen, schauen sich an, l&cheln,
tauschen Zértlichkeiten aus - Bachs Sara-
bande aus der Suite Nr. 5 untermalt die
Szene.

Rot-Blende, Anna, Rot-Blende: Anna, hinter
den Glasstédben eines Kinderbettes, hirt ein
Wimmern und Weinen; sie steht auf, kommt zu
Maria, die nicht weint, geht weiter zu Karin,
die tonlos redet, kommt zum Zimmer mit der
Toten und geht hinein zu Agnes, die weint.
Agnes verlangt nach Karin; diese kommt,

sagt aber gleich, dass sie mit einer Toten
nichts zu tun haben wolle. Agnes wiinscht,
Maria mége kommen; unsicher und zdgernd na-
hert sie sich, setzt sich zur Toten aufs
Bett und fragt Agnes, ob sie sich noch er-
innere, wie sie als Kinder in der D&mmerung
gespielt und dann von pldtzlicher Furcht er-
griffen sich gegenseitig fest gehalten hit-
ten, so sei es doch auch jetzt; die Tote
will sie zu sich ziehen, aber Maria stdsst
einen Schrei aus und lduft erschreckt davon.
Anna steigt zu der Toten ins Bett und birgt



Agnes bei weissen Rosen (Bild 3)

7



(Bild 4) Karin, die raucht, liest und wacht
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Agnes in ihrem Schoss (Bild 5). Rot-Blende,
Gesicht von Anna, Rot-Blende.

Die Schwestern mit ihren Ehegatten; man
spricht von Anna, die lauscht, was mit ihr
zu geschehen habe und lautet sie schliess-
lich herein. Man offeriert ihr ein Andenken,
aber Anna will nichts. Da nichts weiter zu
tun bleibt, nimmt man Abschied und geht. Ka-
in méchte noch einmal mit Maria ins Gesprach
kommen, aber diese ist ungeduldig, da ihr
Mann wartet., Karin: "Aber wir haben doch
Zértlichkeiten getauscht." Maria: "Kann man
sich denn an jede bldde Kleinigkeit erinnern?
Viedersehen", und will sie kiissen, aber Ka-
rin wendet sich konsterniert ab.

Rot-Blende; Anna zlndet in ihrem Zimmer eine
Kerze an, schlédgt das Tagebuch von Agnes auf
und beginnt zu lesen - Chopins Mazurka setzt
ein. Die Szene wechselt in den Garten, die
drei Schwestern und Anna: "An einem herrli-
chen Tag", so das Tagebuch, "darf ich noch
einmal draussen im Garten sein und alle NMen-
schen, die ich lieb hab, sind um mich ver-
eint, das ist das Glick."
Titel, weiss auf rotem Grund:
Schreien und Wimmern ein Ende.

Und so fand

Es gibt also - sofern wir die doppelten Rot-
Blenden (Rot-Blende, Portait, Rot-Blende)
einmal ausklammern - sechs einfache Rot-Blen-
den, die den Film unterteilen., Wenn wir wei-
ter die zweite und dritte Rot-Blende zu-
néchst einmal vernachl&dssigen, so ergibt

dies eine FUnfteilung des Films: die kurze
Einleitung im Park (Prolog), das kurze Stiick
am Schluss, wieder mit dem Park, das so wie
eine Schlussfolgerung aus dem Film anmutet,
ein Nachwort (Epilog) und dazwischen die

drei Hauptteile (I, II, III1). Die sechs dop-
pelten Rot-Blenden rahmen die drei Figuren,
die sie jeweils mit dem Portait bezeichnen,
ein und verteilen sich gleichméssig auf die
drei Hauptteile: die Maria-Sequenz im ersten,

die Karin-Sequenz im zweiten und die Anna-
Sequenz im dritten Teil.

* X%

Es macht Sinn, was zwischen der zweiten und
dritten einfachen Rot-Blende liegt, als Ag-
nes-Sequenz zu bezeichnen, denn da werden
Erinnerungen von ihr gezeigt. Ihre Sequenz
wurde wohl deshalb nicht mit einer doppelten
Rot-Blende aus dem Ablauf herausgeldst, weil
dies die Ausgewogenheit der Struktur beein-
tradchtigt h&tte und weil - was entscheiden-
der ist - Agnes die bestimmte Figur fir den
Film ist, mit der er sich identifiziert.

* %X

Die angenommene Aufteilung - andere, etwa je-
ne durch die einfachen Rot-Blenden in sieben
Teile, wédren denkbar, erscheinen aber weniger
einleuchtend - gibt dem Film eine sinnvolle
Struktur (im Anhang grafisch dargestellt),
die auch von inhaltlichen Erwagungen gestitzt
wird - sie dirfte so falsch nicht sein.
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Agnes ist die bestimmende Figur, mit der sich
der Film sogar identifiziert -~ oder wenn Sie
lieber wollen: durch sie wird der Gehalt des
Films transportiert. Ihr Tagebuch liefert das
Nachwort, in ihrer Sequenz tént die Mazurka
schon an, die dann auch cen Ausgang bestimmt
und nur in ihrer Sequenz verldsst die Kamera
das Haus, um auch, wie bei Anfang und Schluss,
im Garten zu drehen.

Agnes gibt auch den Grundton fir den Verlauf
des Filmes an: sie leidet, sie stirbt, sie
ist abwesend. Von der nachsichtigen Betrach-
tung ihrer Umwelt zu Beginn, entwickelt sich
der Film zum Tiefpunkt mit ihrem Tod hin, der
durch die vollige Beziehungslosigkeit zwi-



schen den beiden Schwestern Maria und Karin,
zum Ende des zweiten Teils, noch verstirkt
wird. Im dritten Teil dann werden die Elemen-
te aus den vorangehenden Teilen noch einaml
aufgenommen, verdichtet und abgewogen. Die
Beziehungslosigkeit zwischen Karin und Maria
- um wenigstens ein Beispiel herauszugreifen
- zunachst da, wo Karin ihrem Hass Ausdruck
verleiht - was einerseits die Situation noch
versché&rft, ancerseits aber doch schon eine
Beziehung anzeigt. Diese Sequenz wird unmit~-
telbar abgeldst uno kontrastiert durch jene,
in der die beiden Zartlichkeiten austauschen
- mit dem Kontrapunkt zu Chopin: Johann Se-
bastian Bach. Und beleuchtet wird das Gesche
hene von der Charakterisierung NMarias im er-
sten und Karins im zweiten Teil her, wie die
beiden beim Abschied noch einmal aufeinander
treffen: Maria hat aus einer sporntanen Nei-
gung heraus, aber aufrichtig, die Z&rtlich-
keit ihrer Schwester gesucht; Karin hat nach
einer anfédnglichen Ueberwindung, wohl einmal
mehr, absolute und deshalb nicht erfillbare
Anspriche abgeleitet und muss sich deshalb
nun erneut im Tiefsten verletzt fihlen.

1

* X ¥

Es misste eigentlich fast selbstverstandlich
sein, dass Szenen wie das zy Agnes ins Bett
steigen von Anna, die Selbstverstiimmelung

von Karin, oder der Austausch von Z&drtlich-
keiten zwischen den beiden Schwestern nur

die bildlichen Ausgestaltungen - Symbole,
wenn das Wort unbedingt sein muss! - von Ge-
fihlen und Beziehungen sind (und deshalb
nicht etwa auf lesbische Beziehungen hinwei-
sen - dagegen spricht allein schon die Stili-
sierung, die etwa in der Einstellung, wo Anna
Agnes im Schoss h&dlt, direkt schon an Gem&lde
eines Rembrandts erinnert). Uncd es sind ja
genau diese bildlichen Ausgestaltungen, es
sind die optischen Situationen, welche Berg-
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man fir Bezeihungen und Gefihle gefunden hat,
die den abstrakten Film konkret und damit
allgemein verstdndlich machen.

* kX

Die Struktur des Films legt es nahe, den Cha-
rakterisieruncen der Frauen Uber die indivi-
duelle Figur, die sie transportiert, hinaus
Bedeutung zuzumessen; oder anders herum: die
Figuren haben ihre Eigenschaften nicht zuf&l-
lig, sie erhielten sie im Rahmen der Struktur
zugewiesen.

Maria fasst spontan Zuneigung und kann ihren
Impulsen folgend aufrichtig z&rtliche Gefiihle
hegen, aber vor jeden ernsten und verbindli-
chen Situation schreckt sie zurlick und kann
deshalb in ihren Bezeihungen keine Tiefe er-
reichen.

Karin setzt ihre Anspriche - an sich selbst
und an die andern - unerfiillbar hoch, wird
deshalb immer wieder enttduscht und in ihren
tiefsten Gefihlen verletzt und dadurch trotz
oder gerade wegen ihrer Liebesbediirftigkeit
immer unfédhiger, Uberhaupt noch zartliche Ge-
fihle zu empfinden.

Annas Liebe richtet sich zwar auf eine andere
Person, die sie schitzt und pflegt, der sie
sich opfert, aber - wie insbesondere aus ih-
rem Traum deutlich wird -~ auch dies ist nicht
frei von Egoismus, denn sie hebt sich damit,
und sei es auch nur in ihren eigenen Augen,
Uber all jene hinauf, die solch aufopfernden
Liebe nicht fahig sind.

5

Bergman het durch Agnes - auch tezogen auf
sein Schaffen - einen Schritt getan, der aus
der Hoffnungslosigkeit herausfihrt: Agnes
wdchst durch ihr Leiden Uber sich selbst hin-
aus unc vermag deshalb nun schon im Selbst-
verstdndlichen das wirkliche Glick zu sehen.



Anna steigt zu der Toten ins Bett und birgt Agnes in ihrem Schoss (Bild 5)



INGMAR BERGMAN
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FILMOGRAPIE INGMAR BERGMAN'S 195°

1944
1945
1946

1947

1948

1949

1950

1952

1953

1954

HETS (Drehbuch)
KRIESE / Kris (Db und Regie)
VERREGNETE LIEBE

Det regnar pa var karlek

FRAU OHNE GESICHT
Kvinna utan ansikte (Db)

MUSIK IN DER FINSTERNIS
Musik i morker (Db, R)
SCHIFE INS TRAUMLAND

Skepp till Indialand (Db, R)

HAFENSTADT
Hamnstad

EVA (Db)

GEFAENGNIS
Fangelse
DURST
Torst (R)
AN DIE FREUDE
Till glad je
IDEE

Medan staden sover
EINEN SONMMER LANG
Sommarlek (Db, R)
MENSCHENJAGD

Sant hander inte har (R)
SEHNSUCHT DER FRAUEN
Kvinnors vantan (Db, R)

DIE ZEIT MIT MONIKA

(bb, R)

(ob, R)

(bb, R)

(Db, R)

(Db-Entwurf)

Sommaren med Monika (Db, R)
ABEND DER GAUKLER

Gyclarnas afton (Db, R)
LEKTION IN LIEBE

En lektion i karlek (Db, R)

1956

1957

1958

1959

1960

196;
1963
1964
196§

1968
1969

1970
1971

1972

FRAUENTRAEUNE
Kdinnodrém (Db, R)

DAS LAECHELN EINER SOMMERNACHT
Sommarnattens leende (Db, R)

DAS SIEBENTE SIEGEL
Det sjunde inseglet

AM ENDE DES TAGES
Sista paret ut (DB)

WILDE FRUECHTE
Smultronstdllet

DEM LEBEN NAHE
Ndra livet (R)

DAS GESICHT
Ansiktet (Db, R)

DIE JUNGFRAUENQUELLE
Jungfrukdllan (R)

DAS AUGE DES TEUFELS
D javulens dga (Db, R)

WIE IN EINEM SPIEGEL
Sasom i en spegel (Db, R)

ABENDMAHLSGAESTE
Nattvardsgédsterna

DAS SCHWEIGEN
Tystnaden (Db, R)

UM NICHT VON ALLEN DIESEN
DAMEN ZU REDEN (Db, R)

DIE STUNDE DES WOLFS
Vargtimmen (Db, R)

SCHANDE (Db, R)

DAS RITUAL (Fernsehfilm)
PASSION (Db, R)
FARDE-DOKUMENT
THE TOUCH
SCHREIE UND GEFLUESTER

(Db, R)

(bb, R)

(ﬁb, R)

(Fernsehfilm)
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Grafische Darstellungen sind meist Ubersichtlicher als Texte; sie vermdgen oft
Strukturen und Zusammenh@nge deutlicher machen. Diese Skizzen sind ein Versuch,
dies filr CRIES AND WHISPERS auszuniitzen.

Um die Skizze nicht zu stark zu beladen, wurde das Grundmuster gleich zweimal
aufgezeichnet: ip der ersten Skizze ging es darum, den Ablauf und die Ueber-

sicht zu den Rot-Blenden hervorzuheben

PROLOG TEILA TEIL?2 TEIL3 EPILOG
VERLAUF I i TR CARTEN
DES FILMS i 'PARADIES"
i e &
52 w i i E a i
s 2z gd8)i z . 3¢ 2
z gy =gl o g FlEe &
'BALKEN' AUSEIN- |9 22| &8 Z 3 a2 <% Al 2
ANDERGEZOGEN |z 22| _ o2 2 X RS P g 5> %
UM DIE GLIEDE- 5 BElzEa>LC 1S =< < 3 43 g
RUNG SICHT- E EzlgRzE8 i .32 23 3 % elg
BAR ZU MAGKEN |= 533533 ¢ 1228 5= Zgh o HAS
i a z 2 I zx F4
3 e zi $£ . [°5g 23 E
3l ¢ < { 52 |o&8
o 2 I = g3 | 28 |2g3
4 L5, i Z 38 M Z 23E
8az § xz Sw o 2 W
] : g2 zo E¥2
222 S 28 s
£2% g p =1
<G 2 z 2z
3= Z zZg J
EEL H ze
maria ff | PORTRAIT
e VERGANGENHEIT
i TRAUM

JEDE DICKERE SENKRECHTE LINIE ENTSPRICHT EINER ROT-BLENDE M FILM
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In der zweiten Skizze ging es darum, die Bezeihungsfelder und deren ungefdhren

Inktalt deutlich zu machen.

(TRANSZENDENZ POS.)

THESE

ANTITHESE

(TRANSZENDENZ NEG)

IDENTIFIKATION ZU-
SCHAUER - BERGMAN
SELBSTLOS

SYNTHESE

NiCHT-IDENTIFIYATION

EGOISTISCH

PROLOG TEIL1 TEIL?2 TEIL3 EPILOG
EN HENSCH | MARIA KARIN, AKNA, AGNES LIEBE
STATUE | MUTTER DER S SCHWESTERM + KINDER !

z
ACNES LEBEND mravowmn | % E
a%
UHREN! ZEIT 'STENT* KARIN UND THR MANN %gg‘;
z£,=
DOKTOR ANNA :;;’5‘
ANNA, MARIA, KARIN §°‘5 ¢
MARIA, H
ALLE 3 IN WEISS sex
KARIN UND AARIA
KARIN UND MARIA
ACNES STERBEND
UHREN, ZEIT "ABLAUFEND" :
PFARRER AGNES ABWESEND (ERLDST)
MLLE 3 IN SCHWARZ
KINDLICH SPONTANE  LIEBE LIEBESBEDURFNIS MUTTERLICHE LIEBE
DOKTOR UND AMARIA UND KARIN UKD IHR MANN ANNA | ACNES
MARIAS EHEMANN (ANNA) MARIA  KARIN
(ANNA, KINDER)
LEIDEN Top ERLOSUNG/AUFLOSUNG
SCHREIE SCHREIE
UND UND WINMMERN
WIMMERN

WAREN ZU ENDE
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