
Bevezetés
Ingmar Bergman (1918–2007), svéd filmrendező így ír 

önéletrajzában, a Laterna Magicában:
„Egész tudatos életemben küszködtem Istenhez fűző-

dő fájdalmas és örömtelen viszonyommal. Hit és hitet-
lenség, bűn, büntetés, kegyelem és kárhozat számomra 
megkerülhetetlen realitások voltak. Imáim bűzlöttek a 
szorongástól, az esedezéstől, az átkozódástól, a haláltól, 
a bizakodástól, a csömörtől és a kétségbeeséstől: Isten 
szólt, Isten hallgatott, ne taszíts el Színed elől.”1

A bergmani életművet végigkísérte ennek a „fájdal-
mas és örömtelen viszonynak” a mozgóképi kifejezése. 
Vallásos témájú filmjei tekinthetők lelki útkeresése ré-
szeinek:2 a modern ember lelki vívódását ábrázolják, aki 
elveszítette a transzcendens bizonyosságát, akit izoláció 
és értelmetlenség fenyeget.3 A hetedik pecséttől (1956) 
filmjeinek fő témája: Isten csendje, Isten hallgatása, Isten 
hiányának a megtapasztalása.

Bergman alkotásai gyakran estek és esnek szigorú ka-
tegorizálások áldozatául. Keresztyének, agnosztikusok, 
ateisták és egzisztencialisták egyaránt szeretik saját olda-
lukra állítani. Filmjeit erőszakosan keresztyéniesítették,4 

vagy éppen megtagadták tőlük a transzcendens dimen-
ziót,5 állatorvosi lóként alkalmazták különféle pszichés 
tünetek illusztrálása,6 egzisztencialista (teista és ateista) 
irányzatok szócsövévé tették.7 Bergman vallásos témájú 
filmjeiben valóban szerepelnek keresztyén szimbólumok 
és események, bibliai és liturgikus szövegek. Az is igaz, 
hogy Bergman olyan életérzéseket ábrázol, amelyek ál-
talában az egzisztencialista gondolkodással rokonok, 
ugyanakkor fontos felismerni, hogy ezeket nem apolo-
getikus célzattal, nem dogmatikus vagy filozófiai érve-
lésre használja. Az általa alkalmazott vallásos szimbólu-
mok részei annak a „mítosznak”, „hagyománynak” vagy 
„rendszernek”, melynek metaforái szükségesek ahhoz, 
hogy az emberi megtapasztalás természetét kommuni-
kálhassa.8 A kimondottan egzisztencialista életérzés ki-

fejeződései pedig Bergman saját belső vívódásainak sze-
mélyes megvallásaként is felfoghatók.9

Bergman nem teologizál, nem filozofál vagy pszicho-
logizál filmjeiben, jóllehet teológiai, filozófiai és pszicho-
lógiai fogalmakat alakít filmmé.10 Filmjeiben az emberi 
megtapasztalás természetét és a modern ember lelki küz-
delmét ábrázolja, de ezt nem teológusként, filozófusként 
vagy pszichológusként, hanem művészként teszi. Nem 
didaktikus akar lenni a mozgóképi eszközökkel, hanem 
tükröt tart elénk, amelyben megláthatjuk magunkat. 
Célja nem az ítéletalkotás, hanem a kommunikáció, a 
párbeszéd kezdeményezése.11 Ez a tanulmány is ebbe a 
párbeszédbe kíván bekapcsolódni.

Film és teológia, párbeszédben
Film és teológia párbeszédében kívánatosnak tűnik 
olyan szabályok felállítása, amelyek segítségével elke-
rülhetjük a teológia részéről a tisztességtelen reflexiót 
– amikor például a filmet valamilyen teológiai igazság
puszta illusztrálására felhasználva,12 mintegy „egyházi
szolgaságba” (ecclesial servitude) hajtjuk.13 Mint ahogyan
nem elégedhetünk meg azzal sem, ha csak arra összpon-
tosítunk, miben egyezik a film teológiai látásunkkal,
vagy miben különbözik attól, hiszen ebben az esetben
éppen azt nem fogjuk meglátni, amiről maga a film szól.
Ezért is fontos először megértenünk, hogyan látja vagy
láttatja a film a valóságot, és ezt a látásmódot nem szabad 
elvetnünk anélkül, hogy ne próbálnánk megérteni azt.14

Ivana Noble, cseh teológus ún. „fordítási szabályokat” 
állapít meg, majd alkalmaz a teológia és a kultúra közöt-
ti dialógusra.15 Paul Tillich korrelációs módszerét veszi 
alapul, azon belül is azt, ahogyan Tillich az egyházat és 
a kultúrát nem egymással párhuzamosan, hanem egy-
másban létezőként fogja fel. Isten Országa mindkettőt 
magába foglalja, miközben mindkettőt meghaladja.16 
Noble szerint ez azt jelenti, hogy a teológia nem kívülről, 
hanem belülről vizsgálja a kultúrát, amelynek önmaga is 
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része. A vallási hagyományt és a teológiai megfogalma-
zás szimbolikus nyelvezetét, illetve a jelen kultúra (kul-
túrák) szimbolikus nyelvezetét elsajátítva, a teológus az 
egyik textúráját a másik segítségével értelmezheti. Ebből 
kiindulva Noble a következő kölcsönösségi szabályokat 
állítja fel:17

1. Fordítási szabályokra van szükség a két terület
(nyelv) között. Ahhoz, hogy a fordítás egyáltalán lehet-
ségessé váljon, mindkét nyelvet fontos ismernünk. Noble 
azt tartja ideálisnak, ha az „anyanyelvre” fordítunk, mely 
a teológus számára a teológia nyelve. Át- és átjár ben-
nünket az a kultúra, amelyben élünk, ez azonban nem 
jelenti azt szükségképpen, hogy megfelelő ismereteink 
vannak a művészet vagy a kortárs kultúra egyéb formái-
nak nyelvéről. Külön erőfeszítést igényel, hogy egy adott 
művészeti médiumot belülről megértsünk, megtanuljuk 
sajátos nyelvezetét, még akkor is, ha a teológus számára 
az már nem is csak a második, hanem harmadik vagy ne-
gyedik tanult nyelv lesz. E nélkül azonban nem beszélhe-
tünk fordításról, csak találgatásról és hamis képzetekről.

2. Az a tény, hogy jobban ismerünk egy nyelvet (ese-
tünkben a teológiáét), nem jelenti azt, hogy az a nyelv 
jobb. Másképpen megfogalmazva: egy nyelv ismerete 
(még a teológiai nyelv esetében sem) nem jogosít fel a fel-
sőbbrendűségre.18 A nyelvek közötti versengést a fordítás 
minősége sínyli meg. A Végső Valóság helyett az önigazo-
lás válik meghatározóvá. Tillich felhívja a figyelmet arra, 
hogy egyik nyelv sem tekinthető végső nyelvnek, miköz-
ben szimbolikusan mindkettő kifejezheti a Végsőt.19

3. A két nyelv területén való mozgás során vigyáznunk 
kell arra, hogy az egyik nyelvi közlést ne a másik nyelv 
kategóriái szerint azonosítsuk, azaz egyik nyelv kate-
góriái nem erőltethetők a másikra. Mindösszesen odá-
ig mehetünk el, hogy az adott nyelvi közlést (például a 
művészetet) saját nyelvünkre (a teológiára) fordítjuk le, 
de a két megfogalmazás közé nem kerülhet szemanti-
kai egyenlőségjel. Ez egyben azt is jelenti, hogy a teo-
lógusnak el kell tudni fogadnia azt, ahogy a művész – az 
analógia szabadságával élve – saját nyelvére fordítja le a 
vallási szimbólumokat.

4. A kulturális szimbólumok teológiai nyelvre fordítása 
– és fordítva: a teológiai szimbólumok kulturális nyelvre
fordítása – nemcsak a másik nyelv ismeretét előfeltétele-
zi, hanem az értelmezésre váró dolog jelentésvilágában
való jártasságot és kreativitást is annak reprezentációjá-
ban. Ez a teológiai nyelv esztétikai dimenziójának újra-
felfedezését igényli.

5. A kölcsönös tanulási folyamat során az egyik és má-
sik nyelvet „anyanyelvként beszélőknek” érzékelniük 

kell a másik terület pluralista és állandóan fejlődő önér-
telmezését, miközben a hangsúlyt a teológia és a kultúra 
közös céljaira helyezik. Így elkerülhetők olyan csapdák, 
mint a dialógus öncélúsága, az önigazolás vagy éppen 
egymás igazolása, és lehetővé válik, hogy a végső megha-
tározottságon a Végső Valóság ragyogjon át.

Noble megközelítése lerombolja a teológiának azt a kí-
sértésként jelentkező önáltatását, mely szerint a teológia 
mindenkinél jobban érti a kultúrában jelenlévő szim-
bólumokat. A teológiának e helyett inkább sajátos köz-
reműködő szerepe van: mivel közvetlenebb módon fér 
hozzá a vallási gyakorlat hagyományaihoz, emlékeztető 
szerepet tölthet be. A teológia azáltal emlékeztethet elve-
szett kapcsolatainkra, hogy „újra megnyitja a hozzáférést 
az olyan jelentésvilágokhoz, amelyben a hit, remény és 
szeretet alkotják a köteléket ember és Isten között, átala-
kítják kapcsolataikat egymással és a világgal, amelyben 
élnek”.20 Bergman Úrvacsorájával folytatott párbeszé-
dünkben a teológia részéről igyekszünk ezeket a kölcsö-
nösségi szabályokat figyelembe venni.

A film műfaji sajátosságai
Bergman az „Isten csendje” témát három fázisban, szű-
kítéssel ábrázolja. „Tükör által homályosan – megszer-
zett bizonyosság; Úrvacsora – megértett bizonyosság; 
A csend – Isten csendje – negatív lenyomat.”21 A szűkí-
tés itt metafizikailag értendő, s a metafizika klasszikus 
definíciójának értelmében ezt jelenti: az élet alapvető 
alkotóelemeinek megtalálása azáltal, hogy minden lé-
nyegtelentől megszabadulunk. Ily módon válik a film-
trilógia tükörré, amelyben a néző megláthatja magát: 
azt, ami a leglényegesebb és legigazabb vele kapcsolat-
ban, és azt, hogy milyen értelmet tud adni az életének 
ezzel az igazsággal szembesülve. Bergman egyfajta lé-
nyeglátó portrét akar elénk tárni, képet arról, milyenek 
vagyunk védekező illúzióink, álarcaink és hazugsága-
ink nélkül. Az ilyen értelemben vett lényegire szűkítés 
a „színről-színre látás” Bergmannál.22 Ezt a szűkítést 
segíti Bergman a „műfajválasztással” is. A filmtrilógiát 
az azt követő Personával együtt „kamaradaraboknak” 
nevezte.23 Mindegyik filmre jellemző a szűk időkeret, 
kevés a cselekmény, kevés a szereplő, és nincsenek nagy 
időbeli ugrások. Ez adja a keretet a modern ember ben-
sőséges folyamatainak és lelki kríziseinek (magány, 
sebezhetőség, szeretni képtelenség, hitvesztés) bemu-
tatásához. A zárt szituációs drámák jellegzetességeit 
hordozzák a filmek: a szereplők jól körülhatárolt térben 
és időben mozognak (például mintegy három-négy óra 
eseményeit mutatja be az Úrvacsora).
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A filmtrilógiára esztétikai értelemben is jellemző a 
szűkítés. Bergman vad, eklektikus stílusa a trilógiával 
kezd egyre visszafogottabbá válni.24 A mesterséges, 
élénk fényeket, erős kontrasztokat felváltják a termé-
szetes, tompa fények, a kamera egyre közelebb kerül az 
archoz, és a nagyközelik egyre érzékenyebben veszik 
annak mozdulatait, kifejezéseit.25 A képernyőt betöltő 
arcok ellensúlyozzák a szereplők számának csökkené-
sét, és egyre inkább felváltják a dagályos párbeszédeket. 
A Tükör által homályosan-nal kezdődő korszak filmjei 
az ún. expresszív minimalizmus jegyeit hordozzák ma-
gukon, és két főmotívumra támaszkodnak: a szereplők 
arckifejezéseire és a tájképekre.

A felvevőgép áthatol a szereplők védekező álarcán, és 
bensőjük legmélyét mutatja meg. Az üres háttérben el-
helyezett arc-nagyközeli is ennek a leleplezésnek a szük-
ségességét hangsúlyozza: fel kell fednünk az igazságot, 
azt, hogy kik is vagyunk. Az igazság úgy található meg, 
ha eltávolítjuk azt, ami elfedi. Minden szükségtelent le-
fejtünk, így kerül az ember legbensőbb természete mások 
számára is láthatóan felszínre. Bergmannál ez kijelentés 
jelleggel bír, ez a „színről-színre látás”. A megtévesztés ál-
arcai lehullnak, és ott állunk mezítelenül egy megalkuvást 
nem ismerő tükör előtt. Többé már nem lehetséges a tet-
tetés, a színjáték, a hazugság. Bergman gyakran helyezi a 

szereplőket tükör elé, amelyben keresik vagy elrejtik igazi 
arcukat, vagy a tükörben találkozik tekintetük a másik 
fürkésző tekintetével, aki a külső mögött rejlőt keresi.26

A bergmani karakterek magukra hagyottak, a többiek 
elfordultak tőlük, erre válaszként pedig ők maguk is el-
fordulnak másoktól. Az emberi kapcsolatokat a fordulás 
iránya és mértéke határozza meg. A bergmani karaktere-
ket ez a folytonos oda- és elfordulás jellemzi, mint akik 
számára nincs kiút az egymásra utaltságból. A bergma-
ni nagyközelik gyakran mutatnak két arcot szorosan 
egymás mellett, időnként egymást részben fedve vagy 
takarva, és általában más irányba nézve. Az arcoknak 
ez az állandó oda- és elfordulása alkotja annak az erköl-
csi váznak a gerincét, amelyet a bergmani szűkítés akar 
megmutatni.27 Nemcsak arc-, hanem kéz-nagyközeliket 
is gyakran látunk a Bergman-filmekben. Amikor a má-
sikkal való kapcsolatteremtés, a másik elérésének, át-
ölelésének vágyát fejezik ki, mindig lassú a mozdulat, 
amelyet az elutasítástól való félelem súlya húz le. Látunk 
kezeket, amelyek tárgyak után nyúlnak, azokkal vannak 
elfoglalva, mintegy vigaszt, megnyugvást keresve vagy 
menekülést a másikkal való szembesüléstől. Látunk me-
reven elhúzódó kezeket: annak a fájdalmas felismerésnek 
a kifejeződése ez, hogy az illető képtelen vagy nem akar 
a másik közeledésére reagálni. Látunk szégyenteljes, az 
elutasítottság megaláztatását átélő kéz-elhúzódásokat. 
Látunk betegségtől sebes kezeket: amikor az illető sze-
mélyisége visszataszító a másik számára.28 Bergmannál 
lehetséges az odafordulás vagy kéznyújtás a másik felé, de 
nehéz, és nélkülözi az állandóság bizonyosságát. A másik-
hoz való közeledés és a másik átölelése sebezhetővé teszi 
az embert: elfordulhatnak tőle, elutasíthatják.29

Az arc- és kéz-nagyközelik mellett a táj ábrázolása is fon-
tos már az első képkockával kezdődően. A helyszín fizikai 
jellegzetességei a szereplők benső világának kivetülései.30 
Ezek maradványok a rendező korábbi filmjeinek stílusvilá-
gából,31 amelyben a táj szimbolikus jelentőséggel bír: üres 
tópart, kopár fák, befagyott tó, lenyugvó Nap – mindegyik 
magában hordozza vagy láthatóvá teszi a szereplők között 
kibontakozó drámát. Ami a természetben zajlik, az az em-
beri lélek mélyében történtekről árulkodik. A nagyközelik 
és a táj szimbolikus használata együttes alkotóelemei az 
ún. expresszív minimalizmusnak.32

Találkozási pontok a teológia számára
Film és teológia dialógusa többféle formát ölthet. Ez a 
tanulmány a film szereplőinek vallásos megtapasztalásai 
mögött meghúzódó teológiai kérdéseket kívánja – több-
nyire pontokba szedve – leírni, illetve a film által felvetett 
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kérdéseket igyekszik a saját nyelvén át- és továbbgondol-
ni. Zord téli hangulat hatja át a filmet. Amikor Tomas 
belekezd az Úri imába: „…legyen meg a te akaratod 
úgy a földön, mint a mennyben is…”, a felvevőgép külső 
képeket mutat: mindegyik szürke, rideg, ködös – mint-
ha a földi valóságot, az emberi szív állapotát ábrázolná.  
A templomot is látjuk kívülről: mint romot a kopár fák 
között. A keményre fagyott talaj és a félig befagyott tó az 
elidegenedés és elhagyatottság érzését keltik.33 Az orgo-
nista Blom szavaival: „a halál és a pusztulás dúl”; vagy 
ahogyan Märta fogalmaz: „vasárnap a siralom völgyének 
mélyén”. A szürke égbolt Isten hiányára, Isten csendjére 
utal.34 Mintha a heideggeri gondolat mozgóképi meg-
jelenítése tárulna elénk: Isten elfordult a világtól, mint 
amikor a Nap lenyugszik a horizont mögött, és csak a 
sötétség marad.35 A hó és a jég a fagyos emberi lelket és 
élethelyzeteteket ábrázolja.

A hideg és üres falusi templom, ahogyan Tomas fáj-
dalmas, szenvedő arca is, képi tagadása a sákramentu-
mi eseménynek: „Áldunk téged, mindenható Istenünk, 
hogy örömöt és békességet ajándékoztál nekünk Krisz-
tus Urunk testének és vérének közösségében.”36 A néző 
nem lát mást, mint kiüresedett, halott rutint.37 Tomas 
gépiesen mondja a liturgiát, amely tökéletes szimmetri-
ában van a rideg templomépülettel és az árnyék nélkü-
li fénnyel.38 A film zárójelenetéig ez a szürke és árnyék 
nélküli fény uralja a filmkockákat. A film címe angol 
nyelven „Téli fény”, németül „Fény / Világosság télen”. 
Eredeti címe „Úrvacsorázók” (Nattvardsgästerna).  
A központi témát már Tomas imádsága is sejteti: közös-
ség (communio) Krisztussal és egymással, vagy éppen 
mindenféle közösség hiánya.39

A Tükör által homályosan Davidja így fogalmaz: „Az 
ember bűvös kört húz maga köré, és mindent kizár be-
lőle, ami nem felel meg titkos játékainak. Valahányszor 
az élet áttöri a kört […], az ember új varázskört rajzol, 
új védelmet épít magának.” A trilógia mindhárom film-
je ilyen, maguk köré bűvös köröket húzó karaktereket 
mutat be. Az Úrvacsora lelkészét (Tomas) a felesége óvta 
meg minden rossztól, csalódástól, amíg élt, de halála óta 
a veszteség fájdalma alkotja ezt az áttörhetetlen kört.  
A tanítónő (Märta) a Tomas iránti szeretetének bűvkö-
rében el, szinte már tulajdonává tárgyiasítva a lelkészt 
(„szegény Tomasom”). Jonas, a gyülekezeti tag teste-
síti meg az atomkorszak emberének globális szorongá-
sát, tehetetlenségét és sebezhetőségét, szembesülést az 
emberi létezés ijesztő és totális eshetőségével. Az arc-
nagyközelik jól érzékeltetik ezt a klausztrofób állapotot. 
Tekinthetünk úgy ezekre az ábrázolásokra, mint ame-

lyek a teológiai hagyomány szerint az önmagába forduló, 
a saját lehetőségeinél leragadó ember, az önmagába zár-
kózó énközpontúság filmes megjelenítései.40

A keresztyén teológia szerint tehát a bűn lényege a 
magába és a világ birtoklásába zárkózó énesség. Ennek 
leggyakoribb formája az önszeretet (amor sui), amely 
egyrészt visszatart minket attól, hogy a másik emberhez 
önmagáért közeledjünk, másrészt megakadályoz abban, 
hogy Istent önmagáért szeressük.41 Másképpen megfo-
galmazva: a bűn ebben a megközelítésben tárgyiasítás – 
a másik ember és Isten tárgyiasítása. 

Az Úrvacsorában sajátos istenképekben fogalmazódik 
meg ez utóbbi. A Tükör által homályosan pókisten motí-
vuma tér vissza Tomas és Jonas dialógusában, mely való-
jában Tomas „gyónási monológja”:

„Értsd meg, én nem vagyok jó pap. Én egy meghatá-
rozatlan, majdnem hogy saját atyaistenben hittem, aki 
szereti az embereket, persze legjobban engem. Érted 
Jonas ezt a borzalmas tévedést? Érted, milyen rossz pap 
válhatott egy ilyen zárkózott, elkényeztetett, szorongó 
szerencsétlenből? El tudod képzelni az imáimat egy 
visszhangistenhez, aki jóakaró választ és biztató áldást 
oszt? Valahányszor szembesítettem Istent a valóság-
gal, csúnyának láttam, förtelmesnek, visszataszítónak. 
Pókistennek, szörnyetegnek. Ezért kellett féltenem az 
élettől és a fénytől, magamhoz szorítottam a sötétben 
és a magányban.”

Tomas elismeri, hogy az az isten, akiben bízik, pusztán 
visszhangja saját meggyőződéseinek és kívánságainak, 
vagyis az ember istent a saját képmására teremteti, így az 
nem több mint projekció. A Tomas által megalkotott is-
tennek oltalmazónak kellene lennie (mint amilyen anyja 
és felesége volt). Meg kellene őt óvnia a szorongásaitól, 
az élet borzalmas dolgaitól. Tomas ehelyett Istent mint 
pusztító erőt tapasztalta meg.42 Isten tárgyiasítása an-
nak érdekében, hogy magyarázatot találjon a rossz és a 
gonosz problematikájára a pókisten képének kialakulá-
sához vezetett. Amikor az ember megkíséreli Istent va-
lamely rendszerbe foglalni, objektummá próbálja tenni 
– Paul Tillich szavaival –: „Isten úgy tűnik fel, mint egy
legyőzhetetlen zsarnok, mint az a lény, akivel szemben
egyetlen más lénynek sincs szabadsága és alanyi valósá-
ga.”43 Tomas egy non-kommunikatív istenképpel küzd:
Isten hallgatása elviselhetetlenné válik számára a világ
borzalmai közepette, és Istent mint ijesztő, kegyetlen,
szeretetlen pókistent tapasztalja meg.

A trilógia szereplői Istennek a jelenlétét sohasem, csu-
pán a hiányát tapasztalják. Számukra egy hallgató Isten, 
mivel nem szól, nem létezik. Ezért van az, hogy csak a Tü-
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kör által homályosan Minusa rendelkezik pozitív istenél-
ménnyel: „a Papa beszélt velem”. Az Úrvacsora lerántja a 
leplet arról, hogy a tökéletes szeretet Istenével szembeni 
elvárásokat mennyire meghatározza az, milyen analógiát 
használunk Isten szeretetének a definiálásra.44 A Tükör 
által homályosan Davidja szerint mindenféle szeretet 
Isten. „A legkisebb és a legnagyobb, a legszegényebb és 
a leggazdagabb, a nevetséges és a gyönyörű. A szenve-
délyes és az otromba.” A trilógia első részében az isteni 
szeretet elsősorban a szülői szeretet analógiájára épül.  
A zárójelenetben nem az a lényeges, hogy mit mond Da-
vid a fiának, Minusnak, hanem az, hogy kommunikáció 
jön létre apa és fia között.45 Ez az istenkép azonban szű-
kített, Isten a megbocsátás, vigasztalás, biztonságérzet 
istene, csupán „szubjektív szükséglet, élettől és haláltól 
való félelmünk projekciója”.46

Bergman a Tükör által homályosan végén elhangzó val-
lástétel kifigurázásának tekintette az Úrvacsorát. Szinte 
szó szerint megismétlődik a tétel: „Az Isten szeretet, és a 
szeretet Isten. A szeretet Isten létének bizonyítéka. A sze-
retet valóságosan megvan az emberek világában.” Blom, 
az orgonista szerint azonban mindez csak zsargon, egy 
szánalmas pap ömlengése. Az Úrvacsorában már nincse-
nek szülők; anyai oltalmat nyújtó feleség sincs. A szülői 
szeretet analógiájára épülő isteni szeretet, a „probléma-
megoldó” Isten, a deus ex machina halála szükségszerű. 
A keresztyén teológiában többek között Bonhoeffer ad 
ennek a gondolatnak hangot:

„Itt van a döntő eltérés minden vallástól. A vallás sze-
rint az szabadíthat meg bennünket nyomorúságunkból, 
ha Isten hatalma megmutatkozik a világban – Isten: deus 
ex machina. A Biblia viszont Isten erőtlenségére és szen-
vedésére mutat – csak a szenvedő Isten segíthet rajtunk. 
Ennyiben tehát elmondhatjuk, hogy a […] fejlődés, mely 
a világ nagykorúságához vezet, s egy hamis istenkép 
megsemmisítéséhez vezetett, lehetővé teszi meglátnunk 
a Biblia Istenét, aki a világban erőtlensége által vesz ha-
talmat és hódít teret magának.”47

Mi következik ebből? A függés és a szükség nem megfe-
lelő leírásai az Istennel való kapcsolatnak. A megváltás lé-
nyege nem az, hogy az egyén valamilyen védett, biztonsá-
gos helyre kerül, ahol meghúzhatja magát a kétségek és az 
önmegigazultság elől. Másképpen megfogalmazva: nem 
lehetünk vallásosak, ha a vallást olyan rendszerként defi-
niáljuk, amely Istent (isteneket) a vágyak és szükségek be-
teljesítőjének vagy problémamegoldónak tartja.48 Tomas 
visszhangistene pedig éppen ennek a vallásnak az istene.

Bergman három részre osztotta a filmet: 1. megsemmi-
sítés: az „Isten szeretet” tétel szétzúzása; 2. a megsemmi-

sítés utáni üresség; 3. az új hit születése.49 Az Úrvacsora 
Tomasa megáll az oltár előtt: „Milyen együgyű kép” – 
mondja, miközben a feszületet bámulja: Isten megkín-
zott Fia a kereszten az Atya Isten térde között.50 „Isten 
szeretet és a szeretet Isten” – elkezdődik a tétel megsem-
misítése. Tomas kinyilvánítja hitetlenségét: nem akar 
olyan Istent imádni, aki feláldozza saját Fiát, aki elfordul 
attól, aki tökéletes, az Ő akaratával megegyező életet élt. 
Időközben Märta érkezik meg:
„MÄRTA: Mi van, Tomas?
TOMAS: Téged ez úgyis hidegen hagy. 
MÄRTA: Azért csak mondd.
TOMAS: Az Isten csendje.
MÄRTA: Az Isten csendje?
TOMAS: Az Isten csendje. (Köhögés fogja el.)51 Eljött 
hozzám Jonas Persson és a felesége, és én mellébeszél-
tem. Elszakadtam Istentől! Pedig éreztem, hogy minden 
egyes szó sorsdöntő. Mit csináljak? (Zokogni kezd.)
[…]
MÄRTA: Elviselhetetlen tudsz lenni néha. »Isten 
csendje. Isten hallgat.« Isten soha nem beszélt. Isten 
ugyanis nincs. Bosszantóan egyszerű az egész. … De 
sokat kell még tanulnod, Tomas. 
TOMAS: A tanítónő beszél belőled. 
MÄRTA: Meg kellene tanulnod szeretni.
TOMAS: Meg tudnál tanítani rá? (Nem néz Märtára.)
MÄRTA: (Märta is elfordítja tekintetét, maga elé néz.) 
Én semmit sem tudok. Nincs erőm hozzá.”

Ez a következő lépés a tétel megsemmisítésére: a szere-
tetet nem lehet közvetlenül megfeleltetni egy transzcen-
dens Istennek, a szeretet nem valami csodaszer.52

Tomas leszámolt a metafizika istenével: nem érvelhe-
tünk többé Isten létezése mellett a logikával vagy Isten 
teremtésben megnyilvánuló cselekvésének tradicionális 
szimbólumaival – mindez abszurd.53 Most már szabad-
nak érzi magát, de ebben a pillanatban még csak azt tudja 
megfogalmazni, hogy mitől szabad:54

„Tételezzük föl, hogy nincs Isten. Mit változtat ez a 
tényeken? Érthetőbbé válik az élet. Micsoda megköny-
nyebbülés! A halál nem lesz más, mint az élet kialvása. 
Az ember kegyetlensége, magányossága, félelme minden 
érthetőbbé válik, átlátszó lesz. A megmagyarázhatatlan 
szenvedésre nem kell magyarázat. Nincs teremtő. Nincs 
fenntartó. Nincs gondolat.”

A felvevőgép Tomas arcát mutatja egyre közelebbről. 
Hirtelen fény ömlik be a mögötte lévő ablakon keresztül: 
„Én Istenem, miért hagytál el engem?” A kamera szem-
befordul a fénnyel, egy pillanatig megáll benne, majd 
visszamegy a templomba. Egy pillanatra az oltárt látjuk, 
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elmegy mellette. A templomablakon keresztül ugyanaz 
az erős fény ömlik be, mint a sekrestyébe. Tomas a földre 
esik, egy kisebb köhögésroham után felemeli fejét, arcát 
beborítja a napfény. Eszünkbe juthatnak a kezdő szürke 
képsorok, miközben az áldást mondta: „Világosítsa meg 
az Úr az ő orcáját terajtad…” Ami akkor nem vált valóság-
gá, most igen: „Szabad vagyok. Végre szabad.” – mondja 
Tomas. Egy erős köhögésroham azonban a földre kény-
szeríti – az üresség, a hiány megtapasztalásának kezdete. 
Tomas szabad attól az istentől, aki a szenvedő Krisztust 
(és Tomast is?) a térde között tartja, de ekkor még nincs 
semmi és senki, aki átvehetné ennek az istennek a helyét.

Az ezt követő, emberi szavak, nagyközelik és érzelmek 
nélküli hosszabb jelenet az üresség primer, felszíni ábrá-
zolása. A felvevőgép messziről figyel, a magas kameraál-
lásból felvett képkockák Tomas magányosságát, üressé-
gét fejezik ki. Emberi hang nem hallatszik, csak a folyó 
szüntelen dübörgése. Fülsüketítő a csend, amely minden 
más egyéb hangot elnyom: Märta hiába próbál mondani 
valamit Tomasnak.55

Bergman egy liturgikus esemény, az úrvacsora kontex-
tusában mutatja be az önmagába zárkózó énesség pok-
lát. Az úrvacsora a latin teológiai nyelvben: communio. 
Az úrvacsorázók tehát azok, akik communióban, közös-
ségben vannak egymással és Istennel. A kérdés tehát az, 
hogy az önmagába forduló ember képes-e a Másikra való 
nyitottságra. Jonas a film tragikus alakja, ő képtelen erre: 
az öngyilkosságot választja.

A film végén az a Märta, aki korábban azt mondta 
Tomasnak, hogy nincs ereje, és azt írta neki, hogy töb-
bé nem fog imádkozni, letérdel, lehajtja a fejét. Profilja 
sziluettjét nagyközeliben látjuk, nem valami absztrakt 
igazság vagy bölcsesség után vágyódik, mely felülmúl-
ja értelmünket, hanem bátorságért, erőért, mely képes 
gyengédséget, szeretetet kimutatni: „Ha biztonságot 
nyerhetnénk, hogy kimutathassuk szeretetünket. Ha 
hihetnénk egy igazságban. Ha hinni tudnánk.” Imádsá-
ga meghallgattatik. Mire kimondja az utolsó mondatot, 
a felvevőgép már Tomast mutatja, majdnem pontosan 
olyan testtartásban, mint Märtát. Tomas döntés előtt áll. 
Felnéz és nagyot sóhajt. Új érzés tölti el.56 Ismét Märta 
arcát látjuk, háttérben az ablakon át beszűrődő fényben. 
Megtörténik az, ami a délelőtti istentiszteleten nem. Ott 
Märta kifejezéstelen arcát láttuk az áldás szövege alatt: 
„Világosítsa meg az Úr az ő orcáját terajtad, és könyö-
rüljön rajtad; fordítsa az Úr az ő szent orcáját tereád, és 
adjon néked békességet!” A filmben most először látjuk 
nyugodtnak, békésnek és szépnek Märta arcát.57 A követ-
kező képkocka Tomast mutatja nagyközeliben az oltár 

előtt: arca sápadt és aggodalommal teli. Fényár veszi kö-
rül (a templomi csillárok és néhány gyertya lángja). Te-
kintete a semmibe szegeződik, amint megkezdi a liturgi-
át: „Szent, szent, szent a Mindenható Isten. Az egész föld 
megtelt az ő dicsőségével.” Märta imádsága bizonyos 
értelemben meghallgatásra talált: Tomas azzal válaszol 
szeretetére, hogy a körülmények ellenére megtartja az is-
tentiszteletet az üres templomban. Ez Tomas első lépése 
a varázsköréből való kilépésre. 

Tomas számára elérkezik a heideggeri „elhatározott-
ság” pillanata,58 annak lehetősége, hogy tudatos cseleke-
dettel önmaga legyen: „Nincs Isten. … Szabad vagyok.”, 
és a film végén lévő döntés is ugyanezt a vonást hordozza 
magában: az új szabadsággal élve, a körülmények, a ha-
gyomány, a szokás,59 saját hitvesztése ellenére dönt úgy, 
hogy megtartja az istentiszteletet, és az önmagába zár-
kózó énesség mintha a másikért való létbe változna át: 
mindezt Märtáért teszi. Ennél azonban nem jut tovább.60 
Az Atyaisten térde között agonizáló Krisztusban csak az 
Istentől elhagyatottságot látja, azt már nem, hogy a Fiú 
panaszával az Atyához fordult, „ahhoz az Istenhez kiál-
tott, aki azután is Istene maradt, hogy a bizalom Istene a 
kétség és értelmetlenség sötétjében hagyta őt.”61

A kereszt Bergman számára az Isten csendjét szimbo-
lizálja, jóllehet számára nem teológiai természetű ez a 
metafora. A teológia a keresztet Isten rejtőzködésének 
(Deus absconditus) tartja. Isten ugyanakkor önmagát ki-
jelentő Isten (Deus revelatus): a szentségekben, tehát az 
úrvacsorában, a communióban is. A filmvégi istentisztelet 
valódi communiót ábrázol, és Bergman számára kijelen-
tésjelleggel bír: a valódi kommunikáció első pillanata.  

FILM ÉS TEOLÓGIA PÁRBESZÉDE ISTEN CSENDJÉRŐL
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A hangsúly most nem a szavakon van, hanem magában 
a Märta felé fordulásban, amikor Tomas megérti: egyet-
len ember elég ahhoz, hogy megtartsa az istentiszteletet. 
Bergman így ír a trilógiáról: 

„Mindegyik filmben van egy pillanat, mely a kommu-
nikáció, az emberi kapcsolat pillanata. […] a lelkész, aki 
Märta miatt tartja meg az istentiszteletet az üres temp-
lomban az Úrvacsora végén. […] Rövidke pillanat a fil-
mekben, de lényeges pillanat. Ami leginkább számít az 
életben az az, hogy képesek vagyunk-e kapcsolatba lép-
ni a másikkal. Máskülönben halott vagy, mint ahogyan 
olyan sokan halottak ma. De ha képes vagy megtenni az 
első lépést a kommunikáció felé, a megértés felé, a szere-
tet felé, akkor nem számít, mennyire nehéz is lesz a jövő 
– és nem lesznek illúzióid afelől, hogy a világban lévő ösz-
szes szeretet mellett az élet még lehet pokolian nehéz –,
ez a megváltás. Csak ez számít.”62

Befejezés
A vallás és vallásosság fogalmának Schleiermacherrel 
kezdődő változása egyben a transzcendencia fogalmának 
a változását is magával hozta: elmozdulást látunk a verti-
kális transzcendenciától a horizontális transzcendencia 
felé.63 Bergman a horizontális transzcendencia ábrázo-
lójának tekinthető: számára az isteni (vagy a megváltás) 
keresése nem az evilági valóságon kívül történik; mindkét 
valóság ugyanabba az irányba mutat, az „itt” és a „túli” any-
nyira szorosan összetartozik, hogy a transzcendens pólus 
semlegessé válik, és csak az immanens marad (radikális 
immanencia). Egy másik megközelítésben azt is mond-
hatjuk, hogy Bergman inkább az isteni kifejezhetetlensé-
gét hangsúlyozza az Isten csendje metaforával, elutasítja a 

transzcendens és az immanens ellentétét, hiszen a teljesen 
más isteni a másikban (a másik emberben) is megmutat-
kozhat (transzcendencia mint alteritás).64 A filmnézőnek 
ez két utat kínál, a transzcendencia alteritásként való 
megtapasztalása „egyszerűen az emberi korlátok egyfajta 
felfedezése és legyőzése, nem pedig az istenivel való talál-
kozás. Az én, a személyes határok transzcendenciája és an-
nak a »másiknak« az átmeneti, képzeletbeli megtapaszta-
lása, aki szabad azoktól a korlátoktól, melyek továbbra is 
behatárolják a nézőt.”65 A radikális immanencia útján pe-
dig a negatívum ábrázolásával, a kontraszt megdöbbentő 
hatása révén mégiscsak a transzcendens, sőt a megváltás 
utáni vágyat ébresztheti fel a nézőben.66
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