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Symbol  

(_litterær_praksis) Noe konkret (sansbart, f.eks. synlig) som representerer noe 
abstrakt (usynlig, f.eks. et begrep). Den ytre verden henviser til den indre verden 
(tanker/ideer), f.eks. slik korset symboliserer den kristne tro og ringen symboliserer 
evighet. Noen symboler er dikterskapte og har ikke en éntydig betydning, f.eks. 
Ibsens ville and i Vildanden. 
 
Det greske substantivet “symbolon” er avledet fra verbet “symballein”, som kan 
bety både å bringe sammen (i en forsamling), sammenstille og sammenligne (Kurz 
1988 s. 69). Et symbol (fra gresk “symbolon”) var opprinnelig et slags 
legitimasjonsbevis som oppstod ved at en gjenstand ble brukket i to biter og hver 
kontrakthaver hadde sin bit som passet perfekt sammen med den andre biten. Hvis 
f.eks. en keramikkgjenstand ble delt i to, kunne de to som hadde hver sin bit, være 
sikre på hverandres identitet (hvis ikke noen hadde stjålet en av bitene).  
 
Det greske “symballein” betyr at noe representeres av noe annet. “[T]he verb 
symballein came to mean to meet, to try an interpretation, to make a conjecture, to 
solve a riddle, to infer from something imprecise, because incomplete, something 
else that it suggested, evoked, revealed but did not conventionally say. In this sense 
a symbol was an ominous sudden experience that announced vague consequences 
to be tentatively forecasted” (Umberto Eco i https://www.jstor.org/stable/pdf/40970 
376.pdf; lesedato 20.06.23).  
 
Symbolet er en sammenføyning av synlige former for å vise det usynlige (Illich 
1991 s. 36). I religiøs betydning kan noe i den sanselige verden brukes til å peke på 
det som ligger i det hinsidige. Et symbol er vanligvis ikke noe tydelig avgrensbart i 
en tekst. Derfor kan det være bedre å snakke om en symbolkraft, symbolverdi, eller 
en symbolsk sfære som oppstår rundt symbolet, dvs. en symbolsk dimensjon. Det 
kan være ulike grader av symbolfunksjon. Et symbol bygges ofte opp i løpet av 
teksten og får ny og utdypet verdi etter hvert. 
 
“[C]haracters, objects or buildings can acquire a symbolic force, a more abstract or 
generalized significance, and so help towards an understanding of the THEME of 
the work as a whole.” (Wales 1994 s. 446) 



 

2 
 

 
“Symbolspråket er et språk der indre erfaringer, følelser og tanker uttrykkes slik at 
det er som om det gjelder sanselige erfaringer, hendelser i den ytre verden. Det er et 
språk med en annen logikk enn vårt hverdagsspråk, som vi bruker gjennom dagen, 
en logikk der tid og rom ikke er de dominerende kategoriene, men intensitet og 
assosiasjon.” (Erich Fromm sitert fra https://phaidra.univie.ac.at/open/o:1270046; 
lesedato 24.01.23) 
 
“There is no one correct way to read a symbol. Its meaning depends upon the 
religious, historical and cultural context. The pentacle illustrates this very well, 
being a geometrical figure whose dimensions have meant different things over 
thousands of years. The figure appears to have been used in some way by the 
Sumerians, and later it aquired a mystical significance for the Pythagoreans who 
drew meaning from geometry and numbers. It was used as a protection against evil 
in the Middle Ages and represents the five wounds of Christ in Christian 
symbolism.” (Haag og Haag 2004 s. 143-144) Symbolet kan være et kjennetegn for 
de innvidde i et mysterium (Émilie Granjon i https://www.calameo.com/read/00107 
037326b44fba7046; lesedato 17.10.23).  
 
“För litteraturteoretiskt bruk bör termen “symbol” reserveras för “an object which 
refers to another object but which demands attention also in its own right, as a 
presentation”. Definitionen är så vid, att den tycks kunna gälla for nästan allt 
bildspråk, och dessutom kan den ge intrycket, att en symbol måste vara ett relativt 
klart avgränsat fenomen i en text. Författarna [litteraturforskerne Wellek og 
Warren] frågar sig mycket riktigt också, om symbolen verkligen skiljer sig i något 
väsentligt avseende från bild och metafor, och deras svar blir, att skillnaden ligger i 
symbolens “recurrence and persistence”, att den envist återkommer i texten. En bild 
kan sålunda först introduceras som en metafor, men om den återvänder i olika 
funktioner, övergår den till att bli en symbol och rentav en del av ett symbolsystem 
eller en myt.” (Jonsson 1983 s. 209) 
 
“Symbol and metaphor, as opposed to analysis, can allow insight without 
consequences because perceptions are not stabilised and categorised. They allow us 
fleetingly to inhabit contradictory experience without moralising it.” (Gillian Beer i 
https://www.cambridge.org/core/services/aop-cambridge-core/; lesedato 14.01.25) 
 
Et symbols mening kan måtte “be patiently worked out over a period of time by 
readers and critics using both evidence from the texts themselves and outside 
sources. The creation of new symbols with fixed meanings may not be immediately 
understood, but, when such creations are well-conceived and exploited, they soon 
become familiar and pass into normal usage. Another kind of symbol, that which 
acquires meaning through the context of a particular work, is perhaps a more 
interesting device, but also a more demanding one.” (Taylor 1981 s. 177) 
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“Paradoxically, symbols embody and conceal meaning at once.” (Korg 1959 s. 14) 
Et symbol kan henvise til noe overskridende (transcendent), noe som ikke lar seg 
representere (Tadié 1987 s. 223). Ifølge den sveitsiske psykologen Carl Gustav 
Jung er symbolet “det förnämsta instrumentet för att uttrycka sådant, som det inte 
finns begrepp utbildade för.” (Jonsson 1983 s. 203) Symbolbruk kan gi opplevelsen 
av “at man har “fattet” det man på den anden side godt kan fornemme er 
“ufatteligt”.” (Kock 2008 s. 49) 

“[T]he Jungian theory of symbols as archetypes: symbols are inexhaustible, full of 
half-glimpsed meanings, self-contradictory. Archetypical images are so fraught 
with meanings that one can never say what they definitely mean. Such a vagueness 
is so constitutive of their nature that when we risk to transform the symbols of our 
culture into schlerotized emblems, then we must shift to the symbols of a more 
exotic culture, since they, looking unfamiliar, still keep an aura, a mana. There is a 
symbol when something can be at the same time iuvenis [unge] et senex [gamle]. If 
a so-called symbol becomes univocally interpretable, it looses its symbolic power. 
Thus such a new symbolism grew up in the Hermetic atmosphere, from Pico della 
Mirandola and Ficino to Giordano Bruno, from Reuchlin and Robert Fludd up to 
French Symbolism, Yeats, and many contemporary theories. Speaking of the 
unshaped, symbols cannot have a definite meaning. Thus at the very moment in 
which theology, with Aquinas, was destroying the bases of the universal symbolism 
and allegorism, and the new science began to speak of the world in quantitative 
terms, a new feeling was born among poets, Platonic philosophers, religious 
thinkers, magicians and Cabalists. It was a new request for analogy and universal 
kinship that influenced the new theories or the new practices of poetry and art, as 
well as new theories of myth, and definitely provided a new religion for many 
laymen who, in a secularized world, did not believe any longer in the God of 
theology – but needed some other form of worship.” (Umberto Eco i https://www. 
jstor.org/stable/pdf/40970376.pdf; lesedato 20.06.23)  

Symbolet “tillgrips, när det inte finns något direkt tillträde till begreppet. Det skall 
inte uppfattas som om symbolen skulle stå i motsats till begrepp. Visserligen kan 
inget begrepp uppfylla det krav på att “tänka längre” som symbolen ställer, men det 
är ändå bara genom att arbeta begreppsligt, som man kan förstå vad symbolens 
överskott av betydelse egentligen innebär. Samtidigt innehåller symbolen element 
av icke-semantisk karaktär, som följaktligen inte ingår i metaforen.” (Jonsson 1983 
s. 224) 
 
Et symbol kan representere en idé som er uuttømmelig kompleks og som ikke lar 
seg uttrykke gjennom entydige begreper (Frank 1989 s. 88). Noen verk rommer 
kompliserte nettverk av symboler (Faulstich 2008 s. 163). F.eks. i kristendommen, 
jødedommen og den såkalte hermetiske kabbalaen (med “Livets tre” som viser 
ulike åndelige sfærer, sjelsevner og idéverdener) inngår enkeltsymboler i store 
symbolkomplekser.  
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I kristendommen er det ikke forbudt å lage visuelle framstillinger av Gud, men fordi 
det guddommelige ligger utenfor det mennesket kan forstå med sin fornuft, brukes det 
blant annet symboler. Det hellige framstilles som en due, Jesus vises som et lam og 
andre symboler (Jean-Pierre Sirois-Trahan i http://vadeker.net/articles/cinema/ 
kubrick/Le_monolithe_noir_de_2001_a_space_odyssey_de_stanley_kubrick.pdf; 
lesedato 27.04.22).  
 
Gutenbergs bibel, trykket i 1455, ble utsmykket med dekorative ornamenter både i 
initialbokstaver og i margene. “In Gutenberg’s Bible the grape is found as a symbol 
of wealth and fertility.” (Weber 2007 s. 90) 
 
Et symbol kan være “overdeterminert av sine mange mulige betydninger” (Renault 
2013 s. 507). 
 
Det finnes “private symboler” som ingen andre enn ett individ kan forstå (Heller 
1963 s. 16). 
 
Noen ganger symboliserer et dyr en historisk person. Dette gjelder f.eks. de fire 
evangelistene i Det nye testamente. Evangelisten Markus symboliseres ofte ved en 
løve fordi han framhevet det sterke og kongelige ved Jesus. Lukas representeres 
ved en okse (eventuelt en kalv) fordi han la stor vekt på Jesus som offer for våre 
synder. Johannes symboliseres ved en ørn fordi han vektlegger sterkest det 
himmelske ved Jesus. Matteus framstilles derimot som et menneske, fordi hans 
evangelium legger vekt på det menneskelige ved Jesus. 
 
Den engelske romantiske dikteren og kunstfilosofen Samuel Taylor Coleridge 
beskrev symbolet som “characterised by a translucence of the Special in the 
Individual or of the General in the Especial or of the Universal in the General. 
Above all by the translucence of the Eternal through and in the Temporal. It always 
partakes of the Reality which it renders intelligible; and while it enunciates the 
whole, abides itself as a living part in that Unity, of which it is the representative.” 
(her sitert fra http://www.essex.ac.uk/arthistory/research/pdfs/rebus_issue_1/ 
Spencer.pdf; lesedato 09.01.14) Ifølge Coleridge er det noe “tynt” og en manglende 
substans ved allegorien. 
 
For Coleridge “a symbol is something which presents the eternal in a temporal, 
individual shape, and since by “eternal,” he means belonging to the world of 
absolute values, a symbol’s task is to present in poetry an instance of a universal 
truth.” (Bowra 1961 s. 67) “Symbolet er karakteriseret ved det særegnes 
gennemskinnelighed (translucence) i det individuelle eller af det almene i det 
særegne eller af det universelle i det almene; fremfor alt ved gennemskinnelighed 
af det evige gennem og i det timelige” (Coleridge sitert i dansk oversettelse av 
Andersen 1989 s. 84). 
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For den britiske dikteren W. H. Auden “the act of writing poetry is a kind of 
inspired translation, a rendering of the “irrational,” ineffable, incommensurable 
through the concretion of the symbol. For only by means of the symbol are the 
“sacred encounters of [the poet’s] imagination” made accessible.” (Perloff 1993 s. 
27) 
 
Et symbol “is more specific and precise in its meaning than the thing it symbolises. 
Since the symbol has a more specific meaning than the thing it symbolises, the 
thing benefits from a feedback and receives a new and more specific meaning from 
its symbol than it originally possessed.” (Peter Munz sitert fra Wells 1998 s. 83) 
”Når metonymier og metaforer i et digt alle peger hen imod et enkelt billede der så 
at sige suger al betydning til sig, taler vi om et symbol.” (Skyum-Nielsen 1986 s. 
49) Men symboler kan være mangfoldige, også innen samme verk. I første del av 
den tyske dikteren Johann Wolfgang von Goethes drama Faust (1808) er gull både 
symbol for en mektig åndelig kraft og for det onde, for makt og for seksualitet 
(Kobligk 1991 s. 21). 
 
For Goethe var flertydighet det sentrale ved et symbol, slik at symbolet er “saken, 
uten å være saken, og likevel er det saken; et i det åndelige speil sammentrukket 
bilde, og likevel identisk med gjenstanden” (Goethe sitert fra Gelfert 2010 s. 67). 

I litteratur er ofte en person et symbol. Én skuespill-karakter kan f.eks. symbolisere 
grådighet, en annen livsappetitt. Om romanhovedpersonene i Dostojevskijs 
romaner skriver forskeren Jostein Børtnes: “Hans helter er ikke typer [...], men 
symboler, negative og positive, på Kristus, grunnsymbolet, den generative modell 
som i Dostojevskijs helter har frembrakt en rekke ulike varianter.” (Egeberg og 
Fasting m.fl. 1982 s. 21) Symboler antyder framtidige betydningsmuligheter, 
binder sammen miljø og personer, rom og historie, og bidrar til å danne 
overgripende tekststrukturer (Kurz 1988 s. 82). 

“Jorge Luis Borges skriver et sted at “det finnes ingen verdensberømt forfatter, som 
ikke har utmyntet et symbol”. Med det sikter han til den slags utvidete motiver og 
metaforer som over tid makter å feste seg i kollektivets forestillingsverden. To 
eksempler er Herman Melvilles hvite hval i Moby Dick og Joseph Conrads reise på 
floden i Mørkets hjerte, som samler i seg både suggesjonskraft og et vell av 
allegorisk betydning.” (Audun Lindholm Morgenbladet 25. april–1. mai 2008 s. 
34) I amerikaneren Herman Melvilles roman Moby Dick (1851) er den hvite hvalen 
Moby Dick et gåtefullt symbol. Denne hvalen jaktes på av den fanatiske kaptein 
Ahab. Kapteinen samler alle sine mentale krefter i et fiendebilde av hvalen som en 
gang bet av et av hans bein. Ahab blir en ørkenvandrer på verdenshavene, hvileløs, 
villig til å seile inn i evigheten for å nå sitt mål. Hvalen er et jaget dyr uten skyld, 
men i Ahabs fantasi er dette dyret en forhatt fiende. 
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Kaptein Ahab kan oppfattes som en slags “dragedreper” som går til kamp mot 
Ondskapen, men hvalen kan også symbolisere naturens utenom-rasjonelle 
skjønnhet og verdighet (Gelfert 1995 s. 145). 

“The giant albino whale that gives its name to Melville’s novel is a vivid symbol of 
Ahab’s quest for vengeance. However, the animal is interpreted by other characters 
in various ways, depending on their education, class, and faith – or lack thereof.” 
(Canton, Cleary m.fl. 2016 s. 142):  
 

 
(basert på Canton, Cleary m.fl. 2016 s. 142) 
 
Det er ofte svært tolkningsavhengig og vanskelig å si med sikkerhet om noe i en 
tekst er eller fungerer som et symbol. “Det attraktive ved mange tekster beror 
nettopp på at man må formode at det er brukt symboler, uten å kunne tyde dem.” 
(Kurz 1988 s. 77) Et element i en tekst som forsterker inntrykket av at noe i teksten 
fungerer som et symbol, er en symbolforsterker. Symbolforsterkerne tydeliggjør 
samlet sett av noe er et symbol. 
 
At noe er et symbol kommer ofte fram gjennom enten gjentakelse eller kontrast, 
begge deler er måter å framheve tekstelementer på og gi dem en dybdedimensjon 
(Kurz 1988 s. 77). Det symbolske kan også komme fram gjennom tydelige 
paralleller mellom hendelser i naturen og hendelser i menneskenes liv 
(parallellisering), eller gjennom framheving av hendelser eller situasjoner som ikke 
er viktige i handlingen (Kurz 1988 s. 78). Noe i et symbol motsetter seg 
omskrivning/forklaring. Symboler krever videretenking av tilskuerne/leserne. 
 
Måten et symbol betyr noe på har et implisitt og underliggende preg, og kan også 
ha noe uhyggelig skjebnebestemt ved seg slik at symboler kan brukes til å 
suggerere skjebne og uunngåelighet, dvs. mangel på fritt menneskelig handlings-
rom (Kurz 1988 s. 84). 
 
Ilden som symbol har sin opprinnelse innen både teologi, filosofi, vitenskap, 
politikk, etikk og estetikk, områder som før 1800-tallet ikke var tydelig atskilt fra 
hverandre (Becker 2016). Ilden har kraft til å omforme, transformere, tydeligst 
innen metallurgi og matlaging. Ild gjør natur til kultur, og derfor regnes Prometevs 
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som en sivilisasjonsgrunnlegger. Ifølge en gresk myte stjal Prometevs ilden fra 
gudene og ga den til menneskene. Han var opprinnelig en gud for ilden. 
 
Ild er et mangfoldig symbol fordi ild både kan brukes til å brenne ned et hus eller 
en by, lage mat og varme seg rundt et bål. Det er både en tilintetgjørende og en 
skapende kraft. Ild gir varme, men kan gi for mye og ukontrollert varme. Den gir 
lys, men kan blende. Den kan være en velsignelse, belønning eller straff. Den 
franske litteraturforskeren Gaston Bachelard påpekte denne motsetningen, der ild 
både kan representere det gode og det onde: “Den lyser opp i paradiset. Den 
brenner i helvete. Den er mildhet og tortur. Den er matlaging og apokalypse.” 
(sitert fra Becker 2016) Forskeren Karin Becker har delt inn i ulike ild-symboler 
(men disse glir ofte over i hverandre): 
 
- en guddommelig kraft 
 
- menneskets frigjøring (fra gudene) ved at mennesket behersker ilden 
 
- renselse, lutring 
 
- fornuft og kreativitet (opplysning og gnist/ild som menneskets åndelige kraft) 
 
- livskraften, livet 
 
- lidenskap, sterke følelser, og spesielt kjærlighet (Becker 2016). 
 
Etter Adam og Evas syndefall er det et brennende sverd som stenger dem ute fra 
Edens hage: “foran Edens have satte han kjerubene med det luende sverd som 
vendte sig hit og dit” (1. Mosebok 3,24). Gud viser seg for Moses som en 
brennende busk i ørkenen, og busken blir ikke brent opp av ilden (2. Mosebok 3,2). 
Gud lar det regne ild over Sodoma og Gomorra (1. Mosebok 19,24). I Det nye 
testamente får Jesu apostler Den hellige ånd i form av noe som ligner ild (pinse-
underet): “Tunger som av ild viste seg for dem, delte seg og satte seg på hver enkelt 
av dem. Da ble de alle fylt av Den hellige ånd” (Apostlenes gjerninger 2, 3-4). I 
Johannes åpenbaring 21,8 står det: “Men de feige, de vantro og vanhellige, de som 
myrder, driver med hor og trolldom, avgudsdyrkere og alle løgnere, deres plass skal 
være i sjøen som brenner med ild og svovel. Det er den annen død.” Dette siste 
eksempelet er opprinnelsen til ideen om ilden som straff i helvete, utviklet av 
kirken gjennom middelalderen og senere.  
 
Føniks-fuglen i greske myter er et eksempel på ilden som fornyende kraft. Når den 
dør, brenner Føniks, men gjenoppstår av asken (eller en ny fugl oppstår fra asken). 
I kristendommen ble Føniks et symbol på Jesu oppstandelse.  
 
Særlig følelser knyttes til ild, som “å være i fyr og flamme” av begeistring, men 
også sinne, sjalusi, begjær, ambisjon, grusomhet osv. kan uttrykkes gjennom ild-
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metaforer (Becker 2016). En sterk lidenskap har ofte blitt sammenlignet med (å bli 
fortært) av en indre flamme.  
 
En ring kan symbolisere evighet og troskap, men kan i en litterær tekst få en helt 
annen symbolsk betydning, f.eks. i den britiske forfatteren J. R. R. Tolkiens The 
Lord of the Rings-trilogi (The Fellowship of the Ring, 1954, The Two Towers, 1954, 
The Return of the King, 1955). I denne historien får hovedpersonen Frodo en ring 
av onkelen sin. Ringen “har den egenskap at den gir eieren makt over andre. Men 
ringen er skapt av den onde fyrste Sauron, og den kan bare brukes i det ondes 
tjeneste. Dersom Sauron får tak i ringen igjen, kan han ta makten over hele verden. 
For å hindre dette blir det bestemt at Frodo skal ta med seg ringen til Mordor, 
Saurons rike, og kaste den i vulkanen Ildberget. Bare slik kan den ødelegges. Men 
ringen har også en makt over personen som bærer den, og alle som kommer i 
nærheten av den, blir utsatt for fristelsen til å søke makten for maktens egen skyld 
og dermed bli onde. Selv ikke en dypt anstendig person som Frodo kan motstå 
ringens kraft i lengden. Ringen blir likevel ødelagt til slutt: Frodo når fram til 
Ildberget, men får seg ikke til å ta ringen av fingeren og kaste den ned i vulkanen. 
Han blir overfalt av Gollum, en tidligere ringbærer, som er så besatt av å få tak i 
ringen at han biter av fingeren til Frodo. Gollum har ringen, jubler hemningsløst, 
men mister likevekten og faller ned i vulkanen. Ringen har dermed blitt ødelagt av 
sin egen mørke kraft, og Saurons makt bryter sammen. Alt som skjer Ringenes 
herre, er på en eller annen måte knyttet til ringen. Den har en helt konkret funksjon 
i teksten, den er en gjenstand som må ødelegges for å hindre en katastrofe. 
Samtidig symboliserer ringen fristelsen som ligger i makten. Maktfølelsen kan 
beruse på samme måte som andre rusmidler, den skaper avhengighet og forandrer 
personligheten til den som er blitt avhengig. Og når makt er det eneste som betyr 
noe, bryr en seg ikke lenger om forskjellen mellom godt og ondt.” (http://ndla.no/ 
nb/node/2037; lesedato 06.09.11) 
 
“[A]nnually, on the festival of the Ascension, the Doge used to be rowed out on the 
Lagoon to throw a ring into the water, symbolically ‘marrying’ Venice to the 
Adriatic as a sign of the city’s dependence on the sea.” (Fender 1977 s. 35) “The 
Sensa – Ascension in Venetian – is an thousand year old ceremony where a 
symbolic marriage ceremony between La Serenissima and the sea. The celebration 
has its origins in 997, following a military victory in Dalmatia which brough those 
lands under Venetian control. The central part of the ceremony is a procession on 
water from St.Mark’s to San Nicolò on the Lido, where the Patriach of Venice will 
bless a golden ring, which will then be tossed in the water by the Mayor (in lieu of 
the Doge) as a symbol of the Venetian dependence on the sea and its dominance of 
the seas.” (https://www.venicekayak.com/2009/05/la-sensa-venices-marriage-to-
the-sea/; lesedato 24.11.15) Den britiske maleren Joseph Mallord William Turner 
lagde ca. 1835 bildet “Venice, the Piazzetta with the Ceremony of the Doge 
Marrying the Sea”.   
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Den nederlandske maleren Rembrandt malte i 1633 et bilde kalt Filosofen 
mediterer, der en gammel mann er fullstendig oppslukt av sine tanker. I bildet er 
det en stor trapp som har blitt tolket som et symbol på forsøket på å forene fornuft 
og tro, filosofi og religion (Renaud 1994 s. 17). 
 
Amerikaneren David W. Griffith lar i sin film Way Down East (1920) snøen 
symbolisere den sosiale kulden i et puritansk samfunn. 
 
“The most famous example of the transformation of a clue into a saturated 
‘symbol’ is, of course, ‘rosebud’ in Welles’ Citizen Kane [1941], which starts as a 
signifier of hidden meanings and, because of the impossibility of fixing definite 
meanings to the word, ends as a saturated symbol, condensing meanings by the 
cobweb of associations built up during the film.” (Grodal 1997 s. 169) 
 
Et stort eiketre kan symbolisere “eternal England”, slik det fungerer f.eks. i den 
engelske regissøren Sally Potters film Orlando (1992) (Vidal 2012 s. 97). 
Franskmannen Paul Claudel skrev en rekke skuespill med tematikken det 
kroppsliges lengsel etter det åndelige. Han bruker ofte et tre som symbol for dette, 
fordi et tre henter energi fra jorda og strekker seg mot himmelen (Ligny og 
Rousselot 2016 s. 114). 
 
Huset Howards End i filmen Howards End (1992; regissert av James Ivory), “the 
enchanting country estate which is the subject of romantic nostalgia and ruthless 
power play, stands as a symbol of English endurance […] Here, then, is a timeless, 
traditional England in which the house can be read as the vessel of the core English 
identity, the homeland that must be conserved.” (Higson 2003 s. 148) 
 
I spillefilmen White Palace (1990; regissert av Luis Mandoki) Max “rises from the 
couch upon which he has been sitting and, to the consternation of the other guests, 
inspects Heidi’s dustbuster, exclaiming, “There’s no dust in it!” The climax of 
Max’s public reflections on appropriateness invokes the dustbuster scene with Nora 
discussed earlier. The audience is now asked to see the dustbuster as a symbol of 
the emptiness of the lives of those in Max’s clan” (Freeland og Wartenberg 1995 s. 
173). 
 
Møbler, vaser og annet interiør i en film kan fungere symbolsk ved å fortelle noe 
om personene som befinner seg i nærheten av dem. Det samme gjelder lyssetting, 
lyder osv. Mellom et maleri på en vegg og en person som står ved maleriet, kan det 
være et metonymisk forhold, ved at maleriet f.eks. forteller om personens miljø og 
status. Men forholdet mellom maleriet og personen kan også være symbolsk, f.eks. 
hvis en fortvilet kvinne i maleriet symboliserer fortvilelsen som personen ved bildet 
opplever. 
 
Kirkefaderen Augustin, som var både teolog og filosof, formulerte i Om 
treenigheten “the doctrine of universal symbolism that dominated the whole 
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medieval tradition” (Josué V. Harari i https://www.jstor.org/stable/pdf/2906460. 
pdf; lesedato 25.09.24).  
 
Pave Innocent 3. levde på overgangen mellom 1100-og 1200-tallet. Innocent 
oppfattet Jesu navn som full av symbolikk. På latin kunne Jesu navn bøyes slik: 
Jesus, Jesu, Jesum, og de tre siste bokstavene i disse bøyningene ga til sammen 
ordet “sum”, altså den guddommelige helheten. Formen “Jesus” inneholder tre 
konsonanter og to vokaler, der konsonantene står for treenigheten (Faderen, Sønnen 
og Den hellige ånd) og de to vokalene for foreningen av kropp og sjel. De to 
stavelsene i navnet Jesus symboliserer hans to naturer: den guddommelige og den 
menneskelige, forent i én og samme person (Stiennon 1995 s. 46). Og selve 
skrivingen fikk spesiell symbolsk og religiøs betydning hos noen forfattere i 
middelalderen. F.eks. kunne de tre fingrene på pennen symbolisere treenigheten, og 
pennesplittens to deler symbolisere Det gamle og Det nye testamente (Stiennon 
1995 s. 48). I middelalderen symboliserte dessuten bestemte latinske bokstaver 
forskjellige åndelige dimensjoner. Bokstavene ble ladet med mystikk. T-en 
representerte korset og Jesu død. En Y symboliserte et moralsk veivalg. Den rette 
linjen nederst er veien for det uskyldsrene barn, men så splitter veien seg i to, en 
vanskelig vei som fører til himmelen og en lett vei som fører til fortapelse 
(Stiennon 1995 s. 43).  
 
Mange graver med mektige menn og kvinner hadde i middelalderen en skulptur 
som forestilte den avdøde (på toppen av en steinkiste). Det var som om de døde lå 
oppå sine egne graver. Ved menneskeskulpturens fot lå det ofte en løve, også lagd 
av stein (Brix 2014). Denne løven symboliserte ikke styrke og mot, men 
gjenoppstandelse, fordi den henspilte på middelalderens tro at løveunger måtte 
pustes liv i av løvemoren etter at de var født. Troen var at løver alltid var dødfødte, 
men ble pustet liv i av sin mor. Slik symboliserte en løve gjenoppstandelse fra de 
døde (Brix 2014). 
 
Korset symboliserer ikke bare Kristus og kristendommen, for det er en likhet 
mellom korsets to trestokker og solens stråler som oppretter en analogi mellom 
Jesus med utstrakte armer på korset og en lysende Jesus som strekker ut sine armer 
mot menneskene, altså med en kobling mellom mørke og lys, død og evig liv 
(Renault 2013 s. 71-72). De korsene som romerne brukte til henrettelser, hadde 
form av en T (et Antoniuskors), ikke slik vi i dag forestiller oss Jesu kors i dag 
(Renault 2013 s. 72). 
 
I den russisk-amerikanske regissøren Boris Sagals film The Omega Man (1971) blir 
hovedpersonen, legen Robert Neville, i sluttscenen en av de siste overlevende i en 
bakteriologisk katastrofe. En skurk spidder han med en lanse, men Robert klarer å 
gi en liten dose sunt blod til noen andre overlevende. Deretter synker Robert 
sammen med utslåtte armer og dør, mens det spilles en glad melodi. Dette er en 
kristelig ikonografi, som ligner Jesu korsfestelse. Robert gir sitt blod for 
menneskeheten, og blir dermed en forløser for andre (Faulstich 2008 s. 164). 
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Forfatteren Lars Ramslies roman Biopsi (2004) “gir en sterk beskrivelse av 
kroppens foranderlighet og av hvordan et menneskenes blikk – både ens eget på seg 
selv og andres – henger sammen med kroppens tilstand, sier Nora Simonhjell, som 
nylig disputerte med avhandlingen Krøplingkroppar. Om litterær framstilling av 
merkte, aldrande og funksjonshemma kroppar i Lars Ramslies Biopsi og Stig 
Sæterbakkens Siamesisk. Den fortellende sønnens forhold til faren står sentralt i de 
korte fragmenterte tekstene som Biopsi består av. Mannen sønnen beundrer 
grenseløst som barn omvandles langsomt til en pleietrengende og destruktiv person. 
- Ramslie skildrer hvordan relasjoner mellom mennesker er knyttet til kroppens 
endringsprosess. Det mest interessante er at han gjør det uten å sentimentalisere 
over tapet og sorgen. Ramslie beskriver farens kropp slik den til en hver tid er, rett 
og slett. Dette gjør Biopsi nokså unik i norsk litteraturhistorie, hevder Simonhjell. 
Ifølge Simonhjell framstilles kroppslig forskjellighet i litteraturen nesten alltid i 
kontrast til det normale, og ikke som noe er har interesse i seg selv. Forskjellig-
heten har ofte en symbolsk betydning. - Fysiske lyter blir ofte lest som symbolske 
forsterkinger av karakterens egenskaper, som pukkelryggen som symboliserer 
ondskap eller blindhet som et vanlig litterært symbol for klarsyn, forklarer 
Simonhjell.” (http://kilden.forskningsradet.no/; lesedato 06.09.11) 
 
Den norske lyrikeren Ellen Einans “kanskje største styrke – den komplekst 
sammenvevde, stadig utviklende symbolbruken – kommer til sin rett ved at man 
leser flest mulig av tekstene sammen” (Morgenbladet 22.–28. juli 2011 s. 34). 
 
Blomster har gjennom århundrer vært symboler for følelser eller utsagn. F.eks. 
symboliserer en begonia vennskap, en kamelia evig forelskelse og en alpefiol 
mistillit. Ved å gi noen en hvit nellik sier avsenderen at han/hun er oppriktig. En 
gul nellik symboliserer derimot sinne og en rød symboliserer begjær. 

“Lavender has long been a favourite flower and colour of genteel ladies. This shade 
of purple suggests refinement along with grace, elegance, and something 
special… Lavender is the colour of femininity. It’s a grown up pink… Lavender 
may be a good choice when you are targeting women and want to invoke feelings 
of nostalgia or romance…” (Jacci Howard Bear sitert fra Higson 2014) 

I viktoriatidens Storbritannia ble det skapt et “blomsterspråk”, dvs. en blomster-
symbolikk: lavendel symboliserte mistro, rosmarin erindring, hvit rose renhet, gul 
stemorsblomst at “jeg tenker på deg”, akeleie svik osv. “During the Victorian Era, 
the use of plants and flowers gained special meaning, though it had been used for 
centuries. Flowers gained popularity very soon and was used to send subtle 
messages. A large list of meanings was assigned to flowers and the language came 
into being. [...] Though they were often used to send positive messages portraying 
love and affection, it could often be used to send negative messages at times. The 
same flower often had opposite meanings, depending on the arrangement and how 
they were delivered. [...] The popularity of flowers in implicating certain messages 
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had been prevalent in Persia and other parts of the world. But it became a tradition 
in England only during the Victorian Era. This is because the era was marked by 
sophistication in terms of manners and courtesy. Open communication was 
restricted and not every thought could be openly shared in public. Thus the 
communication of messages through flowers quickly gained a lot of popularity and 
before long, books that explained the meaning of flowers and their arrangements 
were published.” (http://victorian-era.org/victorian-flower-language.html; lesedato 
11.05.20) 
 
I viktoriatiden “floriography dictionaries contained the meaning of various plants 
and flowers. [...] Many topics would be considered as taboo even within the same 
social class. It was considered impolite or rude to ask about relationships openly. 
Thus flirtations did take place but most of them were very secret and discrete. If 
compared to the world of today, most of the customs prevalent in the Victorian 
etiquette would seem complicated and unnecessary. [...] Flowers were the most 
common gifts exchanged during the period and careful caution was used to send the 
intended message. [...] As the tradition of using flowers grew during the period, 
Flora Symbolic by John Ingram was published. Released at the height of this 
floriography culture, the book did not only contain the signature of a hundred 
flowers, but also the etiquette in giving the correct flowers. However, the only 
catch was that not all the dictionaries agreed on the same meaning of the flower. 
The meanings of the flowers were based on traditions, myths, medical use and 
sometimes, the imagination of the person authoring the book. Thus there were 
regional differences as well as differences based on the customs and preference of 
the people.” (http://victorian-era.org/victorian-flower-language.html; lesedato 
11.05.20) 

“Almost all Victorian homes would have a guidebook about the ‘language of 
flowers.’ The authors of these guidebooks used visual and verbal analogies, 
religious and literary sources, folkloric connections, and botanical attributes to 
derive the various associations for the flowers. Bluebells meant “kindness,” peonies 
stood for “bashfulness,” rosemary was synonymous with “remembrance,” tulips 
represented “passion,” and wallflowers stood for “faithfulness in adversity.” Plants 
could also convey negative sentiments e.g. aloe, which meant “bitterness,” 
pomegranate meant “conceit,” or the rhododendron meant “danger.” [...] Colors of 
flowers also had meanings. A white violet indicated “innocence” and a purple 
violet would symbolize that the giver’s “thoughts were occupied with love” about 
the recipient. Sending and receiving flowers was a way to show like or dislike 
toward suitors. If given a rose to declare “devotion” or an apple blossom to show 
“preference” from a suitor, one might return with a yellow carnation to express 
“disdain” if it was an undesirable suitor or straw to show a request of “union.” [...] 
Myrtle was used to symbolizing good luck and love in a marriage.” (http:// 
victorian-era.org/victorian-flower-language.html; lesedato 11.05.20)  
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Westernfilmen The Man Who Shot Liberty Valance (1962; regissert av John Ford) 
“praises the rough-hewn yet noble heroes who made the settlement of the west 
possible, but they remain incapable of belonging to the civilised world whose path 
they have cleared. This figure is symbolised in The Man Who Shot Liberty Valance 
by the cactus rose, a flower that only blooms in the desert.” (Harvey og Poppy 2001 
s. 6) 
 
“A horse in a western is not just an animal but a symbol of dignity, grace and 
power.” (Edward Buscombe sitert fra Neale 2000)  
 
“[A] train crossing the prairie ([i westernfilmen] The Man Who Shot Liberty 
Valance), a contested gun (Winchester ‘73), and the building of a church (My 
Darling Clementine) or a schoolhouse (Oklahoma!) all carry a symbolic weight that 
outstrips the historical referent. More than just part of history, these symbols evoke 
the taming of nature’s dangers and the resultant civilization of the West. Often 
castigated for oversimplification of history and human relations, genre films also 
gain from their simplicity, for it is the very concentration derived from 
simplification that allows cowboys, gangsters, dancers, detectives and monsters to 
take on symbolic value so easily and systematically.” (Altman 1999 s. 26) 
 
I Sam Mendes’ film American Beauty (1999) vises ofte røde roser, men disse 
symboliserer illusjon og forgjengelighet, ikke kjærlighet (Schroer 2007 s. 98). 
 
Den nederlandske maleren Vincent van Gogh uttalte at “farge i seg selv uttrykker 
noe” (her sitert fra Schweppenhäuser m.fl. 1998 s. 52). Fargesymbolikk er ikke 
bare viktig for å forstå bildekunst, men også litteratur. Mange farger tillegges visse 
følelsesinnhold og metafysiske kvaliteter, f.eks. blir blått av noen oppfattet som 
transcendensens farge (Bonnet 1975 s. 53).  
 
Fargesymbolikk er tvetydig. Rødt kan f.eks. stå for kjærlighet (varme, nærhet), 
eller noe opphissende (sinne, aggresjon som i tyrefektning med rød klut, erotikk, 
lidenskap), eller noe advarende (rødt i trafikklys og -skilt), eller omveltning 
(revolusjon, kommunisme). Både når rødt representerer kjærlighet og når det 
representerer fare, markerer fargen at noe er (potensielt) vilt og uregjerlig, og kan 
derfor sies å ha en “stopp-funksjon”, som en advarsel. 
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Andreas og Lothar Gericke hevder at dette er assosiasjoner ved og “symbolsk 
virkninger” av ulike farger: 
 
Gul: sol, lys, opphøydhet, sjalusi, misunnelse 
Oransje: solglans, energi, glede, varme, modenhet 
Rød: ild, kjærlighet, lidenskap, kamp, dynamikk, raseri, kraft 
Purpur: prakt, verdighet, makt, alder, rikdom 
Fiolett: skygge, tro, alder, ydmykhet 
Blå: uendelighet, atmosfære, lengsel, kulde, trofasthet 
Turkis: krystall, kulde, is, stivhet, vann 
Hvit: renhet, uskyld 
Grå: verdighet, fattigdom 
Svart: mørke, sorg 
(Gericke og Gericke 1990 s. 28-29) 
 
Elaine Eksvärd har denne oversikten over fargebruk og deres psykologiske 
koblinger: 
Rødt = fare/spenning 
Grønt = ro/trygghet 
Gult = våken/oppmerksomhet 
Blått = avslappende/harmoni 
Metallic = suksess/helse/penger 
Brunt = jordnært/trygt/økologisk  
Grått = nøytralt/mektig 
Svart = det farlige/det forbudte/sorg  
Hvitt = uklanderlig 
Lilla = mystikk/det hinsidige  
Lime = naturens begynnelse/fødsel 
Turkis = kjølig/marint  
Oransje = mat/varmt 
(2012 s. 165) 
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Grønnfarge symboliserer i noen kulturer håp, naturen og vår (på grunn av vårens 
grønne blader), men i noen kontekster symboliserer grønt sjalusi, sykdom og død 
(fargen blir da assosiert med kvalme og råtnende kropper) (Saouli 2015 s. 38).  
 
Grønt symboliserer blant annet liv og vekst, blått blant annet troskap og andre 
åndelige verdier, gult sjalusi og falskhet, hvitt uskyld, renhet og godhet, svart 
ondskap. “I det blå” er et fast uttrykk for noe ukjent eller ubestemt. Det finnes 
mange tilsvarende språklige uttrykk, f.eks. “å se rødt” for å være rasende. 
 
Den amerikanske forfatteren Frank Norris’ roman McTeague (1899) ble filmatisert 
med tittelen Greed av regissøren Erich von Stroheim i 1924. Personene er besatt av 
ønsket om penger, rikdom, gull, og dette er i Stroheims film formidlet gjennom at 
selve celluloiden, altså den fysiske filmen, i deler av filmen har blitt farget for hånd 
med gult. Små gullklumper i en gruve, gull i tenner og gullmynter har blitt påført 
gulfarge. Hele sluttscenen er farget med en gulaktig, sykelig farge som 
symboliserer at griskheten har invadert alle personene, og at de er dømt til 
undergang (Mullen 2013 s. 85). 
 
Fargen hvitt signaliserer vår (blomstring) til én årstid og vinter (snø) senere på året.  
I gresk mytologi står hvitt primært for lys, og denne symbolske betydningen er 
bevart i dag, sammen med klarhet og uskyld (jf. hvit brudedrakt). I India 
symboliserer hvitt det hellige, mens det står for død i japansk kultur. Hos 
alkymister symboliserer hvitt det kvinnelige prinsipp og månen, hos aztekerne 
natten, i buddhismen selvbeherskelse og forløsning. I filmer som amerikaneren 
William Wylers Ben Hur (1959) står heltens hvite hester i vognkappløpet mot den 
onde romeren Messala sine svarte hester (Faulstich 2008 s. 150). En kvinnes løse 
(ikke-oppsatte) hår har blitt brukt til å symbolisere fristelse og synd (løst hår 
impliserer løs moral), men også til å symbolisere frihet og naturlighet. 
 
“Herman Melville vier et helt kapittel i sin store amerikanske hvalfangstroman 
Moby Dick (1851) til å filosofere over den jagede spermhvalens berømmelige 
hvithet. Listen over alt hvitheten kan symbolisere, er lang og motsigelsesfull; 
fargen forbindes på samme tid med det guddommelige og det sykelige og 
fryktelige. Helst danner vel fargen et lerret mennesket kan projisere sine stemninger 
og fantasier på – fylle med sin ånd, som en annen Gud. Er det kanskje først og 
fremst den skapende kunstnerens farge?” (Frode Johansen Riopelle i Morgenbladet 
9.–15. juni 2017 s. 50) “Based on color psychology, white is believed to possess 
the following characteristic features and meanings. 
 
1) Sterility 
2) Purity and Virginity 
3) Spaciousness 
4) Freshness and Safety 
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[…] The color white has few negative connotations, often associated with coldness, 
isolation, and starkness. In some cultures, white is also often seen as a symbol of 
death and mourning. […] The color white has a spiritual meaning for many people. 
Many cultures have their own interpretation of what colors represent, and white is 
no exception. In many spiritual traditions, white symbolizes purity, innocence, and 
the divine. It’s also often associated with light and knowledge. Some believe that 
white represents the soul, while others believe it symbolizes the heart. Whatever 
your beliefs may be, there’s no denying that white has a variety of spiritual 
meanings.” (https://www.spiritualposts.com/what-does-the-color-white-mean-
spiritually/; lesedato 29.04.23) 
 
Den skotske regissøren Lynne Ramsays film We Need to Talk About Kevin (2011) 
viser mange steder en knallsterk, psykedelisk rødfarge som uttrykk for smerte, 
lidelse og psykisk sjokk. Den emosjonelt iskalde ungdommen Kevin har ved én 
anledning på seg en t-skjorte med røde prikker som ligner blodsprut, fra hans side 
ment som pynt/design (men han har nettopp skadet sin søster). På Kevins skole er 
det en stor, rød plakat, og på denne skolen begår Kevin er massakre. Moren er flere 
ganger innhyllet i rødt lys, det sprayes rød maling på huset hennes, osv. 
 
“A past chairman of the Apple Products division is quoted as saying, ‘Our logo is a 
great mystery: it is a symbol of pleasure and knowledge, partially eaten away and 
displaying the colours of the rainbow, but not in the proper order. We couldn’t wish 
for a more fitting logo: pleasure, knowledge, hope and anarchy’ ” (Jean-Marie 
Flock sitert fra Chandler 2002 s. 109). 
 
Hensikt: Løsning: 
Jeg ønsker å bli sett Signalfargene: rødt, blått, gult, grønt 
Jeg ønsker å gli inn Informasjonsfattige farger: beige, brunt, 

hvitt, svart, grått 
Jeg ønsker å se vellykket ut Innslag av metallicfarge 
Jeg ønsker å skape trygghet og 
gjenkjenning 

Fargekombinasjoner som tilhøreren kjenner 
igjen 
 

(Eksvärd 2012 s. 164) 

 
Mange tall kan brukes symbolsk, eller i det minste skape symbolske assosiasjoner. 
Noen eksempler: 
 
1-tallet står ofte for det guddommelige (i en monoteistisk religion), det enhetlige, 
det autonome   
 
2-tallet kan symbolisere parforhold og motsetninger (f.eks. kvinne og mann, Adam 
og Eva, dyrene ordnet parvis i Noas ark, tvillinger), mørke og lys, ånd og materie, 
godhet og ondskap, Jesus som både menneske og gud osv. 
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3-tallet: treenigheten m.m. 
 
4-tallet: de fire verdenshjørner med fire vinder, de fire elementer (jord, luft, ild og 
vann), evangelistene med sine fire evangelier, de fire årstider m.m.  
 
7-tallet: fullstendighet, perfeksjon, hviledagen, de sju dødssynder, menneskets sju 
aldre (spedbarn, barndom, ungdom, voksen, middelaldrende, gammel og tiden når 
døden er nært forestående) m.m. 
 
10-tallet: de ti bud, orden m.m.  
 
12-tallet: dyrekretsen (zodiaken), månedene i året, Israels tolv stammer, de tolv 
apostlene m.m.  
 
100-tallet: fullstendighet (10 x 10) 
 
“Selv om vestlig rasjonalisme ofte avviser dem, har symbolene bevart sitt innhold 
og opptrer fortsatt hyppig i kunst, litteratur og film, så vel som i historiene som 
generasjoner av barn har elsket. Rotfestede symboler benyttes kyndig og kynisk i 
reklame og politisk propaganda. Som oftest er det i drømmer folk flest møter de 
mest grunnleggende symbolene, men man finner dem også i spontane bilder tegnet 
eller malt av barn eller av pasienter som går i psykoterapi.” (Fontana 2004 s. 10-11) 
 
Den amerikanske maleren Mark Rothko uttalte i 1943: “[T]he known myths of 
antiquity, we have used them again because they are the eternal symbols upon 
which we must fall back to express basic psychological ideas. They are the symbols 
of man’s primitive fears and motivations, no matter in which land or what time, 
changing only in detail but never in substance, be they Greek, Aztec, Icelandic, or 
Egyptian. And modern psychology finds them persisting still in our dreams, our 
vernacular, and our art, for all the changes in the outward conditions of life.” (sitert 
fra http://www.neiu.edu/~wbsieger/Art201/201Read/201-Rothko.pdf; lesedato 
10.06.13) 
 
“Enhörningens symboliska betydelser i Europa är dock inte alltid helt lätta att följa. 
Han är vild och kan fångas endast av en orörd jungfru. Från denna grundtanke har 
sedan den höviska kärleksdiktningen och den kristna symboliken spunnit de mest 
raffinerade vävar. Hans spiralvridna horn kunde dessutom skydda mot förgiftning, 
en eftertraktad förmåga i en tid när alla plötsliga dödsfall gärna skylldes på gift. 
Detta lever vidare i bruket av enhörningen som namn på apotek. […] I vår egen tid 
har han blivit en bild för den skönhetslängtande fantasin i en alltför realistisk 
värld.” (Florence Vilén i https://signum.se/artikelarkiv/djuret-som-inte-finns/; 
lesedato 06.12.23)  
 
“Johannes ble befalt: “Ta boken og spis [sluk, et] den! Og den skal være bitter i den 
buk, men i din munn skal den være søt som honning.” (kap.10;9). At boken var 
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åpen forteller at ingen guddommelig hensikt lenger vil være skjult, men åpenbare 
kommende begivenheter etter Guds plan. Å spise en bok er symbolskt. Bøker blir 
ikke spist. Men flere skriftsteder i Det gamle testamente forklarer meningen: 
Esekiel ble befalt å lytte til det Guds engel talte til ham og ete den bokrull han fikk 
(Esek.2;8). Jeremias forteller: “Jeg fant dine ord, og jeg åt dem.” (Jer.15;16). “Hvor 
dine ord er søte for min gane ...” (Salme119;103).” (http://www.bibelblad.org/, 
lesedato 11.11.13) 
 
Ild kan være f.eks. være rensende ild, seksuell “ild” eller demonisk helvetesild 
(Renault 2013 s. 76). Albrecht W. Thöne har gitt ut boka Ariernes lys: 
Nasjonalsosialismens lys-, ild- og mørkesymbolikk (1979; på tysk). 
 
“[R]ituals are symbols, and a symbol remains potent “so long as … we register its 
message, feel its power,” whether that power points to good or evil (120). As long 
as a ritual maintains its power as a symbol, it will impact society and cause this 
communally mutual reaction, whether positive – such as toward a respected 
religious symbol – or negative, such as toward Nazi paraphernalia. Rituals for 
George perform this social function […] uniting members in similar beliefs while 
at the same time “build[ing] them into an ordered social structure” that allows for 
varying levels of status without upsetting the norms” (Gordon George gjengitt fra 
Frost 2015). 

“Many modern theories have too strictly identified symbol with myth. If a myth is a 
tale, then it is a text, and this text – as Bachofen said – is the exegesis of a symbol. 
Let us take a myth as a text, and, metaphorically, as the paramount instance of 
every possible text. A text is a place where the irreducible polysemy of symbols is 
in fact reduced because in a text symbols are anchored to the context. The 
medievals were right, one should look for the rules of the contextual 
disambiguation of the exaggerated fecundity of symbols.” (Umberto Eco i https:// 
www.jstor.org/stable/pdf/40970376.pdf; lesedato 20.06.23) I middelalderen var 
menneskelivet og alt på jorden innvevd i store, symbolske systemer (Nicolas 
Robert i https://books.openedition.org/pulm/1074; lesedato 20.06.23). 

Den amerikanske 1800-tallsforfatteren Nathaniel Hawthorne “saw the world in 
terms of symbols […] his typical settings, plots, and characters are created to fulfil 
the requirements of a larger symbolic design. […] Hawthorne’s stories are not mere 
illustrations of abstract ideas existing within a closed system of objective 
possibilities. They are processes of symbolic perception in which characters, 
gestures, objects, actions, and settings, interpenetrate so as to dramatize the elusive, 
uncertain, and ambiguous nature of reality and experience. […] ‘The Minister’s 
Black Veil’ illustrates the characteristic way in which Hawthorne’s most interesting 
fiction rests on the suggestiveness of symbol rather than the certitudes we associate 
with allegory. It is the story of a New England clergyman, Mr Hooper, who startles 
his congregation one Sunday morning by appearing at the meeting-house with a 
black crepe veil unaccountably covering his face. Refusing to remove the veil even 
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for Elizabeth, his plighted wife, Hooper thus forsakes her love and lives a long life 
in isolated privacy yet continuing to minister to the spiritual needs of the 
community. Finally, a death-stricken old man, Hooper is asked if he is ready for 
‘the lifting of the veil that shuts in time from eternity’. […] Mr Moody’s veil is a 
simple sign of his guilt for a specific personal act, and, says Hawthorne, his 
behaviour has marks of ‘eccentricity’. Mr Hooper’s veil, however, has a 
mysteriousness of signification not only for Hooper himself but also for his 
parishioners and the reader as well. Hawthorne will not allow us to equate its 
meaning – as does the Reverend Mr Clark – with anything as simple as a personal 
sin Hooper must hide. […] Hawthorne makes it plain that the veil is of 
indeterminate origin and has a universality of reference. At the end of the tale 
Hooper sees ‘on every visage a Black Veil’, and earlier Hawthorne had stated that 
‘the Earth, too, had on her Black Veil’. Hooper’s taking up his veil symbolizes his 
perception of the inescapable condition of guilt in man, and its irony lies in the fact 
that it separates him ‘from cheerful brotherhood and woman’s love, and [keeps] 
him in that saddest of all prisons, his heart’. Trying to lead his flock, Hooper cuts 
himself off from them; nevertheless, in doing so, he becomes ‘a very efficient 
clergyman’, always ‘kind and loving’ but exerting an ‘awful power over souls that 
were in agony for sin’. Hooper had perceived a truth too dark for all but the dying 
of his congregation to recognize. The people’s inability to grasp the significance of 
the veil becomes the very means by which Hawthorne develops the expanding 
implications of the veil. Like one of his characters in another tale, Hawthorne is 
never able to ‘separate the idea from the symbol in which it manifests itself’.” 
(Crowley 1971 s. 82-85) 
 
“No discussion of symbolism in Hawthorne can ignore Hester’s scarlet letter A [i 
romanen The Scarlet Letter: A Romance, 1850], deservedly one of the best known 
symbols in our literature. Like ‘The Minister’s Black Veil’, The Scarlet Letter is 
the story of a symbol that refused to remain allegorical. Only at the very beginning 
of the romance does the A signify only Adulteress even to the Puritans. In his 
preface, ‘The Custom-House’, Hawthorne pretends to have discovered this faded 
‘rag of scarlet cloth’ and, fastening his eyes upon it, sees ‘some deep meaning in it, 
most worthy of interpretation, and which, as it were, streamed forth from the 
mystic symbol, subtly communicating itself to my sensibilities, but evading the 
analysis of my mind’. The structure of Hawthorne’s story is controlled by his desire 
to have his characters, himself, and his readers see the letter from as many different 
angles and perspectives and in as many different contexts and settings as possible. 
For example, in Chapter XII, ‘The Minister’s Vigil’, when Dimmesdale mounts the 
scaffold at midnight with Hester and Pearl, the scarlet letter’s meaning is expanded 
by its association with the appearance of a ‘great red letter in the sky’ which the 
people ‘interpret to stand for Angel’. And in the following chapter, ‘Another View 
of Hester’, where we see her in her role as a Sister of Mercy for the community, we 
are told that ‘many people refused to interpret the scarlet A by its original 
signification’ but instead ‘said that it meant Able’. Finally in the last chapter 
Hawthorne tells of the people’s various responses to Dimmesdale’s daylight 



 

20 
 

confession of guilt in which, stripping his chest, he bid them to ‘look again at 
Hester’s scarlet letter’. […] those best able to appreciate the minister’s peculiar 
sensibility, and the wonderful operation of his spirit upon the body, – whispered 
their belief, that the awful symbol was the effect of the ever active tooth of 
remorse, gnawing from the inmost heart outwardly, and at last manifesting 
Heaven’s dreadful judgment by the visible presence of the letter. The reader may 
choose among these theories.” (Crowley 1971 s. 86-87) 
 
“Hawthorne does not allow us to decide which of the various explanations of the 
form or the origin of the letter is accurate. The one version he casts doubt on – the 
version absolving the minister of all guilt – he meditates at greatest length upon. 
The purpose of Hawthorne’s symbolism is not to provide neat categories of 
certitude but to delve ever more deeply beneath the surface of reality and to 
discover that such categories are impossible, that experience is ambiguous, 
ambivalent and ultimately ungraspable. The ‘moral’, therefore, though relevant, is 
only one among ‘many morals’ that occur to Hawthorne and seems to be stated for 
the sole benefit of those readers who can’t do without such wrapping. The moral is 
certainly not to be confused with the meaning of even this appearance of the letter. 
Hawthorne’s art denies epigrammatic wisdom. What the scarlet letter means is 
perhaps best indicated by the romance’s last words, an heraldic engraving on 
Hester’s tombstone : ‘ON A FIELD, SABLE, THE LETTER A, GULES’ [gules = red, as 
a heraldic tincture]. The words make no statement; they simply point to the 
overwhelming presence of the brilliant red letter as it stands out on a black field. 
The colours return us to the contrast in Chapter I between the rosebush and the 
black flower of the prison, and we are thus reminded that the real meaning of the 
letter resides equally in all the parts of that process by which the story has been 
told. The Scarlet letter is still there, in the end, the object of our unending 
meditation.” (Crowley 1971 s. 89) 
 
“Sir Kenneth Newman, who was the Metropolitan Police Commissioner for most 
of the 1980s, coined the phrase ‘symbolic location’ precisely to encapsulate the 
physical location of relentless criminality within urban centres. His 1983 annual 
report identified four such areas (Rose, D. 1992: 31). For him it was territorial 
black youths themselves who mapped these areas as symbolically free from the law 
(ibid.: 32). However, these areas were and continue to be ‘symbolic’ in ways not 
noted by Newman, as reservoirs of popular fears and anxieties about ethnicity, 
poverty and civil unrest.” (Biressi 2001 s. 87) 
 
Det finnes “sound symbolism”: “When a small group of words share some part of 
their meaning and also part of their sound/spelling, the sounds take on the features 
of shared meaning. For example, the words sneer, snide, sneaky share the sn- 
consonant cluster, which therefore seems to symbolise the ‘nasty’ aspect of their 
meaning.” (Jeffries 1993 s. 161) 
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Litteraturliste (for hele leksikonet): https://www.litteraturogmedieleksikon.no/gallery/litteraturliste.pdf  
 
Alle artiklene i leksikonet er tilgjengelig på https://www.litteraturogmedieleksikon.no   
 


