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Obecno$¢ Victora Sjostroma
w twdrczosci Ingmara Bergmana
na przykladzie filmu Tam, gdzie rosng poziomki

The Presence of Victor Sjostrom in the Works of Ingmar Bergman:
A Case Study of the Film Wild Strawberries

Ingmar Bergman was a filmmaker deeply immersed in the tradition of both classical and silent
cinema. It can be inferred from his comments that Victor Sjostrom played a particularly
important role in his work. This article attempts to trace Sjostrom’s influence on the film Wild
Strawberries, on which, according to Bergman, he was to have a considerable impact. The study
juxtaposes selected elements of Sjostrom’s works with the film in focus and presents a broader
cinematic-historical context to show Bergman’s profound connection with the silent film era
and the significant role that Sjostrom played in his development.
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Wistep

Historia filmu powszechnego zgodnie wymienia dwéch szwedzkich rezyseréw
okresu niemego jako tych, ktérzy mieli najwiekszy wptyw na rozwoéj kinemato-
grafii. S3 nimi Victor Sjostrom oraz Mauritz Stiller. Ich osiggniecia artystyczne sg
zwykle kojarzone ze zjawiskiem zwanym w polskim filmoznawstwie ,,szwedzka
szkolg filmowg” Tak nazywany jest okres w kinematografii szwedzkiej, ktérego
poczatek wyznacza film Terje Vigen (1917) Sjostroma, a koniec Gdsta Berlings saga
(1924) Stillera. Unikatowo$¢ filmow tamtego okresu polegala przede wszystkim na
realistycznych zdjeciach ukazujgcych skandynawska przyrode, ktore byly zastuga
operatora Juliusa Jaenzona, oraz przefomowych technikach filmowej adaptacji
literatury, w czym istotna role odegrala Selma Lagerlof biorgca czynny udziat
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w kreowaniu scenariuszy na podstawie jej licznych dziel. Finansowym patronem
tego ruchu byt producent i pionier szwedzkiego przemystu filmowego Charles
Magnusson, ktory zarzadzal wytwornig Svenska Biografteatern (Florin 1999: 154).

W historii kina okres ten jest najczg¢sciej nazywany ,,zlota erg filmu szwedzkiego”
(den svenska filmens guldalder). Zjawiska artystyczne, ktére miaty w tym czasie miej-
sce, stanowig fundament tamtejszej kinematografii i ksztaltowaly jezyk artystyczny
wielu tworcow filmowych. Zalicza si¢ do nich réwniez Ingmar Bergman, ktéry
wielokrotnie przyznawal sie do glebokiej relacji ze szwedzkim filmem niemym. Kino
sprzed przelomu dzwickowego fascynowalo go od czasu pierwszych, dzieciecych
doswiadczen z kinematografem opisanych w jego powiesci autobiograficznej
Laterna Magica (Bergman 1991: 19-20). Innym dowodem tej fascynacji moze by¢
niezrealizowany pomyst filmowy z roku 1985' — mial to by¢ film niemal pozba-
wiony dialogow i efektéw akustycznych (1991: 61-62). Warto rowniez zaznaczy¢,
ze Bergman byl jednym z najbardziej znaczacych autorytetow w debacie na temat
kina tego okresu. Dowodem na to moze by¢ chociazby jego decydujacy wplyw
na wprowadzenie tworczoséci Georga af Klerckera do $wiadomosci spolecznej za
sprawa wypowiedzi publicznych oraz wystawienia wlasnej sztuki Ostatni Krzyk
(1995) (Florin 2001: 83-85).

Sposrod tworcow szwedzkiego kina niemego najwiekszym autorytetem byt
dla Bergmana Victor Sjostrom. Z jednej strony byt on jego mentorem, z ktérym
czesto rozmawial, zwlaszcza na poczatku kariery, rozwijajac przy tym swoj warsztat
rezyserski (Bergman 1991: 68-69). Z drugiej strony byt tez skarbnicg wiedzy na
temat wczesnego kina, o czym moze $wiadczy¢ tutaj cytowana relacja Bergmana
z planu filmowego: ,W przerwach miedzy zdjeciami otaczaliémy kolem Victora. Jak
ciekawe dzieci domagali$my sie, zeby opowiadat o dawnych czasach, o swojej pracy,
o innych rezyserach, o Stillerze, O Charlesie Magnussonie, o aktorach, o starym
Miasteczku Filmowym. Opowiadat chetnie i interesujaco” (Bergman 1991: 172).

Przede wszystkim jednak tworczos¢ Sjostroma byta dla Bergmana istotnym
zrodlem inspiracji. Na temat kluczowej roli, jaka Sjostrom odegral w jego karierze,
Bergman wypowiadal sie wielokrotnie. By¢ moze najbardziej dobitne stowa w tej
kwestii mozna odnalez¢ w Obrazach, w rozdziale opisujacym film Tam, gdzie rosng
poziomki (1957):

Sjostrom od samego poczatku byl postacia dominujaca. Zrobit kiedys film, ktdry stal sie dla
mnie najwazniejszym ze wszystkich filméw. Widziatem go po raz pierwszy, kiedy miatem
pietnascie lat. Teraz ogladam go przynajmniej raz kazdego lata albo sam, albo z mtodszymi
ode mnie. Wyraznie widze, jak Furman smierci* az do najdrobniejszych szczegdtéw wplynat
na moja praktyke zawodowa. To jednak catkiem inny temat (Bergman 1993: 22-23).

Trzy lata po premierze Fanny i Aleksander, ostatniego filmu kinowego Bergmana.

Film funkcjonuje pod réznymi tytutami. W anonimowym polskim przektadzie z 1923 roku tytut
powiesci brzmi Niewidzialny woznica, a adaptacja filmowa jest thumaczona jako Furman smierci
lub czasami Wozek widmo. Tytul filmu byl podobnie thumaczony na wiele innych jezykow (np. tytut
angielski: The Phantom Carriage, niemiecki: Der Fuhrmann des Todes, francuski: La Charrette
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Temat ten nie zostal niestety nigdy bezposrednio rozwinigty przez Bergmana
(Florin 2001: 82-83). Pewne tropy zostaly wprawdzie wskazane w artykule Bo Flo-
rina Kino nieme wedtug Ingmara Bergmana, w ktérym autor omawia wplyw kina
niemego na tworczo$¢ Bergmana na wybranych przykladach, a takze kompiluje
jego najbardziej znamienne wypowiedzi w tym temacie. Warto jednak przyjrze¢
sie blizej obecnosci Sjostroma w tworczosci Bergmana, wykorzystujac film Tam,
gdzie rosng poziomki jako dobry jej przyktad.

Na poczatek nalezy uzasadni¢ wybdr filmu, ktory zostanie poddany analizie.
W filmografii Bergmana mozna znalez¢ wiele dziel, w ktérych ten §wiadomie lub
nieswiadomie nawigzuje do tworczosci Sjostroma. Na potrzeby tego artykutu zostaty
one podzielone na trzy kategorie. Pierwszg z nich i zarazem najbardziej przejrzysta
jest wspolpraca obu artystow. Bergman jako rezyser wspdtpracowal z Sjostromem
jako aktorem przy realizacji dwdch filméw. Pierwszym jest Do radosci (1950),
a drugim wiasnie Tam, gdzie rosng poziomki. We wcze$niejszym dziele Bergmana
Sjostrom odgrywa posta¢ dojrzalego dyrygenta, ktory cho¢ na samym poczatku
zdaje si¢ by¢ czlowiekiem oschtym, autorytarnym i bezwzglednym, wkrétce oka-
zuje sie osobg pelng taktu, przewidujacg i madra. Niemalze w calym filmie stuzy
malzenstwu mlodych muzykow rada i przestroga, cho¢ nie jest w stanie uchronié¢
ich przed powaznymi bledami zyciowymi. W tej mentorskiej postawie bohatera
mozna doszukiwac si¢ paraleli wobec roli cierpliwego opiekuna artystycznego,
jaka 6wczesny kierownik artystyczny wytworni Svensk Filmindustri odegral przy
debiucie rezyserskim Bergmana, Kryzysie (1946). Jak zauwaza Tadeusz Szczepanski:
~realizacja Kryzysu prawdopodobnie zakonczylaby sie katastrofa, gdyby nie zyczliwa
obecno$¢ - za plecami debiutanta — Victora Sjostroma, ktory dyskretnie suflowat
mu elementarne zasady warsztatowe” (Szczepanski 1997: 112).

Drugg kategoria sg filmy, w ktdrych Bergman w sposéb ewidentny nawigzywat
do tworczosci Sjostroma. Najbardziej jaskrawym przykladem takiego filmu jest, by¢
moze, ekranizacja sztuki Tworcy obrazéw Pera Olova Enquista. Ten, przypominajacy
przedstawienie teatralne, film telewizyjny opowiada o kulisach powstania filmu Fur-
man smierci (1921), a z Sjostroma czyni jednego z gléwnych bohateréw. Kameralny
dramat rozgrywajacy sie pomiedzy czterema wielkimi autorytetami artystycznymi:
pisarka Selma Lagerlof, aktorka Torg Terje, operatorem Juliusem Jaenzonem oraz
rezyserem Victorem Sjostromem stanowi zaréwno studium ich osobowosci, jak
i czula opowies¢ o szwedzkiej sztuce filmowej okresu niemego. Mniej ewidentnym,
jednak nadal bezposrednim i widocznym nawiazaniem do filmu Sjostroma jest scena
snu z Tam, gdzie rosng poziomki, ktora jest aluzja do Furmana smierci.

Trzecia i ostatnig kategorie filméw Bergmana, w ktérych mozna bada¢ obecnosé¢
Sjostroma, stanowia te filmy, w ktorych jego twoérczos¢ jest Zrédlem inspiracji,

fantome). Oryginalny tytul filmu i powieéci brzmi tymczasem Korkarlen i oznacza po prostu
swoznice” jako ztozenie stow ,,kora” - jecha¢ oraz ,karl” - facet. Dzi$ stowo ze wzgledu na jego
nieco archaiczny charakter moze budzi¢ skojarzenia z Lagerl6f i Sjostromem.
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jednak nie wystepuja w nich ani nawigzania do jego dziet, ani on sam nie pojawia
sie na ekranie jako aktor. W zwiazku z tym, Ze ta grupa ma charakter najbardziej
ogolny ze wszystkich trzech, mozna zaliczy¢ do niej wiele filmow. Za interesujacy
przyklad moze postuzy¢ Letni sen (1951), w ktoérym sposob osadzenia bohaterow
na tle krajobrazu oraz ukazanie paraleli miedzy ich losem a przyroda wyraznie
wpisuje sie w tradycje ,,szwedzkiej szkoty filmowej” (Szczepanski 1997: 114).
Co wigcej, rowniez w tym filmie mozna odnalez¢ wiele elementdéw, ktore beda dalej
analizowane, takich jak: retrospekcje, motyw poziomkowej polany (smultronstdilet),
motyw martwych zegardw czy czeste wykorzystanie przenikan. W przypadku filmu
Tam, gdzie rosng poziomki sam Bergman przyznatl si¢ do dominujacego wptywu,
jaki wywarl na niego Sjostrom: ,,Poziomki nie byly juz moim filmem, byly filmem
Sjostroma!” (Bergman 1993: 24).

Film Tam, gdzie rosng poziomki mozna zaliczy¢ do wszystkich trzech zapropo-
nowanych kategorii, poniewaz cechuje go: aktorska obecnos¢ Sjostroma’, jawne
nawigzanie do jego twodrczosci, a takze szerzej pojmowana inspiracja tworczoscia
Sjostroma i ,,szwedzka szkola filmowg” Dodatkowo, przyjecie za podstawe analizy
jednego filmu Bergmana i osadzenie go w kontekscie licznych filméw Sjostroma
pozwoli przeprowadzi¢ bardziej szczegétowa i dokladng analize. Nie zmienia
to faktu, ze istniejg rowniez inne filmy Bergmana, ktére moglyby zosta¢ poddane
podobnemu badaniu.

Na koniec, przed rozpoczeciem wlasciwej analizy, warto zaznaczy¢, ze zostata ona
w duzym stopniu zainspirowana wspomnianym wyzej artykulem Bo Florina Kino
nieme wedtug Ingmara Bergmana. Podstawe teoretyczng analizy bedzie stanowi¢
intertekstualno$¢ filmowa w ujeciu Roberta Stama. W poszczegolnych segmentach
analizy film Tam, gdzie rosng poziomki bedzie poréwnywany z filmami Sjostroma
pod katem wybranych zagadnien wizualnych oraz fabularnych. Rozwazania beda sie
ogranicza¢ do filméw powstatych w okresie 1917-1924, czyli tzw. ,,szwedzkiej szkoty
filmowej”, poniewaz ten okres uwaza si¢ za najwazniejszy artystycznie w historii
szwedzkiego filmu niemego. Wylaczone z analizy zostana wiec zaréwno filmy
Sjostroma wyprodukowane w Hollywood (ograniczajac tym samym perspektywe
badawcza do produkcji szwedzkich), jak i te powstale przed rokiem 1917*.

1. Intertekstualno$¢ filmowa w ujeciu Roberta Stama

Fundamentem teoretycznym dalszej analizy bedzie w duzym stopniu model badania
intertekstualnosci w filmie zaproponowanym przez Roberta Stama we wstepie
do pracy zbiorowej Literature and film. Gléwnym tematem jego rozwazan jest

> Wyjatkowo$¢ tej roli wynika réwniez z faktu, ze byt to ostatni film w bogatej filmografii Sjostroma

jako aktora.
Sposréd kilkudziesigciu zachowaly sie tylko trzy (Florin 2005: 846).

4
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filmowa adaptacja literatury oraz sposdb jej badania i krytyki. Stam odrzuca
tradycyjnie wystepujacy w tym kontekscie dyskurs ,wiernosci” (fidelity) filmu
wobec literackiego pierwowzoru. Krytykuje go, wyliczajac uzywane przez badaczy
i krytykéw niemalze biblijne okreélenia, takie jak: ,,niewiernos¢” (infidelity),
»zdrada” (betrayal), ,,znieksztalcenie” (deformation), ,zbeszczeszczenie” (violation),
~wypaczenie” (bastardization), ,wulgaryzacja” (vulgarization) oraz ,profanacja”
(desecration)® (Stam 2004: 3). Jego zdaniem ten sposob badania adaptacji zdez-
aktualizowat si¢ wobec rozwoju najnowszych nurtéow w humanistyce. Co wigcej,
przytaczajac stowa Orsona Wellesa, twierdzi wrecz, ze ,wierna” adaptacja, ktéra
nie odczytuje na nowo pierwowzoru, jest pozbawiona sensu: ,,If one has nothing
new to say today about a novel; Orson Welles once suggested, why adapt it at all?”¢
(Stam 2004: 16). Dyskurs ,wiernosci” jest zdaniem Stama bledny, poniewaz a priori
zaktada wyzszos¢ literackiego pierwowzoru nad filmem, ktéry moze, w najlepszym
wypadku, mu doréwna¢. Pomimo tego wiele pytan sformutowanych przez kryty-
kéw i badaczy, ktorzy oczekiwali od filmu ,,wiernosci’, jest stusznie postawionych,
poniewaz pozwalajg analizowa¢ rdznice i podobienistwa miedzy dwoma tekstami
kultury. Stam, odrzucajac kategorie ,wiernosci’, proponuje w jej miejsce nowg alter-
natywe — perspektywe intertekstualng, ktora bada relacje miedzy tekstami kultury.

Zastepujac rozwazania nad ,wiernoécig” intertekstualnoscia, Stam zmienia
sposob postrzegania adaptacji filmowej wzgledem literatury. Twierdzi przez to,
ze kazda adaptacja nie tylko nie jest podrzedna wzgledem tekstu pierwotnego, ale
wrecz moze mie¢ na niego wplyw, poniewaz teksty kultury tworzg ze sobg intertek-
stualng sie¢, w ktorej wchodza w relacje obustronne, np. Furman smierci Sjostroma
jest nie tylko pod wptywem powiesci Lagerlof, ale zmienia réwniez to, w jaki sposob
sama powies¢ istnieje w kolektywnej swiadomosci kulturowej. Rozwazania Stama,
cho¢ w przekonujacy sposob przeniesione na grunt filmowy, zostaly oczywiscie
zaczerpniete z wczesniejszych teorii, zwlaszcza takich, jak: intertekstualnos¢ Julii
Kristevej, transtekstualno$¢ Gerarda Genette’a oraz dialogizm Michaita Bachtina.
Whioski wysnute przez Stama sg na tyle uniwersalne, ze mozna je wykorzysta¢ nie
tylko przy badaniu zwiagzkéw pomiedzy tekstem literackim a jego adaptacja, ale
réwniez relacji pomiedzy réznymi filmami, i w ten sposéb zostang one wykorzystane
w analizie obecnosci Sjostroma w filmie Tam, gdzie rosng poziomki.

Spo$réd wyzej wymienionych teorii Stam najwiecej uwagi poswieca transtekstu-
alnosci Genette'a, osadzajac pigc¢ kategorii jego ,,transtekstualnosci”” w kontekscie
sztuki filmowej. Pierwsza z nich, czyli ,intertekstualnos¢’, to obecno$¢ jednego

7 7>

Tlumaczenia podanych okreslen pochodzg z Wielkiego stownika angielsko-polskiego PWN.
,Jesli kto$ nie ma dzi$ nic nowego do powiedzenia na temat powieéci” — zasugerowal raz Orson
Welles - ,,to po co w ogole ja adaptowaé?” (tlumaczenie R.K.).

»Iranstekstualno$¢” jest u Genette'a kategorig ogolna i oznacza ,wszystko, co w wigze go [tekst
jednostkowy] w sposéb widoczny badz ukryty z innymi tekstami” (Genette 2014: 7). Obecnie
w kontekstach ogdlnych uzywa sie najczeéciej pojecia ,intertekstualno$¢’, co dotyczy réwniez
»intertekstualnych” rozwazan Stama.
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tekstu w drugim poprzez cytat, plagiat lub aluzje. W analizowanym filmie Berg-
mana nie ma zadnego plagiatu z filmu Sjéstroma ani jawnego cytatu. Warto jednak
przesledzi¢ widoczne oraz zawoalowane aluzje, poniewaz, jak twierdzi Stam, na
gruncie filmowym nawet ruch kamery moze by¢ aluzjg (Stam 2004: 28). Drugim
typem transtekstualnosci jest ,,paratekstualnosc¢’, ktéra dotyczy tekstéw pobocznych
badanego tekstu np. wstepow lub postowi. Jak proponuje Stam, w kontekscie filmu
za paratekst mozna réwniez uzna¢ m.in. ré6znego rodzaju wypowiedzi twércow
filmu (Stam 2004: 28). Taki paratekstualny charakter maja wykorzystane w tej
pracy wypowiedzi Bergmana dotyczace Sjostroma. Kolejna, trzecia kategoria, jest
»metatekstualnos¢” — polemiczne odniesienie do innego tekstu. Zaproponowanym
przez Stama filmowym przyktadem jest taka adaptacja, ktdra unaocznia i krytykuje
problematyczne (np. rasistowskie) podloze ideowe filmu. Kategoria ta nie bedzie
zbyt istotna w tej analizie, poniewaz w filmie Bergmana trudno doszukac si¢ krytyki
Sjostroma. Czwartg kategoria jest ,architekstualno$c”, ktéra dotyczy tego, jaka
jakos¢ gatunkows sugeruje tytul lub podtytut tekstu, kreujac przy tym ,,horyzont
oczekiwan” widza. W przypadku badanych filméw trudno o jednoznaczng klasy-
fikacje gatunkowa. Ostatnig, i zdaniem Stama najbardziej sugestywna kategoria
genettowska, jest ,hipertekstualno$¢”, w ramach ktérej hiperteksty (np. filmowa
adaptacja) wyplywaja z hipotekstow (np. powiesci), nie mogac bez nich zaistniec.
Proces ten moze odbywac si¢ ad infinitum — jeden hipotekst moze zrodzi¢ dowolng
liczbe hipertekstow. Zdaniem Genette’a hipertekstualno$¢ jest uniwersalnym
aspektem literackos$ci — wszystkie utwory sg hipertekstami (Genette 2014: 15).
Twierdzenie to w pewnym sensie nawet zyskuje na sile w kontekscie kinematografii,
poniewaz proces powstania filmu jest kolektywny. Kolejne pokolenia filmowcow
nierzadko spotykaja si¢ na planie i uczg od siebie. Sjostrom jako jeden z ojcow
kina szwedzkiego wplynal na ksztaltowanie si¢ jezyka artystycznego nastepnych
pokolen. Tym samym Bergman mog}t czerpac z jego stylu zaréwno bezposrednio,
jak i posrednio, uczgc si¢ od ucznidow Sjostroma®.

2. Relacje czasoprzestrzenne

Oprocz wyzej omowionej teorii Genettea Stam zwraca uwage rowniez na ukuty
przez Bachtina termin ,,chronotopu” jako szczegdlnie istotny w kontekscie filmo-
wym. Chronotop to zlozenie greckich stéw chronos (czas) oraz topos (przestrzen),
ktore stuzy do opisu ,,istotnego wspolpowiazania relacji czasowych i przestrzen-
nych, przyswojonych w literaturze artystycznie [...]” (Bachtin 1974: 2). Pojecie
to zaczerpnigte z przyrodoznawstwa jest przydatne przy opisie takich zagadnien

8 Warto tu zaznaczy¢, Ze sam Bergman nie ukrywa, jak wiele o tworzeniu filmu i teatru nauczyt si¢ od

Alfa Sjoberga oraz Olofa Molandera, kt6rzy byli waznymi twércami z osiagni¢ciami rezyserskimi
we wczesnym okresie dzwigkowym i wspolpracowali z Sjostromem (Bergman 91: 142).
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literackich, ktére stoja na pograniczu czasu i przestrzeni. Czesto przytaczanym
w tym kontekscie przykltadem jest droga, ktéra przemierza bohater. Jest ona nie
tylko odlegloscia, ale réwniez czasem, w ktéorym odbywaja si¢ zdarzenia, a zwiazki
czasoprzestrzenne nie s liniowe, poniewaz w niektdrych, istotnych fabularnie
odcinkach drogi, czas wydaje si¢ spowalnia¢. Pojecie chronotopu, jak twierdzi
Stam, bardzo fatwo odnie$¢ do filmu jako medium z natury czasoprzestrzennego,
ktdre przedstawia obraz poruszajacy sie w czasie (Stam 2004: 26-27).

Poréwnanie tego, jak przestrzen i czas sa kreowane w danych tekstach kultury,
jest jedng z najbardziej fundamentalnych kwestii, ktéra moze wskazywa¢ na ich
intertekstualny zwigzek. W zwigzku z tym warto podja¢ probe przeanalizowania
relacji czasoprzestrzennych w filmach Sjostroma i Bergmana w odniesieniu do
teorii chronotopu. Analiza nie bedzie jednak doktadnie podazac za rozwazaniami
Bachtina, poniewaz odnosily si¢ one do klasycznych wzorcéw literackich: powiesci
awanturniczej, powiesci awanturniczo-obyczajowej oraz biograficznej. Zamiast
tego zostang wybrane poszczegolne wnioski eseju, a w szczegélnosci mysl, ze czasu
w literaturze (i podazajac za Stamem, w filmie) nie mozna bada¢ w oderwaniu od
przestrzeni ani odwrotnie.

Na wyjatkowos¢ chronotopu w filmie Tam, gdzie rosng poziomki wskazujg
stowa samego Bergmana, ktory tak pisze w Obrazach: ;W Poziomkach poruszam
sie bez wysitku i dos¢ naturalnie pomiedzy réznymi planami: czasem, przestrzenia,
snem-rzeczywisto$cig® (Bergman 1993: 22). Ogladajac film, trudno nie przyzna¢
rezyserowi racji — opowie$¢ rzeczywiscie jest pelna wspomnien, sennych impresji
i retrospekgji, posrod ktorych widz przemieszcza si¢ swobodnie, a granica miedzy
nimi nierzadko zaciera sie.

Na poczatek przyjrzyjmy si¢ zagadnieniom przestrzennym. Wtasnie w tym
kontekscie warto przywota¢ film Banici (1918). Zaréwno dzielo Sjostroma, jak
i Tam, gdzie rosng poziomki to filmy osnute na motywach drogi i spotkania. Te dwa
klasyczne i $cisle ze sobg zwigzane elementy analizowal Bachtin, zwracajac uwage
na to, jak czesto w powiesci wlasnie droga jest tym miejscem, gdzie dochodzi do
spotkan w oderwaniu od podziatéw spotecznych (Bachtin 1974: 307-308). Tak dzieje
sie w obu filmach, chociaz wynika to z innych przyczyn. W $wiecie Banitow podzialy
spoleczne przestaly funkcjonowac, a ludzie wyrzuceni poza margines spoteczny stali
sie rowni, niezaleznie od swojej wczesniejszej pozycji. Rdwniez podczas podrozy
spolecznej Isaka Borga, gtéwnego bohatera Tam, gdzie rosng poziomki, hierarchiczny
dystans spoteczny wydaje si¢ zanika¢. Spotkana na drodze mloda dziewczyna Sara
zwraca si¢ do Borga, profesora, na ,ty”. Gdy Borg po dojechaniu do Lund chce
to zaproponowac gospodyni, z ktérg mieszka od lat, ta stanowczo odmawia, co
moze by¢ dowodem tego, ze droga, w przeciwienstwie do statycznej rzeczywistosci
mieszczanskiej, jest wlasnie miejscem transgresji podziatéw spotecznych.

Innym zagadnieniem, zaczerpnigtym z bachtinowskich rozwazan nad chronoto-
pem, jest (nie)obecnos¢ czestego w antycznej powiesci awanturniczej bezczasowego
rozziewu pomiedzy wydarzeniami biograficznymi. Akcja rozgrywa sie pomiedzy
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dwoma waznymi wydarzeniami z zycia bohateréw, a ci mimo tego wcale si¢ nie
zmieniaja - tak jakby czas nie biegl (Bachtin 1974: 277). Pod tym wzgledem w obu
filmach czas ,,biegnie”, poniewaz bohaterowie zmieniaja si¢ pod wptywem zyciowych
zdarzen. Zmiana ma jednak kierunek odwrotny — banici zmierzajg ku zyciowemu dnu,
a Borg dojrzewa wewnetrznie poprzez uswiadomienie sobie wlasnych win. Oba filmy
probujag w duzym stopniu opowiedzie¢ biografie bohateréw. Struktura Banitow jest
pod tym wzgledem prostsza — ukazane zdarzenia nastepuja kolejno po sobie w ramach
»drogi zyciowej”. Tam, gdzie rosng poziomki, cho¢ réwniez jest probg ukazania zycia
ludzkiego jako pewnej catosci, podejmuje to wyzwanie w sposéb odmienny - jest
osnuta na kanwie podrézy przez Szwecje mozaikg wspomnien i marzen sennych, ktéra
prezentuje wiekszg czes¢ zycia bohatera, cho¢ w czasie akgji filmu mija jeden dzien.

Podobny zabieg ma miejsce w Furmanie Smierci (1921), gdzie kluczowe wyda-
rzenia odbywaja si¢ w ciggu jednej nocy. Film ten réwniez sktada si¢ ze wspomnien
i opowiesci, ktdre zostaja przedstawione na réznych plaszczyznach. W ten sposéb
powstaje opowie$¢ ramowa, momentami nawet podwdjna. Dobrym przykladem
tego jest scena, w ktdrej David Holm opowiada kolegom na cmentarzu o swoim
przyjacielu Georgesie, a kamera pokazuje nam sceny z jego zycia. Na pewnym
etapie tej retrospekgji to gtéwny bohater wspomnienia Holma, Georges, zaczyna
opowiadac histori¢ — o furmanie $mierci. W ten sposéb narracja przechodzi na
kolejna plaszczyzne - ogladamy sceny z ,,Zycia” anonimowego furmana $mierci
(jeszcze nie Georgesa) majace, jak mozna sie domyslac, charakter wiecznego cyklu.
W pordédwnaniu do Furmana smierci operujacego opowiesciami poszczegélnych
bohateréw wizje z Tam, gdzie rosng poziomki odwoluja sie bardziej do logiki marze-
nia sennego. Przechodza one swobodnie jedna w druga bez wyraznego zwiazku
przyczynowo-skutkowego, a poziomy czasowe zostaja przemieszane, np. Borg
rozmawia z osobami ze swojej przeszlosci juz jako starszy czlowiek.

Na silne osadzenie Furmana smierci w czasie wskazujg odgrywajace w filmie
wazng role zegary. Najwazniejszym z nich jest oczywiscie ten, ktdry wybija péinoc
w momencie ,$mierci” Davida Holma, czego wynikiem jest spotkanie z furmanem -
Georgesem. Noc, ktérg David spedza pod opieka Georgesa, takze jest osadzona
w czasie. Fakt ten jest brzemienny w skutkach, poniewaz na koncu filmu odbywa
sie swoisty ,wyscig z czasem™, gdy Holm po odzyskaniu swiadomosci biegnie, by
powstrzymac zone przed otruciem dzieci i samobdjstwem. U Bergmana z kolei wielo-
krotnie pojawiaja si¢ zegary bez wskazdwek, co w pierwszej sekwencji snu odnosi si¢
do zagubienia w czasie i przestrzeni, a w scenie, gdy Borg widzi zegarek bez wskazowek
w reku matki, oznacza wieczno$¢ — $mier¢ za zycia. (Szczepanski 1997: 175,184).

Na koniec warto zwrdci¢ uwage na to, ze w obu filmach czas biegnie w sposéb
cykliczny. Aby przerwac bolesny cykl, bohaterowie potrzebujg przej$¢ wewnetrzng

®  Tego typu ,ratunek w ostatniej chwili” nasuwa wyrazne skojarzenia z tworczoscig Davida Warka

Griffitha, ktory stynat z podobnych scen charakteryzujacych sie efektownym i brawurowym
montazem.
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przemiang. W Furmanie Smierci obserwowa¢ mozna kolejne lata zycia Holma jako
pasmo powtarzajacych si¢ upadkéw bohatera. Dopiero graniczne do$wiadcze-
nie $§mierci pozwala mu to odmieni¢. Tam, gdzie rosng poziomki nabiera w tym
kontekscie bardziej pesymistycznego wydzwigku. Powtarzajg si¢ tutaj nie bledy
pojedynczych bohaterdw, lecz calych pokolen, czego przykladem jest tréjkat Sara -
Anders - Victor, ktéry przypomina histori¢ mitosng z mtodosci Borga (Szczepanski
1997: 180). Jest to najbardziej dotkliwe w kwestii emocjonalnego chtodu, ktéry
obserwujemy zaréwno u matki, jak i syna gléwnego bohatera. Sam Borg, cho¢
w czasie podrdzy uswiadamia sobie ten problem, nie potrafi odmieni¢ swojego
potomka i tym samym przerwac powtarzajacego si¢ w nastepnych pokoleniach
cierpienia, ktorego dziedziczno$¢ przywotuje skojarzenie z Ibsenowskimi Upiorami.

3. Obrazy natury

Kolejnym aspektem, ktory postuzy analizie, jest typowe dla Sjostroma i ,,szwedzkiej
szkoly filmowe;j” obrazowanie natury. W tym kontekscie warto zwroci¢ uwage na dwa
filmy: Terje Vigena oraz Banitow. Oba charakteryzuja si¢ realistycznymi, wykonanymi
w plenerze ujeciami, ktére maja reprezentowac: w pierwszym przypadku niewielka
norweska wyspe, a w drugim — gorzysty krajobraz pétnocnej Islandii'. Zaréwno
w Terje Vigenie, jak i w Banitach przyroda odgrywa wazna role fabularng oraz psycho-
logiczna. Sztorm, ktory pokonuje Terje, aby uratowac ludzi na tongcym statku, jest nie
tylko fizycznym wyzwaniem, ale réwniez obrazem burzy, ktéra rozpetala sie na dnie
jego psychiki pod wplywem traumatycznych doswiadczen. Powstaje wiec widoczna
i gleboka relacja miedzy bohaterem a jego otoczeniem (Oscarson 2013: 71-72).
Z kolei w finalowej sekwencji drugiego z filméw tytutowi banici sg zamknieci w ubo-
giej chacie, gdy na zewnatrz szaleje $niezyca. Zabdjczy chléd, ktéry umozliwia im
samobojstwo, mozna réwniez interpretowac jako symbol rozpadu ich matzenstwa''.

Analizujac wplyw Sjostroma na film Bergmana, mozna wiec przesledzi¢ réwniez
role, jaka odgrywa w nim przyroda. W szwedzkiej kulturze gteboko zakorzeniona
jest blisko$¢ czlowieka z naturg. Juz w najwczesniejszej tradycji kinowej zaistniato
zjawisko zwane ,,obrazami przyrody” (naturbilder) — byly to ruchome obrazy'

10

W obu wypadkach zdjecia byly tak naprawde wykonane w Szwecji — do Terje Vigena na archipelagu
sztokholmskim, a do Banitéw gléwnie w Parku Narodowym Abisko w Laponii.

Zabieg ten antycypuje niejako gléwny motyw jednego z ostatnich dziet Sjostroma, hollywoodzkiego
Wichru (1928), gdzie gtéwna bohaterka nie moze opusci¢ zamknigtego pomieszczenia z powodu
burzy piaskowej, a tytutowy wicher, ktdry nigdy nie milknie, doprowadza jg na skraj zatamania
nerwowego.

Christopher Oscarson zwraca uwage na jeszcze jedno istotne zjawisko na poziomie jezyka.
W Szwecji wezesne filmy nazywano ,,zywymi obrazami” (lefvande bilder), co moze wskazywaé
na przekonanie o realnosci zycia przedstawionego obrazu - nie jest on ruchomy albo ozywiony
z pomocg technologii. Ma to znaczenie w kontekscie przekazania odbiorcy za posrednictwem
filmu zywej i prawdziwej przyrody (Oscarson 2013: 74).
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ukazujace piekno szwedzkiej natury. Odegraly one wazna role w budowaniu lokalnej
i narodowej tozsamosci (Oscarson 2013: 75).

Na poczatek warto zwrdci¢ uwage na tytuf filmu Bergmana. Oryginalnie zawiera
sie on w jednym stowie — smultronstdillet, ktore dostownie oznacza ,miejsce, gdzie
rosng poziomki’, ale metaforycznie odnosi si¢ do szwedzkiego fenomenu kulturo-
wego — jest to wyjatkowo przyjemne i wazne dla danej osoby miejsce, niekoniecznie
zwigzane z poziomkami. Bergman gra obydwoma znaczeniami tytulu - w miejscu
tym dostownie rosng poziomki, a jednocze$nie jest to dla Borga miejsce szczegdlne
i dlatego wywoluje u niego wizje przesztosci. Motyw ten jest rdzennie skandynawski,
a zarazem zwigzany z naturg i psychika bohatera, co budzi wyrazne skojarzenia
z tworczos$cig Sjostroma.

Innym zagadnieniem jest to, jak Bergman kontrastuje przyrode z zyciem
spotecznym. Tu zwraca uwage scena wspolnego positku na wybrzezu. Scena ta,
wraz z otaczajacym bohateréw nadmorskim pejzazem, tworzy obraz oderwane;j
od $wiata spotecznego arkadii, ktéra zostaje bezposrednio skontrastowana
z nastepujaca po niej sceng w domu matki Borga, w ktdrej powraca chtéd i dystans
miedzyludzki. ROwniez tutaj mozna dostrzec pewne podobienstwo stylistyczne
miedzy rezyserami. Uwaza si¢ bowiem, ze Sjostrom doprowadzil do mistrzostwa
filmowe przenikanie (dissolve) — zabieg estetyczny, ktory bardzo czesto powracal
w jego twodrczosci (Florin 1999: 155). Wlasnie w ten sposob u Bergmana obraz
biesiadujacych nad morzem przechodzi w obraz ponurego domu matki, two-
rzac silny kontrast. Moze to budzi¢ skojarzenia z nieco podobnym zabiegiem
z Furmana $mierci, gdzie wizerunek zony Holma ze szczesliwego okresu ich
zycia rozplywa si¢ i przechodzi w jednego z kolegdéw-pijakéw (Florin 1999: 155).
Takie ukazanie szwedzkiej arkadyjskiej przyrody, ktéra kontrastuje z osobistymi
problemami bohaterdw, jest emblematyczne dla twérczosci Bergmana i w sensie
osobistym wynika prawdopodobnie z jego wspomnien z domu babki w Dalarnie
(Szczepanski 1997: 31).

Na koniec rozwazan nad obrazami przyrody w twoérczosci Bergmana warto przy-
toczy¢ stowa Tadeusza Szczepanskiego, ktory podobne zjawisko zauwaza w wyzej
wspomnianym Letnim $nie, a co wiecej, Wyraz'nie wiaze ten zabieg ze ,,szwedqu
szkola filmowg™: ,Rezyser okazal si¢ godnym spadkobiercg najswietniejszej tradycji
szwedzkiego kina, niemych filméw Sjostroma i Stillera, w ktérych dramatyzm
ludzkich loséw wyrazal si¢ w poetyckich obrazach przyrody” (1997: 114).

4. Sen o $mierci i Smierc¢ na jawie

Na koniec zostanie przeanalizowany fragment filmu Tam, gdzie rosng poziomki,
ktory nosi znamiona jawnej aluzji intertekstualnej. Jest nim scena snu Isaka Borga,
w ktorej pojawia sie karawan nawigzujacy do filmu Furman smierci oraz zegar
bez wskazdwek zaczerpniety z filmu Rozbity zegar (1920) Sjostroma (Szczepanski
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1997: 178). Analiza tej sceny bedzie stanowita punkt wyjscia do rozwazan nad
motywem $mierci w filmach Furman smierci oraz Tam, gdzie rosng poziomki.

Wspomniana scena snu z Tam, gdzie rosng poziomki zapowiada jeden z gtow-
nych tematéw filmu - konfrontacje czlowieka ze $miercig. Wspdlnym motywem
z Furmanem $mierci jest tu ujrzenie wlasnego martwego ciala z zewnatrz. We $nie
Borg znajduje siebie samego w trumnie. Podobnie Holm, po fatalnie zakonczonej
bdjce, widzi swoje ciato, rozmawiajac z furmanem. Na to, ze scena filmu Bergmana
nawigzuje do kina niemego, wskazuje chociazby to, Ze jest ona prawie pozbawiona
stow (ale nie efektow akustycznych). Komentarz narratora pojawia si¢ wylacznie
na poczatku sekwencji, po czym zostaje pokazana reszta snu. Mozna to skojarzy¢
z kinematografia niemg, gdzie napisy na planszy najczesciej zapowiadajg to, co
nastepnie pokazuje kamera. Stylistyka tej sceny nawigzuje do wielu nurtéw kine-
matografii m.in. niemieckiego ekspresjonizmu, surrealizmu oraz ,,szwedzkiej szkoty
filmowej” (Szczepanski 1997: 177-178). Warto tutaj wymieni¢ kilka elementéw
typowych dla stylu Sjostroma. Pierwszym z nich jest statyczna kamera, ktéra porusza
sie znaczaco tylko podczas kilku ujg¢. Dynamika sekwencji zostala osiggnieta za
pomocy stosunkowo czestych cie¢ montazowych (ponad 70 w trwajacej okolo
3 minuty sekwencji), ktorych natezenie zwigksza si¢ w momencie najwiekszego
napiecia. Pojawiaja si¢ rowniez typowe dla Sjostroma ciecia ze zmiang perspektywy
0 180 stopni, ktére mozna znalez¢ w Furmanie Smierci przy 18 réznych okazjach
(Florin 1999: 154). Warto tez zwréci¢ uwage na kompozycje kadréw. Gdy Borg idzie
wzdluz $ciany, zostaje pokazany z dystansu i w nieco malarski sposéb wkompo-
nowany w tlo. Mozna odnies¢ wrazenie, jakby bohater nie mégl wyjs¢ poza ,,rame
obrazu”. Przywoluje to na mysl typowe dla filméw Sjostroma malarskie kompozycje
kadrow filmowych. Z kolei ujecie, w ktérym na pierwszym planie wida¢ odjezdza-
jacy karawan po upuszczeniu trumny, a jednoczesnie w tle wyraznie wida¢ Borga za
sprawa duzej glebi ostrosci, przypomina chetnie wykorzystywane przez Sjostroma
staging in depth (Florin 1999: 154).

Podczas gdy powyzsza wizja bohatera Tam, gdzie rosng poziomki ma wyraznie
charakter snu, spotkanie Davida Holma z furmanem nie jest pod tym wzgledem
jednoznaczne. Cho¢ mozna interpretowac je jako wizje bohatera, réwnie dobrze
mozna uzna¢ rozmowe z Georgesem za realng w swiecie przedstawionym. Tym
samym mamy w filmie Sjostroma do czynienia ze ,,$miercig na jawie’, ktéra wkracza
w zycie bohatera, aby go odmieni¢, co jest formg doswiadczenia granicznego.
To przeciez wlasnie Georges, bedacy ikonograficzng reprezentacja Smierci'? (jako

W tym miejscu warto zwrdci¢ uwage na ztozona, a przy tym wyrazna sie¢ intertekstualng, ktora
powstaje ,w przdd i wstecz” wzgledem Furmana $mierci. Z jednej strony jest on bowiem adaptacja
powiesci Lagerlof, ktora byla inspirowana Opowiescig wigilijng Charlesa Dickensa (Edstrom
1991: 98). Z drugiej strony motyw $mierci zmeczonej swoja pracg sprawia, ze film wchodzi
w wyrazng (cho¢ trudno ustali¢, czy $wiadomg) relacje z filmem Zmeczona smier¢ (1921) Fritza
Langa, ktory mial premiere rowniez w 1921 roku. Oba filmy wywarly z kolei znaczacy wplyw na
koncept wizualny $mierci z Siddmej pieczeci (1957) (Szczepanski 1997: 161).



74 ROMAN ALEKSANDER KRAINSKI

furman jest tylko na jej ustugach), poprzez swoje opowiesci uswiadamia Davidowi
jego wlasne zto. Mozna wiec powiedzie¢, ze gtéwny bohater niejako przeglada sie
w $mierci, co kojarzy sie ze zwierciadlem, ktére we $nie pod starcze oblicze Borga
podsuwa Sara. Co wiecej, w Tam, gdzie rosng poziomki niejednokrotnie pojawiaja
sie elementy wskazujace na bliski zwigzek gtéwnego bohatera ze $miercig, co zreszta
on sam przyznaje: ,,Ze jestem martwy, za zycia” (Bergman 1987: 162). Mozna wrecz
powiedzie¢, ze Borg patrzac w lustro, réwniez przeglada sie w §mierci. Ta (nomen
omen) autorefleksja w obu wypadkach prowadzi do uswiadomienia sobie wtasnych
bledéw. S one jednak innej natury. Zto Davida Holma zostato przedstawione
w sposob wrecz karykaturalny. Budzi ono obrzydzenie u wszystkich mieszkancow
miasteczka. Z tego wzgledu zostaje on moralnie potepiony i wyrzucony poza
margines spofeczny. Pod tym wzgledem Bergman konstruuje swojego bohatera
bardziej subtelnie - jego grzechem jest chtéd i zamkniecie na innych'*. Ta postawa
zyciowa nie utrudnia mu jednak posiadania bardzo wysokiego statusu spolecznego,
a jedynym, co sklania go do rozwazenia jej, jest zblizajaca si¢ §mier¢.

Ostatecznie ani Borg, ani Holm nie majg mozliwosci pelnego zados¢uczynienia
win i, jak si¢ zdaje, nie na tym polega ich ,,droga do odkupienia”. Bohaterowie obu
filméw nie tyle bowiem majg naprawi¢ popelnione juz bledy, co wlasnie uzyskaé
samo$wiadomos¢ i, na ile to mozliwe, zmieni¢ dalsze postepowanie, aby osiagna¢
»dojrzalo$¢ duszy”. Wynikaloby z tego, ze nie tylko morat Furmana smierci, ale
réwniez filmu Tam, gdzie rosng poziomki moglby zawierac si¢ w stowach powiesci
Selmy Lagerlof, ktora zaadaptowat Sjostrom: ,,Panie, Panie Wszechmogacy, pozwdl
dojrze¢ mej duszy, zanim na nig przyjdzie czas zniwa!” (Lagerlof 1921: 152).

Zakonczenie

Wiele wskazuje na to, ze film Tam, gdzie rosng poziomki odegral wazna role w zyciu
Ingmara Bergmana. Dowodem tego moze by¢ fakt, ze wlasnie od niego rozpoczat
swoje intymne wspomnienia autobiograficzne w Obrazach, gdzie pisal, ze: ,,Sila
napedowa w Tam, gdzie rosng poziomki jest [...] rozpaczliwa proba usprawiedli-
wienia si¢ przed odwréconymi plecami, mitycznie wyolbrzymionymi rodzicami,
proba, ktoéra byta skazana na niepowodzenie” (Bergman 1993:22).

Co wigcej, jak twierdzi Tadeusz Szczepanski, to wlasnie ten film w najwiekszym
stopniu przypomina formg i niejako antycypuje napisang 30 lat po premierze filmu
autobiografie Laterna Magica — oba utwory przypominajg seans psychoanalityczny
sktadajacy si¢ z niepowigzanych ciggiem przyczynowo-skutkowym obrazéw,
ktére swobodnie po sobie nastepuja za sprawa skojarzen (Szczepanski 1997: 171).

" Imie i nazwisko Isak Borg z jednej strony odnosza sie do stow Is och Borg - ,16d i twierdza”

(Bergman 1993: 20), a z drugiej w pelnym brzmieniu - Eberhardt Isak Borg maja identyczne
inicjaly jak imiona ojca Bergmana — Ernest Ingmar Bergman (Szczepanski 1993: 173).
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Wobec tego analizowana obecno$¢ Sjostroma w filmie Tam, gdzie rosng poziomki
staje si¢ w pewnym stopniu paradoksalna. Jak to mozliwe, Ze ten centralny i by¢
moze najbardziej osobisty film Bergmana (Szczepanski 1997: 172) jest na tyle
nasigkniety obecnoscia innego artysty, ze sam Bergman twierdzi, iz Sjostrom
»odebral” mu ten film?

Paradoks ten, cho¢ nierozwigzywalny, moze doprowadzi¢ do interesujgcych
wnioskow. Mozna bowiem wysuna¢ teze, ze film Tam, gdzie rosng poziomki da
sie interpretowac zaréwno z perspektywy zycia osobistego Sjostroma — starego
czlowieka, ktory stajac u szczytu swojej zyciowej kariery, rozlicza si¢ z wlasnymi
bledami Zyciowymi, jak i do§wiadczen Bergmana. Ta ,walka o biografi¢” pozostaje
ostatecznie nierozstrzygnieta. Nie trzeba zresztg traktowac tego jako konkurencji,
poniewaz, jak wskazuja jego wlasne stowa, Bergman podziwial twoérczos¢ i oso-
bowos¢ Sjostroma. Jego osobiste wyznania w polgczeniu z analizowanymi wyzej
watkami pozwalaja wrecz zaryzykowac twierdzenie, ze Sjostrom byt dla Bergmana
postacig niemalze ojcowska w jego karierze rezyserskiej. Jako ze celem catej analizy
bylo zaprezentowanie filmu Bergmana jako hipertekstu twdrczosci Sjostroma, warto
docenic taki stan rzeczy. Film jest bowiem $wiadectwem tworczego spotkania dwdch
wybitnych z perspektywy historii kina osobowosci artystycznych. To, ze Bergman
swiadomie i/lub nieswiadomie czerpal z twdrczosci wielkiego poprzednika, a przy
tym nierzadko wchodzil z nig w dialog i polemike, jest dowodem tego, jak gteboko
byt zanurzony w tradycji filmowej. Ta znajomos¢ tradycji pozwolita mu jg réwniez
kreowac i zmienia¢. Powyzsze rozwazania, cho¢ nie rozstrzygaja arbitralnie stopnia
obecnosci Sjostroma w filmie Bergmana, moga sta¢ si¢ zacheta do spojrzenia na
calo$¢ jego tworczosci z perspektywy historii kina niemego, ktérg ten nie tylko
dobrze znal, ale rowniez gleboko wierzyt, ze tak naprawde nigdy nie dobiegta konca
(Florin 2002: 88-89).
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