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The Musical Dialogue of Ingmar Bergman’s Saraband and Autumn Sonata

The significant representation of Western classical music in Ingmar Bergman’s filmography
is a very broad phenomenon. This article combines some findings of different researchers with
Bohdan Pociej’s intermedial theory to compare two films which are distant from each other
in time, but not in style — Saraband (2003) and Autumn Sonata (1978). The comparison between
them is focused on their musical aspects and some non-phonic elements which refer to classical
music. The aim of this analysis is not only to identify some similarities and differences between
these two productions, but also to show that Bergman’s films can be compared in a strictly
musical context.
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Wprowadzenie

Tworczos¢ filmowa Ingmara Bergmana byla w duzym stopniu przesigknieta klasyka
muzyki europejskiej. Ta musiala odgrywac¢ wazna role w jego zyciu i sztuce, skoro
sam, jako cztowiek filmu, przyznal, ze predzej bytby gotéw utraci¢ wzrok niz stuch,
poniewaz nie wyobraza sobie nic straszniejszego niz utrata ukochanej muzyki
(Renaud 2011). Szczegdlnym podziwem darzyt Jana Sebastiana Bacha, o czym moze
swiadczy¢ zaréwno wyjatkowo szeroka reprezentacja utwordéw tego kompozytora
w filmach szwedzkiego rezysera, jak i fakt, Ze wzorem lipskiego kantora, podpisywat
on swoje scenariusze z lat 50. inicjalami inskrypcji Soli Deo Gloria (Szczepanski
1997). Wazna przemiana w sposobie wykorzystania muzyki przez Bergmana
nastapila w roku 1961, kiedy w filmie Jak w zwierciadle zrezygnowal z jakiejkolwiek
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muzyki oryginalnej zamawianej do filmu, na rzecz sarabandy Johanna Sebastiana
Bacha z drugiej suity na wiolonczelg solo. Od tego czasu w jego filmach najczesciej
wystepuja utwory, ktére nie zostalty skomponowane na zamoéwienie rezysera
(Renaud 2011). Muzyka jest u Bergmana niewatpliwie jednym z najwazniejszych
elementéw sktadowych filmu, integralnie wbudowana w jego strukture narracyjna.
To sprawia, ze filmy mozna analizowa¢ i poréwnywacé przez muzyczny pryzmat,
rozwazajac réznorodne aspekty jej wystepowania. Poréwnanie takie wydaje sie
szczegllnie potrzebne w przypadku dwdch wybitnie muzycznych filméw: Sarabandy
oraz Jesiennej sonaty, ktérych natura ujawnia si¢ w samych tytutach.

Jesienna sonata z roku 1978 oraz, ostatni film Bergmana, Sarabanda z 2003 r.
to dziela, ktére mozna uznac za podobne, zwlaszcza w sferze tematu i stylistyki -
kameralne dramaty rozgrywajace si¢ w rodzinach muzykéw. Szczegélnym podo-
bienstwem cechujg sie relacje miedzy gléwnymi bohaterami filméw - Charlotta
i Eva, okreslane przez rezysera jako relacje ,,matki-corki” i ,corki-matki™ (Bergman
1993: 326), oraz Karin i Henryka, ktorg analogicznie mozna uznac za relacje ,,0jca-
-syna” i ,corki-matki”, w sensie podobnej jak w Jesiennej sonacie dwoistosci tych
rél. Mozna przypuszczad, ze Sarabanda - cho¢ fabularnie jest kontynuacja zdarzen
ze Scen z zycia matzeniskiego — jest tematycznie przedluzeniem Sonaty jesiennej,
data mu mozliwo$¢ rozwiniecia i dopowiedzenia tego, co zaczal 25 lat wczesniej.
W zwigzku z tym, ze w obu tych, cechujacych sie ogolnym podobienstwem, filmach
muzyka odgrywa wazna role, warto zadac pytanie, czy rowniez w tej sferze zachodzi
miedzy nimi pokrewienstwo.

Za punkt wyjscia do ponizszej analizy postuzy intermedialna teoria Bohdana
Pocieja, przedstawiona w eseju Obecnos¢ muzyki, w ktorym na przykladzie dzieta
filmowego Andrieja Tarkowskiego zostala zaproponowana pewna koncepcja
badania muzyczno$ci filmu oraz jej podzialu. Zostanie ona pokrétce przedstawiona
na samym poczatku analizy. Nastepnie zostang omdwione wybrane, pordwnaw-
czo i interpretacyjnie interesujace aspekty kazdego z filméw. Beda to elementy
odpowiadajace sobie bezposrednio, takie jak dwie sarabandy Bacha ze suit na
wiolonczele solo, ktére zostang przeanalizowane zaréwno pod katem struktury
muzycznej, jak i funkcji narracyjnej, jaka pelnia w odpowiadajacych sobie sce-
nach. Na zasadzie poréwnania zostang ze soba réwniez zestawione takie aspekty,
jak stopien wystepowania muzyki w §wiecie przedstawionym, muzyka w intrach
i outrach filméw oraz ogoélny dobor muzyki klasycznej do kazdego z filmow przez
pryzmat kompozytoréw, okreséw, form oraz instrumentéw. Dodatkowo, w analizie
zawarte zostang elementy unikatowe dla kazdego z filmoéw, ktorych przesledzenie,
cho¢ mniej znaczace dla samego poréwnania, pozwoli na glebsze zrozumienie
i wykazanie muzycznej natury kazdego z nich.

' Interpretacje, wedlug ktorej bohaterki pelnig wobec siebie nawzajem jednocze$nie role corki

i matki, mozna wzmocni¢ sfowami Bergmana na temat pierwotnej koncepcji filmu: ,,[...] na
koniec corka rodzi matke” (Bergman 1993: 328).
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Celem analizy jest nie tyle okreslenie stopnia podobienstwa Sarabandy oraz
Jesiennej sonaty, ile wykazanie, ze zachodzi migdzy nimi muzyczny dialog, ktéry
moze wystepowac¢ rowniez pomiedzy innymi filmami Bergmana. Proponowana
analiza poréwnawcza pozwoli nie tylko wykaza¢ podobienstwa i réznice miedzy
filmami, ale réwniez przesledzi¢ muzyczng intuicje szwedzkiego tworcy, podazajac
sladami jego decyzji dotyczacych taczenia muzyki z obrazem. By¢ moze, pozwoli
to w inny sposob spojrzec na caloksztalt tworczosci szwedzkiego rezysera i otworzy
droge do dalszego badania jego twdrczosci z perspektywy warstwy muzycznej jego
filmoéw i poréwnywania ich w tym kontekscie.

1. Obecnos¢ muzyki Bohdana Pocieja

Pierwsza wazna kwestig ujeta w eseju jest zaproponowany przez Pocieja opis istoty
sztuki. Autor uwaza jg za ciagle $cieranie si¢ lub wspdlgranie trzech zywiolow:
malarskiego, muzycznego i poetyckiego. Wszystkie one sa mozliwe do zaobserwo-
wania w dzielach z réznych dziedzin. Wybitny tekst literacki, oprocz wysunietej
na pierwszy plan poetyckosci, zawiera w sobie potencjalng, czesto mozliwg do
wyobrazenia i bardzo sugestywna malarskos$¢ i muzyczno$é. Analogie mozna
przeprowadzi¢ dla wszystkich pozostatych sztuk. Tym, co Pociej uwaza za wyjatkowe
w dziele filmowym, to fakt, Ze wszystkie te trzy plaszczyzny moga w nim zaistnie¢
w sposob réwnorzedny, moga ze sobg najpelniej wspotgrac. Znaczy to, ze w dobrym
filmie odnalez¢ mozna: poetyckos¢ zawarta gtownie w tekscie dialogéw i fabule,
malarskos$¢ w plastycznych kadrach i scenografii oraz muzyczno$¢. Pomijajac dwa
pierwsze media, zostaja nastepnie oméwione trzy poziomy muzycznosci w filmie.

Pierwszy z nich to muzyka do filmu dodana. Sa to wszystkie utwory muzyczne
wykorzystane w filmie, ktore dzieli si¢ na muzyke zamawiang do filmu oraz
»muzyke brang’, czyli utwory muzyczne, ktére nie powstaly na potrzebe filmu, przed
nim istnialy w sposéb niezalezny. O ile ta pierwsza grupa najczesciej jest przede
wszystkim dostosowana do okreslonych emocji, ktére ma wywota¢ u widza, o tyle
ta druga posiada dodatkowy walor intertekstualny, widoczny szczegélnie wyraznie
w utworach klasycznych, ktére same w sobie zdazyly nasigkna¢ niezaleznymi od
filmu kontekstami i wlasnymi znaczeniami. Ich uzycie w filmie nie moze by¢ przy-
padkowe i nigdy takie nie byto w przypadku filméw Bergmana, dobrze obeznanego
w tej materii i silnie zainteresowanego muzyka. Z tego wzgledu wlasnie ten poziom
muzycznos$ci bedzie gléwnie rozwazany w ponizszej analizie.

Kolejny poziom wyrézniony przez Pocieja to muzyka w akcydensach filmu.
Inaczej mowiac, jest to cala warstwa akustyczna filmu — wszystkie dzwigki,
m.in. szelesty, szumy, a takze glosy aktoréw, ktore styszymy w filmie. Ze wzgledu
na to, ze ponizsza analiza bedzie skupiala si¢ na muzyce klasycznej, poziom ten
zostanie w niej pominiety. Jedyng kwestig rozpatrzong w tym kontekscie bedzie
muzyka intradiegetyczna. Jest to muzyka dodana do filmu, jednak, nie bedac
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poza $wiatem przedstawionym, wlgcza si¢ ona w warstwe akustyczng calosci
wraz z pozostalymi wyzej wymienionymi dzwigkami. Na tym poziomie dochodzi
réwniez inny jej aspekt, czyli wykonanie lub jako$¢ nagrania, np. z magnetofonu.
Te elementy réwniez pelnig wazng role narracyjng w filmie, co da si¢ zaobserwowa¢
na przykladzie analizowanego dalej pojedynku muzycznego w Jesiennej sonacie.

Ostatni poziom muzycznosci, ktdry wyrdznia Pociej, to muzyka w substan-
¢ji i formie filmu. Na tym najglebszym poziomie muzycznosci zostaje przezen
zauwazone fundamentalne podobienstwo filmu i muzyki. Obie sztuki s3 bowiem,
zdaniem Tarkowskiego, ,rzezbieniem w czasie”. W zwiazku z tym jest mozliwe,
na zasadzie eksperymentu myslowego, wyobrazenie sobie filmu na partyturze, na
ktorej zawieralby sie on jako calos¢. Zdaniem Pocieja na tym poziomie méwimy
o muzycznosci filmu nawet w tych miejscach, gdzie nie styszymy zadnych dzwiekow.
Takie ujecie muzycznosci pozwala analizowac¢ film podobnie jak utwoér muzyczny,
czego wybitnym przykladem moze by¢, przypisane przez Pocieja do Ofiarowania
Tarkowskiego i poddane dogltebnej analizie, tempo adagia (Pociej 1995: 271-277).

2. Muzyka intradiegetyczna w Jesiennej sonacie i Sarabandzie

Analize muzyki w Jesiennej sonacie oraz Sarabandzie warto rozpocza¢ od poréw-
nania dwoch, w pewnym sensie odpowiadajacych sobie, saraband - z czwartej oraz
piatej suity na wiolonczele solo Bacha, ktére sg, by¢ moze, najwazniejszymi utwo-
rami muzycznymi dla obu filméw. Na poczatek zostang krotko przeanalizowane
wlasciwosci muzyczne tych utworéw, aby nastepnie przej$¢ do roli narracyjnej,
ktora odgrywaja w poszczegolnych scenach. W analizie nalezy wyj$¢ od definicji
sarabandy jako formy muzycznej. Wedtug Stownika muzyki jest to ,hiszpanski
taniec pochodzenia perskiego w metrum 3/2 lub 6/4 i tempie wolnym, odznaczajacy
sie szlachetng powaga, z charakterystycznym akcentem na drugiej stabej czesci
taktu” (Marchwica 2006: 249-250). Warto zwrdci¢ uwage na to, ze taniec ow byt
na poczatku XVI w. uwazany za gorszacy, ze wzgledu na jego zywy i swobodny
charakter. Krol Hiszpanii, Filip I Habsburg zakazat nawet wykonywania go. Kwestia
ta nabiera dodatkowego znaczenia w kontekscie ,,uwodzenia” w Jesiennej sonacie,
ktore zostanie dalej omoéwione. Za czaséw Bacha jego stylizowana forma byta juz
stalym elementem francuskiej suity barokowej, np. omawianych suit na wiolonczele
solo (Chominski i Wilkowska-Chominskal987: 41-46).

Sarabanda z czwartej suity na wiolonczele solo BWV 1010 (Jesienna sonata)
oraz sarabanda z piatej suity na wiolonczele solo BWV 1011 (Sarabanda) to utwory
pod pewnymi wzgledami muzycznie do siebie podobne. Oba cechuja si¢ duza
spojnosciag motywiczng. W sarabandzie ze suity czwartej wszystkie takty z wyjatkiem
kadengji (t. 11-12, 27-28, 31-32) sa zbudowane na materiale z taktéw 1-2 oraz 4.
Motyw jest rozwijany za pomocg czestej w muzyce baroku techniki fortspin-
nung - posuwania sie do przodu, ktére nie prowadzi do jasno okreslonego punktu
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koncowego, w przeciwienstwie do klasycznej sonaty wiedenskiej (stad kadencje
oparte na wolnym materiale). Jeszcze bardziej spojna jest sarabanda ze suity piatej,
gdzie wszystkie takty z wyjatkiem 6smego jasno wywodzg si¢ z pierwszego. Oprocz
tego w obu wystepuje wzglednie staly rytm harmoniczny jednego akordu na takt
(w sarabandzie ze suity czwartej zlamany w taktach poprzedzajacych kadencje
oraz w transpozycji w taktach 15-19), charakterystyczne dla sarabandy wolne
tempo, akcent na staba cze$¢ taktu i metrum 3/4 (stuchowo odczuwalne jako 3/2)
oraz czterotaktowy okres. Mimo to s3 to utwory wyraznie od siebie r6zne. Wazna
réznicy jest tonacja — durowa w sarabandzie ze suity czwartej stoi w opozycji do
molowej sarabandy ze suity piatej. Sarabande ze suity czwartej charakteryzuje
réwniez dosy¢ nietypowe otwarcie — tonizowanie subdominanty przed przejsciem
do toniki oraz czgste op6znienia 4-3, ktore ozdabiajg harmonie. W przeciwienstwie
do niej, Sarabanda C-moll jest utworem o pojedynczej linii melodycznej opartej na
arpeggiowanych akordach, ktére nierzadko tworza dysonanse (Todd 2007: 29-36).
Rdznice te prowadza do zupelnie innego nastroju, ktdre generuja poszczegolne
utwory i réznicujg ich mozliwosci narracyjne.

Przedstawiona powyzej charakterystyka wybranych przez rezysera saraband
Bacha ma charakter czysto muzyczny. Poréwnanie natury dzwigkowej tych dwoch
utwordw jest tutaj punktem wyjscia do dalszej, wtasciwej analizy, w ktorej zostana
one umieszczone w kontekscie narracji filmowej. Przed przejsciem do tego poréw-
nania nalezy jednak umiesci¢ je w szerszym kontekscie tworczosci filmowej Berg-
mana. Sarabanda ze suity na wiolonczele solo zostata po raz pierwszy wykorzystana
przez niego w filmie Jak w zwierciadle z roku 1961 - byla to sarabanda ze suity
drugiej i pojawila sie tam az czterokrotnie. Pozniej w Szeptach i krzykach z roku 1972
pojawila sie dwukrotnie sarabanda ze suity piatej. W obu wypadkach muzyka byta
ekstradiegetyczna, co jest znaczaca réznica wzgledem pozniejszych, Jesiennej sonaty
i Sarabandy, gdzie wystepuje ona réwniez w §wiecie przedstawionym i oddziatuje
bezposrednio na bohaterow.

W tym miejscu mozna przejs¢ do bezposredniego poréwnania dwoch scen,
w ktorych sarabandy petnig kluczowa funkcje narracyjng dla kazdego z poszczegol-
nych filméw. Sg to: dla Jesiennej sonaty, scena retrospekcji Evy, w ktérej Leonardo gra
sarabande ze suity czwartej oraz dla Sarabandy scena pozegnania Henrika z Karin
i jej ostatniego intymnego koncertu dla ojca. W obu zostaje wykonana czes¢ A
utworu bez repetycji, co zajmuje ok. 50 sekund (nieco diuzej w Sarabandzie). Jak
zostato wyzej pokazane, te dwa utwory, cho¢ reprezentuja ten sam gatunek i zostaly
napisane przez tego samego kompozytora, réznia si¢ miedzy soba pod wieloma
wzgledami. Podobnie jest z tymi dwoma scenami - cho¢ zajmuja réwnorzedne
miejsce w filmie oraz zawierajg ,,koncert” na wiolonczeli, zachodzi miedzy nimi
wiele réznic. Scena z Jesiennej sonaty stanowi, co zostalo juz wspomniane, retro-
spekcje - zawiera wspomnienie Evy sprzed lat, $wigtecznego czasu spedzonego
z Leonardem, gdy ten ,,Zle, ale pieknie” wykonywal suity solowe Bacha dla wszyst-
kich obecnych. Jest ona punktem kulminacyjnym opisywanej relacji miedzy
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Leonardem a siostrg Evy, Heleng, ktéra w tamtym momencie si¢ w nim zakochata.
Jest to wigc, z jednej strony, scena uwodzenia, a z drugiej, jak twierdzi Eva, jeden
z nielicznych momentdw szczg$cia Heleny przed znacznym pogorszeniem sie jej
stanu zdrowotnego. Cho¢ nie pada w niej zadne stowo, mozna uznac jg za jedna
z najwazniejszych scen z udziatem Heleny — na ekranie widzimy przede wszystkim
ja, dodatkowo oswietlong, podczas gdy wykonawca utworu siedzi tytem. Nastroj
tej chwili zostaje podkreslony poprzez konsonansowa, ozdobng sarabandeg, ktorej
piekno dopelnia te chwile z zycia bohaterki.

Scena z Sarabandy, w ktorej Karin gra dla ojca, jest zupelnie inna od wyzej
opisanej. Przede wszystkim trwa ona dluzej - rozpoczyna si¢ od uwlaczajacej
talentowi corki propozycji Henrika. Chce on, aby wykonali razem w ,,dialogu” suity
solowe Bacha - on bedzie gral trudniejsze czgsci, a ona wykona mniej wymagajace
technicznie sarabandy. Przygotowanie do koncertu musiatoby odby¢ sie kosztem
¢wiczen do egzaminu wstepnego na akademie muzyczng. Jest to propozycja dla niej
upokarzajaca — doprowadza do jej buntu i kt6tni, ktora zakonczy sie ich rozstaniem.
Ostatnig prosba Henrika jest, aby Karin wykonata dla niego sarabande ze suity piatej.
Corka spelnia prosbe ojca. Z poczatku kamera ukazuje wykonawczynie utworu, by
nastepnie skierowac si¢ na twarz Henrika, ktérego reakcje obserwujemy do konca
sceny. Jego samotno$¢ wydaje si¢ korespondowac z pojedynczg liniag melodyczna
utworu, a cierpienie zostaje podkreslone poprzez slyszalne dysonanse.

Podobny motyw rywalizacji dziecka z rodzicem-artysta wystepuje w innej scenie
Jesiennej sonaty. Niedtugo po przyjezdzie Charlotty, za jej i me¢za namows, Eva
wykonuje drugie preludium Fryderyka Chopina a-moll. Wykonanie jest wzglednie
poprawne techniczne, jednak jak stwierdza pdzniej Charlotta, interpretacja pozo-
stawia wiele do zyczenia. Matka muzyczka nie poprzestaje na stowach i po krotkim
omoéwieniu swojej interpretacji utworu wykonuje go w zupelnie inny sposob, bez
melancholii, lecz z przenikliwym bélem, nieco wolniej, bardziej spiewnie i o wiele
wyrazniej eksponujgc melodie. Tym samym deklasuje i o$miesza ,,przeciwniczke’,
ktora jest jej wlasna corka. Pod tym wzgledem scena, ktora rozgrywa sie w zupelnie
innych okolicznosciach, zawiera inny utwor, przeznaczony na inny instrument,
jest bardzo podobna do sceny pozegnania z Sarabandy. Motyw upokorzenia, ktéry
stanowi jeden z gléwnych tematéw podejmowanych przez Bergmana (Szczepanski
1997: 21), zostal tu przeniesiony na grunt muzyki klasycznej.

Nastepnie warto zwrdci¢ uwage na scene w Sarabandzie, ktdra nie ma swojego
jasno widocznego odpowiednika w Jesiennej sonacie. Ma ona miejsce w kosciele,
gdzie Henrik ¢wiczy na organach sonate triowg Es-dur Bacha. Wtedy do budynku
wchodzi Marianne. Muzyka staje si¢ preludium do waznej rozmowy miedzy
bohaterami. Jej durowa tonacja i budzacy skojarzenia z afirmacjg zycia charakter
stoi jednoczesnie w opozycji do tematu rozmowy, podczas ktdrej jednoznacznie
ujawnia sie tesknota za zong i gteboka depresja Henrika. Oprocz tego prezentuje
on swdj stosunek do $mierci jako momentu ponownego spotkania z ukochang
osobg. Dowiadujemy si¢ réwniez, jak wazng role w jego zyciu odgrywaja koncerty
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organowe. Mimo ze, jak sam twierdzi, organistg zostal z rozsadku, dopiero obco-
wanie z muzyka Bacha pozwala mu pogodzi¢ si¢ z naturg zycia i $mierci (Renaud
2011): ,,Cale zycie idziemy i zastanawiamy si¢ nad $miercig i nad tym, co nastapi
albo nie nastapi. A to jest takie proste. Dzieki muzyce niekiedy moge tego doznac.
Jak u Bacha” (Bergman 2004: 116) Dopelnieniem tego watku jest pisana przez
Henrika ksigzka o Pasji wedtug $w. Jana — kompozycji Bacha. Muzyka niemieckiego
kompozytora zostala tu wiec ukazana jako sita, ktéra pomaga walczy¢ z zyciowym
bezsensem i ma na Henrika niejako terapeutyczny wplyw. Jego stosunek do muzyki
moze przypominac ten Charlotty z Jesiennej sonaty. Dla niej muzyka jest jedynym
sposobem wyrazania uczu¢, a dla niego radzenia sobie z rzeczywistoscia.

Poza opisanymi wyzej scenami, w ktorych bohaterowie wykonujg utwory
muzyczne, ostatnim tego typu przykladem, gdzie muzyka wystepuje w $wie-
cie przedstawionym, sa dwa dzieta Roberta Schumanna grane przez Charlotte
w retrospekcjach Evy. W pierwszej z przytoczonych scen koncert fortepianowy
a-moll wygrywa z mata Eva w konkurencji o zaangazowanie matki. Dziewczynka
najpierw czeka za drzwiami, aby nie przeszkadza¢ w ¢wiczeniach, a pdzniej zostaje
wyproszona z pokoju, aby nie zakldca¢ Charlotcie odpoczynku. W drugiej scenie
widzimy mala coreczke stojaca przed lustrem. Podczas gdy Eva opisuje swoje
kompleksy wzgledem matki, nieche¢ do siebie, swojego ciala i zwigzane z tym
cierpienie, w tle stycha¢, jak jej matka ¢wiczy, prawdopodobnie réwniez Schumanna.
Utwor styszymy dosy¢ cicho, od $rodka, wlasciwie tylko akompaniament, stad
trudno go jednoznacznie zidentyfikowa¢. Pomimo tego, ze w obu przypadkach
muzyka wystepuje dosy¢ krotko, stanowi ona wazng role dla retrospekeji Evy, jest
tlem jej dzieciecych przezy¢, czyms, co z nig zostalo. Pdzniejsze stowa Charlotty,
ktdra przyznaje, ze jest niezdolna do wyrazania uczu¢ w inny sposdb niz poprzez
muzyke, stajg si¢ bolesnym uzupelnieniem wspomnien samotnej corki, ktorej matka
spedzala niemal caly czas ze swojg sztuka.

Oproécz opisanych juz przypadkéw zastosowania muzyki intradiegetycznej
w Sarabandzie i Jesiennej sonacie, w obu filmach wystepuje rowniez muzyka stuchana
przez bohateréw z nagran. Jest to alternatywny sposob umieszczenia jej w $wiecie
przedstawionym. Dwie podobne sceny z nagraniem wystepuja juz na poczatku
kazdego z filméw. W pierwszej z nich Victor pisze na maszynie i stucha drugiego
utworu fantastycznego autorstwa Schumanna Aufschwung przed wejsciem Evy i jej
decyzja o zaproszeniu matki. Tytul i natura utworu moga antycypowac emocjonalny
wzlot, na ktory beda musialy zdoby¢ si¢ Eva z Charlottg. Podobnie, pod wzgledem
muzyki, wyglada scena, w ktérej Marianne po raz pierwszy spotyka Karin. Przed
jej wejsciem stucha z radia pierwszego kwartetu smyczkowego Johannesa Brahmsa,
obierajac grzyby i wylacza muzyke po wejsciu wnuczki bytego meza. Moze to dowo-
dzi¢ tego, ze Marianne, cho¢ sama nie jest muzyczka, pozostaje, podobnie do jej
bytego meza, amatorkg muzyki powaznej. Chociaz utwory te nie pelnia tak istotnej
funkcji narracyjnej jak te omawianej wezeéniej w filmie, to przygotowuja okreslony
nastrdj na poczatku filmu — wprowadzaja nas w zycie rodziny muzykéw oraz buduja
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i ozywiaja $wiat poza tym, co pokazuje kamera — bohaterowie prawdopodobnie
stuchali muzyki réwniez przed rozpoczeciem sceny (by¢ moze Victor stuchat
calego zbioru utworéw fantastycznych Schumanna, a Marianne transmisji koncertu
z filharmonii) i bedg to kontynuowa¢ (lub nie) po jej zakonczeniu. Bardziej zlozona
role odgrywa odtwarzane na gramofonie przez Johanna scherzo z IX symfonia
d-moll Antona Brucknera. Wchodzaca po schodach Karin styszy je najpierw przez
drzwi, co skutecznie buduje napiecie przed zlozeniem jej propozycji przez dziadka.
Gdy wychodzi, utwoér zostaje ponownie wlaczony. Karin nastuchuje przez chwile
na korytarzu. Muzyka zaczyna laczy¢ sie z jej dylematem oraz nieuchwytnym
marzeniem kariery muzycznej. Nagle widzimy ja na biatym tle, samg, grajaca na
wiolonczeli, wcigz styszac Brucknera. Mozna podejrzewad, ze juz wtedy kietkuje
w niej decyzja o rezygnacji z kariery solowej — jej gra wydaje sie niestyszalna posrod
dzwigkdéw symfonii, a jej sylwetka oddala sie i stopniowo zanika.

3. Muzyka ekstradiegetyczna
w Jesiennej sonacie oraz Sarabandzie

Po poréwnaniu muzyki intradiegetycznej wystepujacej w analizowanych filmach
nalezy przejs¢ do muzyki ekstradiegetycznej. Jej opis warto zacza¢ od zupelnie
innej muzyki, wystepujacej w czotéwce filmu. W Jesiennej sonacie podczas napi-
séw poczatkowych styszymy pierwsza sonate flet i basso continuo F-dur Georga
Friedricha Handla, ktdrej spokojny, sielankowy nastrdj kontrastuje z pozniejsza
tematyka filmu. Mozna podejrzewac, ze jest to zabieg celowy, wprowadzajacy widza
w atmosfere blogiego zycia i pracy na plebanii przed przelomem w postaci przyjazdu
Charlotty. Zupelnie inna jest czotéwka Sarabandy - zostaje w niej wprowadzony
utwor tytulowy, opisana wyzej sarabanda ze suity piatej, ktdrej szczegdlna rola
w filmie zostanie dalej przesledzona. Poréwnanie muzyki w intrach prowadzi do
wniosku, ze réwniez w tej kwestii co$ taczy te dwa filmy - jest to obecnos¢ muzyki
od poczatku kazdego z nich, co moze podkresla¢ duze jej znaczenie.

Przy dalszym opisie muzyki ekstradiegetycznej warto wréci¢ do sarabandy
z piatej suity na wiolonczele solo Bacha w Sarabandzie. Jak wskazuje tytut filmu,
jest ona utworem wyjatkowo waznym dla calego filmu. Poza opisang czotéwka
oraz sceng pozegnania, wystepuje ona jeszcze wiele razy i zdaje sie przypominac
o zmarlej Anne (Luco 2016: 106-134). W wigkszosci przypadkow pojawia si¢
wtedy, gdy zostaje ona wspomniana lub jest widoczna na zdjeciu. Tym samym
wyczuwalna (nie)obecnos$¢ zmarlej zony Henrika zostaje podkreslona powigza-
nym z nig motywem muzycznym. Jednoczesnie jej wlasna historia spotyka sie
z historig Marianne. Gdy ta druga poznaje perspektywe poszczegdlnych oséb
bioracych udzial w tym rodzinnym dramacie, jej rola — osoby niezaangazowanej
w konflikt, uwaznie obserwujacej sytuacje, wyrozumiatej i mediacyjnej — coraz
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bardziej upodabnia si¢ do roli zmartej Anne. To scalenie zupelnie dotad oddziel-
nych i niezaleznych ludzkich loséw zostaje po raz pierwszy zaakcentowane, gdy
Marianne pozostaje w kosciele i obserwuje oltarz oraz swiatto wpadajace przez
okno. Wtedy réwniez pojawia si¢ sarabanda z piatej suity, ktéra mozna w pewien
sposob utozsamiac z postacig zmarlej. Najwazniejsza i konczaca dla tego procesu
byla jednak koncowa scena, w ktérej Marianne spotkala chora coérke i po raz
pierwszy pojela istote ich relacji. ,, Ale ja pomys$latam o tym tajemniczym fakcie,
ze po raz pierwszy w naszym wspolnym zyciu poczulam, ze dotykam mojej
corki, mojego dziecka” (Bergman 2004: 128) By¢ moze, dopiero zrozumienie
tragedii Anny oraz jej rodziny pozwala jej naprawde poczu¢, czym jest macie-
rzynstwo. Prawdopodobnie wiasnie dlatego wtedy rowniez styszymy te sarabande.

Warto jeszcze odnies¢ si¢ do wystepujacego w outrze Sarabandy wykonanego
na organach choratu Alle Menschen miissen sterben Bacha. Wydaje si¢ ona nawia-
zywac do sceny, w ktdrej Henrik ¢wiczy sonate triowa na organach w kosciele. Tam
wyglasza on omawiany juz monolog na temat swojej wizji $mierci jako spotkania
ze zmarly zong. Takie muzyczne zakonczenie, cho¢ moze zosta¢ nieopatrznie
pominigte, otwiera si¢ na réznego rodzaju interpretacje. Z jednej strony mozna
je interpretowac jako wiasnie kontynuacje, dopelnienie tamtej sceny. Jedynym
organista w filmie byt Henrik, wiec temat choralu moze naprowadza¢ interpretacje
albo na dopelnienie jego wlasnego losu, albo na przemiane, ktéra mogtaby w nim
zaj$¢ po probie samobojczej — ostateczng akceptacje $mierci zony, a tym samym
wyjazdu Ingrid. Z drugiej strony czesto kojarzona z muzyka Bacha afirmacja zycia
i akceptacja $mierci, wybrzmiewajaca rdwniez w tym utworze, moze odnosic si¢
do przemiany Marianne. Jeszcze inng interpretacja moze by¢ uznanie, iz wieloglo-
sowy utwor na koniec odnosi sie (podobnie jak sarabanda w czotéwce) do samej
struktury filmu, ktdry jest polifonicznym dramatem rozpisanym na rozbudowane
glosy poszczegolnych bohateréw, cho¢ w przeciwienstwie do choralu Bacha w filmie
jednocze$nie ustyszymy maksymalnie dwa glosy — w zadnej scenie nie wystepuje
wiecej bohateréw.

Po opisaniu, poréwnaniu i probie interpretacji poszczegdlnych utworéw
wystepujacych w Sarabandzie oraz w Jesiennej sonacie warto spojrze¢ na muzyke
w tych filmach z perspektywy ogoélnej. Poréwnujac dobdr kompozytoréw, mozna
jednoznacznie stwierdzi¢, ze elementem taczacym te dwa filmy jest muzyka Bacha.
Oproécz tego Bergman dobral do swoich filméw muzyke zupelnie innych twércow -
Chopina, Schumanna oraz Handla w Jesiennej Sonacie, a w Sarabandzie Brucknera
oraz Brahmsa. Duzo wigksze podobienstwo wystepuje miedzy eksponowanymi
w filmach epokami muzycznymi. W obu filmach s3 to pézny barok i romantyzm
(w Sarabandzie pdzniejszy). Filmy wykorzystuja réwniez dosy¢ réznorodne formy
muzyczne — w Jesiennej sonacie s to preludium, koncert fortepianowy, miniatura
fortepianowa, koncert na flet i basso continuo oraz sarabanda, a w Sarabandzie
symfonia, sonata triowa, kwartet smyczkowy oraz réwniez sarabanda. Dobor
instrumentow koresponduje z tematyka kazdego z filmoéw — w Jesiennej sonacie
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przewazaja klawiszowe (pomimo znaczenia, jakie ma sarabanda Bacha), a w Sara-
bandzie smyczkowe. Zamykajac poréwnanie warstwy muzycznej w perspektywie
ogolnej, warto zaznaczy¢, ze w Sarabandzie jest ogétem wiecej muzyki w stosunku
do czasu trwania filmu, gléwnie za sprawg powtarzanej wielokrotnie sarabandy.

Na koniec poruszona zostanie kwestia muzyki w substancji i esencji filmu - na
jednym z pozioméw wyréznionych w koncepcji Pocieja. Oba filmy majg tytuly
nawigzujace bezposrednio do muzyki klasycznej, co utatwia ich interpretacje z tej
wlasnie perspektywy, nawet w oderwaniu od muzyki dodanej do filmu. Tytul
Sarabandy moze odnosic si¢ do przeczuwanego przez artyste zwigzku muzyki, czy
w ogole sztuki, z Zyciem i $miercig. W filmie tym, poprzez swoja czesta obecnosc,
sarabanda Bacha wydaje si¢ przenikac zycie bohaterdw, jest kluczowym elementem
dla struktury dzieta i by¢ moze tu nalezy doszukiwac sie¢ genezy tytutu. Sprawa
wydaje si¢ bardziej ztozona w przypadku Jesiennej sonaty. Pierwsza czgs$¢ tytutu nie
powinna sprawia¢ trudnoéci, bowiem akcja filmu rozgrywa si¢ jesienig. Do kwestii
sonatowosci filmu odnidst si¢ sam Bergman. Powiedzial, parafrazujac, ze film byt
dla niego snem o matce i corce ukazanym w trzech porach dnia - rano, w potudnie
i w nocy. To byla cala idea. One dwie ukazane w tym czasie, bez wytlumaczenia,
bez historii. Trzy czesci, jak w sonacie (Renaud 2011).

Omawiane wyzej zagadnienie mozna jednak rozbudowa¢, wysnuwajac hipoteze.
Pojawia sie tam bowiem interesujacy motyw klamrowy. W prologu, w pierwszej
scenie filmu Victor stoi w przedsionku i obserwuje Zong, witajac widzéw mono-
logiem, ktdry zaczyna sie od stow ,,Ibland stér jag och ser pa min hustru, utan att
hon vet om min nérvaro™ (Hostsonaten 1978). Identyczny monolog, jesli chodzi
o miejsce i osobe, ma miejsce na poczatku epilogu. Zaczyna si¢ on praktycznie od
tych samych stéw z minimalng réznicag w postaci okolicznika miejsca ,,har ute”:
»Ibland star jag hir ute och ser pa min hustru, utan att hon vet om min nérvaro™
(Hostsonaten 1978). W obu wypadkach scena zaczyna si¢ od tego samego ujecia
point-of-view — Evy siedzacej i pracujacej przy swoim biurku. Podobienstwa ida
dalej, cho¢ dotycza bardziej formy wypowiedzi niz tresci. W obu monologach
Victor opowiada o swojej zonie, o tym, co robi, co si¢ z nig dzieje i odnosi to do
wydarzen z przesztosci: dalszej, w pierwszym monologu i najblizszej, poznanej
przez widza w drugim. Méwi spokojnym, cieptym glosem, lekko tylko zabarwionym
smutkiem. Zaréwno w pierwszym, jak i w drugim przypadku pojawia si¢ motyw
czytania tekstu malzonki, z ksigzki lub z listu. W koncu tu i tu Victor wyraza swoje
ubolewanie nad tym, Ze nie potrafi z nig porozmawiac, wesprze¢ jej, ubra¢ w stowa
tego, co tak bardzo chcialby jej powiedzie¢. Monologi rézni jedna, jednak bardzo
znaczaca artystycznie kwestia formalna. Wypowiedz Victora w epilogu zostaje na
moment przerwana, gdy zostaje on zauwazony i poproszony przez Eve o wrzucenie

2 Abyunaocznié, na czym polega i jak niewielka jest réznica miedzy tymi dwoma wypowiedzeniami,

w tekécie gtéwnym podano tekst oryginalny. W przekltadzie Zygmunta Lanowskiego wyglada
on nastepujaco: ,,Czasem stoje i patrze na zone, kiedy ona o tym nie wie” (Bergman 1980: 5).
»Czasem stoje tu i patrze na moja zong nie zauwazony przez nig” (Bergman 1980: 59).
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listu do skrzynki, ktéry nastepnie czyta. Podczas glosnej lektury listu, w pewnym
momencie przenosimy si¢ w inne, prawdopodobnie nierzeczywiste miejsce, gdzie
Eva moéwi matce prosto w oczy to, co napisata w liscie, po czym Victor zamyka
list i film konczy sie. Pozostale, liczne roznice zawieraja si¢ w tresci obu kwestii.

Tak daleko idace podobienstwo formalne tych dwoch scen moze prowadzi¢ do
wniosku, ze mamy tu do czynienia nie tylko z widoczna na pierwszy rzut oka klamra,
lecz réwniez z filmowg muzyczno$cig na ostatnim, najglebszym z wymienionych
przez Pocieja poziomie - ,,muzyka w substancji i formie filmu”. Obie te sceny sa
gleboko muzyczne, cho¢ nie mamy w nich do czynienia z zadng muzyka dodana,
a za muzyke w akcydensach filmu mozna uzna¢ jedynie glosy aktoréw oraz szelest
papieru. Muzyczno$¢ tych dwoch scen zawiera si¢ w ich substancji i wydaje sie
nawigzywa¢ do tytulowej formy sonatowej. W takim ujeciu problemu pierwsza
scene mozna uznac za ekspozycje motywu, ktéry zostaje przetworzony w toku
filmu, a na koniec, po przetworzeniu, jest powtdrzony w epilogu. Efektami pracy
motywicznej bytyby tutaj inna stowna tres¢ monologu oraz wspomniana juz wazna
réznica formalna - ingerencja Ewy w monolog i ujecie, w ktérym ,,rozmawia” ona
z Charlotta. Jezeli ta interpretacja jest zasadna, to takie rozwigzanie byloby kolejnym
dowodem na gleboka relacje filmu Bergmana z muzyka klasyczna.

Podsumowanie

Powyzsza analiza poréwnujaca warstwe muzyczng filmoéw Jesienna sonata oraz Sara-
banda nie miala na celu jednoznacznie okresli¢, czy sg to filmy muzycznie podobne,
czy tez nie. Odpowiedz na to pytanie jest niemozliwa w obliczu braku jednoznacznych
kryteriéw dotyczacych stopnia podobienstwa muzycznego filméw. Nie wchodzac
jednak w rozwazania na ten temat, warto zaznaczy¢, ze miedzy filmami wystepuja
zaréwno jednoznaczne podobienstwa, jak i rdznice, a ich przesledzenie w ramach
poréwnania pozwala dostrzec ztozono$¢ zjawisk muzycznych wystepujacych
w kazdym z nich. To muzyczne bogactwo — dobér przeréznych kompozytoréw, form
i motywow oraz podatno$¢ na interpretacje zabiegéw muzycznych zastosowanych
w filmach - jest przejawem duzej $wiadomosci wykorzystania europejskiej muzyki
klasycznej w tworczoéci Bergmana. Jednocze$nie uprawomocnione zostalo twier-
dzenie, iz miedzy Jesienng sonatg a Sarabandg zachodzi szczeg6lny muzyczny dialog.
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