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W niniejszym artykule przyjrzymy si¢ egzystencjalnym aspektom filmo-
wej tworczosci Ingmara Bergmana, wybitnego wspolczesnego rezysera
szwedzkiego. Celem naszym jest wigc nie tyle przesledzenie ewolucji jego
rozwoju artystycznego, co wilasnie ukazanie egzystencjalnych motywow
jego tworczoscei, ogniskujacych sie glownie wokot takich zagadnien, jak
samotno$¢, Smier¢, relacja cztowieka do Boga czy usilne poszukiwanie sensu
ludzkiego istnienia. W toku wywodu odwolywac si¢ bedziemy zaréwno
do wybranych dziet filmowych Bergmana (zwtaszcza do Siodmej pieczeci
oraz tzw. trylogii pionowej), jak i do rozpoznan filozofow egzystencjalnych.
W pracy zwrocimy uwage nie tylko na fakt, ze Bergman jest dzi§ uwazany
za najwazniejszego rezysera skandynawskiego (stawia si¢ go nawet — obok
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Federico Felliniego i Luisa Bufiuela — na najwyzszym stopniu podium $wia-
towego kina) (por. Simon, 1972, s. 41; Singer, 2007, s. 1), ale i zaznaczymy,
ze zdaje si¢ on uchodzi¢ za czotowego tworce egzystencjalnego, podejmuja-
cego w swych filmach odwieczne 1 fundamentalne problemy bezposrednio
zwiazane z ludzkim zyciem.

Poczatki

Korzenie szwedzkiej kinematografii wigzg si¢ z dziatalno$cig Carla Magnus-
sona —jej pioniera, zatozyciela wytworni filmowej — oraz Victora Sjostroma
1 Mauritza Stillera — aktora i rezysera, ktorzy wyniesli ja na aren¢ $wiato-
wa. Ci ostatni, do dorobku ktorych zaliczamy choc¢by takie filmy, jak Banici
(Sjostrom), Skarb pana Arne (Stiller), Gésta Berling (Stiller) czy Furman
Smierci (Sjostrdom), podejmuja problematyke moralng i psychologiczna,
ktoéra wyraznie zainspiruje mlodego Ingmara Bergmana. Warto nadmieni¢,
ze po wyjezdzie Sjostroma i Stillera do Hollywood nastgpi niemal catko-
wite zalamanie si¢ szwedzkiej kinematografii, ktorej odrodzenie dokona si¢
wilasnie za sprawg Bergmana. Oczekiwaniom krytykow nie sprostali bowiem
obiecujaco zapowiadajacy sie Arne Mattson, tworca lirycznego romansu Ona
tanczyla jedno lato (1951) czy Alf Sjoberg, rezyser m.in. naturalistycznego
melodramatu Ty/ko matka, oraz tworca doniostej adaptacji dramatu Augusta
Strindberga Panna Julia (1951) czy Skandalu, nagrodzonego na pierwszym
migdzynarodowym festiwalu w Cannes (1946). Przypomnijmy, Ze autorem
scenariusza Skandalu byt dwudziestoczteroletni wowczas Bergman, ktory
szybko stat si¢ najwybitniejszym artystg szwedzkiego kina.

Debiut scenariopisarski (Skandal) wyznaczyt Bergmanowi droge
poszukiwan filmowego wyrazu, krystalizujac jego artystyczng osobo-
wos¢. We wezesnej tworczos$ci Szweda da sie¢ bowiem zauwazy¢ wplywy
francuskiego realizmu poetyckiego (Deszcz pada na naszg mitosé, 1946),
alegoryczno$¢ (Statek do Indii, 1947) oraz motywy neorealistyczne (Miasto
portowe, 1948). Wiezienie (1949) natomiast jawi si¢ jako podsumowanie
wczesnego etapu jego tworczosci, otwierajac i zarazem budujac swoisty
»,Bergmanowski $wiat”!.

! Robin Wood uwaza, zapiszmy na marginesie, ze to wlasnie Bergmanowi zawdzigcza-
my ,,jedne z najbardziej zaskakujacych (wstrzasajacych) obrazow w historii kina” (Wood,
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Mowiac najogoélniej, rame dramaturgiczna Wiezienia stanowi spotkanie
Martina, rezysera filmowego, z leciwym juz nauczycielem matematyki. Ten
ostatni proponuje Martinowi wykonanie filmu o wszechmocy zta. Trescig
tego filmu jest retrospekcyjna opowies¢ znajomego Martina, naduzywaja-
cego alkoholu dziennikarza Thomasa, ktory — przyttoczony codziennym
zyciem — bliski jest popelnienia samobojstwa. Z jego ust padajg przejmujace
stowa: ,,wszystko pojawia si¢ nagle i znika, jak nasze wlasne zycie” (cyt. za
Kwiatkowski, 1986, s. 107). Juz tutaj uwyraznia si¢ swoisty dla egzysten-
cjalizmu motyw przemijalnos$ci oraz $§mierci (w tym samobojstwa). Albert
Camus w Micie Syzyfa konstatuje bowiem tak oto: ,,Jest tylko jeden problem
filozoficzny prawdziwie powazny: samobojstwo. Orzec, czy zycie jest, czy
nie jest warte trudu, by je przezy¢, to odpowiedzie¢ na fundamentalne pytanie
filozofii” (Camus, 1971b, s. 91). Camus, jak si¢ zdaje, w mistrzowski sposob
opisuje takze relacje miedzy zyciem (przemijalnos$cia) a $miercig, §wiatlem
(jasnoscig) a cieniem (ciemnos$cig), migdzy tym, co bliskie i znane, a tym,
co odlegte 1 obce; wreszcie: migdzy tym, co zachwyca, a tym, co budzi lek
1 poczucie samotnos$ci (por. Camus, 1971a, s. 84).

Przerazajacy w filmie Bergmana jest rowniez sen Birgitte-Caroliny,
prostytutki zyjacej u boku Thomasa: ,,Przemierza w nim podziemia zatlo-
czone nieruchomymi ludzmi, spotyka dziewczyn¢ w czerni — wyobrazenie
$mierci i w surrealistycznych obrazach przezywa utrate dziecka, ktoére
w rzeczywisto$ci zabita, zmuszona do tego przez swego opiekuna Petera
i jego siostrg” (cyt. za Kwiatkowski, 1986, s. 107). Dodajmy, ze nawet
przebudzenie nie przynosi jej ukojenia. W nattoku mysli o swej przysztosci
Birgitte-Carolina popelnia bowiem samobojstwo — co wydaje si¢ jedyna
mozliwg ucieczka od mglistej, ,.trudnej” rzeczywistosci. Co znamienne,
w scenie finatowej Wiezienia Martin oznajmia, ze nie moze zrealizowaé
filmu, poniewaz nazbyt wiele pytan pozostaje bez odpowiedzi: ,,Odpowiedz
istnieje, jesli wierzy si¢ w Boga. Poniewaz nikt juz nie wierzy, nie ma to
zadnego sensu” (Kwiatkowski, 1986, s. 107). Mozna powiedzie¢, ze ukazana
juzw Wiezieniu problematyka egzystencjalna — wewngtrzne rozterki cztowie-
ka, niepokdj, niepewnos¢, Swiadomos$¢ czyhajacego zagrozenia, a zarazem

2013, s. 4). Warto doda¢, ze filmy Bergmana odzwierciedlaja ,,filozoficzno-kulturowa
ewolucj¢ Zachodu, od czaséw powojennego egzystencjalizmu po wspdtczesna dekon-
strukcje i postmodernizm” (Gervais, 1999, s. XI). Paisley Livingston, tropiac zwiazki
filmu i filozofii, konstatuje nawet, ze tworczo$¢ filmowa Bergmana stanowi swoista
forme jego wypowiedzi filozoficznej (por. Livingston, 2009).
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przemozne pragnienie ,,jasnosci widzenia” (Camus, 1971b, s. 193) — stanie
si¢ leitmotivem tworczosci Bergmana.

Europa pozna Ingmara Bergmana wtasciwie dopiero po 1957 roku—po
sukcesie jego Siodmej pieczeci w Cannes. Warto zaznaczy¢, ze Szwed miat
juz w swym dorobku kilkanascie filmow, sceptycznie przyjetych przez kry-
tyke, jednak docenionych z perspektywy pdzniejszych dziet. Z tego okresu,
obok przywotlanego wyzej Wiezienia, na uwage zashuguja takze Wakacje
z Monikq (1952) oraz Wieczor kuglarzy (1953), filmy pelne ,,pos¢pnego
romantyzmu, rezygnacji, idealizowania cierpien, walki z upokorzeniem,
wreszcie nihilistycznej rozpaczy” (Ptazewski, 1986, s. 176; por. Hubner,
2007, s. 30-46).

Wakacje z Monikq to juz dwunasty, cho¢ pierwszy w pelni dojrzaty
film Bergmana. Gtéwnym tematem filmu, pojawiajacym si¢ notabene niemal
w kazdym obrazie artysty, jest samotnos¢. Wakacje z Monikg ukazuja bo-
wiem dylematy mtodzienczego wieku, a w szerszej perspektywie — dotykaja
problemoéw spotecznych, akcentujgc motywy skandynawskiej tradycji kul-
turowej. Symbolika filmu zdaje si¢ by¢ nad wyraz czytelna: letnia przyroda,
stonce — warunkujace rado$¢; mgly i deszcz — przynoszace smutek, melan-
choli¢. Przedstawiony w filmie kres skandynawskiego lata oznacza zakon-
czenie burzliwej mitosci mtodych ludzi — dziewigtnastoletniego pakowacza
Harry’ego i siedemnastoletniej Moniki, pracujacej w sklepie warzywnym.
I cho¢ bohaterowie r6znig si¢ charakterami (Harry jest spokojny, Monika za$
zmystowa, petna wigoru), taczy ich silne pragnienie ucieczki od codzien-
nych trosk i szarej rzeczywistosci. Oboje sa bowiem wplatani w konflikty
rodzinne, brak im tez perspektyw na przyszto$¢. Zakochani Harry i Monika
ptyna w peni lata motoréwka na skalista wysepke (jedng z wysp jeziora
Melar koto Sztokholmu), by spedzi¢ tam kilka romantycznych, sielankowych
tygodni. Jednakze wraz z koncem lata wracaja do ,,ponurego” miasta — biorg
$lub, a Monika zachodzi w ciaz¢. Harry szybko wprowadza si¢ w doroste
zycie: podejmuje pracg, a wieczorami pobiera nauk¢. Monika natomiast,
przyzwyczajona do rozrywek i $§miatych przygdd, nie potrafi odnalez¢ sie
w nowej sytuacji, nudzi ja monotonia zycia, opieka nad dzieckiem. Zdradza
Harry’ego, po czym zostawia go samego z coreczka. Film rysuje wigc proces
zanikania mitosci, jest studium o trudach zycia, obowigzkach i samotnos$ci
jednostki w zmaganiach z trudami dnia codziennego.

Wieczor kuglarzy to z kolei jedno z kluczowych dziet Bergmana, trak-
tujacych o pozycji oraz roli artysty w $§wiecie. Film ten ukazuje ponizonego
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artystg-kuglarza, odstaniajac prawdziwy wymiar jego kondycji. Akcja roz-
grywa si¢ u schytku XIX wieku na terenie cyrku, co — jak mozna sadzi¢ —
jeszcze bardziej sktania do refleksji nad sytuacja cztowieka w Swiecie.
Bergman podejmuje tu problemy cyrkowcow, ludzi zyjacych w nedzy,
niepewnych swego losu, a zarazem wyobcowanych i pogardzanych przez
spoteczenstwo.

Alma, podstarzata zona clowna Frosta, kapigc si¢ nago na oczach zot-
nierzy, skazuje siebie i probujacego interweniowaé¢ meza na upokorzenie,
szydercze usmiechy thumu. Podobnie wyglada zwigzek Alberta, dyrektora
cyrku, z Anng — woltyzerka. Oboje, nie mogac doj$¢ do porozumienia, zig-
czeni rozpacza i bolescia zycia, jedyna nadzieje widzg dla siebie w obraniu
wspolnej drogi, znalezieniu w sobie wzajemnego oparcia. Samotno$¢ i upo-
korzenie potgguje takze porzucenie Anny przez Fransa (amanta teatralnego)
oraz odrzucenie Alberta przez byla zong Agde, kontrastujagce tym samym
mieszczanska wygode z ubostwem.

Wieczor kuglarzy ukazuje lek przed samotnoscia, obawe przed byciem
posmiewiskiem dla innych. Bez watpienia to film metaforyczny — jedna
warstwa to traktat o kondycji ontycznej jednostki, sytuacji artysty ograni-
czonego do roli kuglarza, a druga — wnikliwa, gruntowna analiza pewnych
stanow emocjonalnych. Jednakze Bergman nie pozbawia bohateréw nadziei,
podkresla bowiem znaczenie wzajemnej tolerancji jako recepty na godne
zycie, co ujawni jeszcze w pozniejszych swoich filmach. Warto dodac, ze
motywy egzystencjalne (samotno$¢, wyobcowanie, niepewnos¢, poszu-
kiwanie sensu zycia, pragnienie poprawy swego losu) obecne sg réwniez
w takich filmach Bergmana, jak Lekcja mitosci (1954), Usmiech nocy (1955)
czy Marzenia kobiet (1955).

Siodma pieczec

Siodma pieczecé (1957), jak wspomnielismy, przyniosta Bergmanowi wielka
stawe. Film ten, osnuty $redniowiecznym kostiumem i formg alegoryczng
(scenariusz opart Szwed na wlasnej, wystawionej w 1955 roku, jednoak-
towce Malowidto na drzewie), prezentuje — by nawigza¢ do okreslenia Lwa
Szestowa — wedrowke cztowieka po krainie ,,nieoczywistosci” (Szestow,
1983). Jednostka poszukuje tu odpowiedzi na n¢kajace ja pytania o sens
ludzkiej egzystencji, przede wszystkim za$ nurtujg ja kwestie ostateczne,
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fenomen $mierci oraz to, co moze po niej nadej$¢. Bergman, odwotujac
si¢ do symboliki biblijnej (Apokalipsa), proponuje wiec namyst nad istotg
ludzkiego bytu, znaczeniem ziemskiego egzystowania przesigknigtego —
co znakomicie wyluszczyli religijni prekursorzy egzystencjalizmu: Blaise
Pascal (Pascal, 2002) i Seren Kierkegaard (Kierkegaard, 1982) — $wiado-
moscig radykalnego oddalenia cztowieka od Boga (Bragg, 1993; Stubbs,
1975, s. 62-76; Steene, 1972, s. 1-9).

Gtowna posta¢ filmu, powracajacy z krzyzowej wyprawy Antonius
Block, podejmuje rozpaczliwg probg odnalezienia konstytuujacych swiat
warto$ci. Targany watpliwo$ciami, nie zadowala si¢ spekulacjami, pragnie
bowiem prawdziwego poznania:

[P]ragne poznac prawde [ ...]. Czy poja¢ Boga swoimi zmystami jest tak
okrutnie niewykonalne? Dlaczego skrywa si¢ za mglg obietnic [...] jak
moga uwierzy¢ wierzacy, ludzie pozbawieni wiary? Co bedzie z tymi,
co chcg wierzy¢, a nie sg w stanie? Albo z tymi, co nie chcg wierzy¢,
i nie sg zdolni do wiary? [...] chce wiedzie¢, nie wierzyé, przypusz-
czaé, ale wiedzie¢. Chceg, zeby Bog wyciagnat do mnie reke, odstonit
swoje oblicze, przemowit do mnie. [...] Wotam do niego w ciemnosci,
ale czasem wydaje mi si¢, ze tam nikogo nie ma. [...] Zatem zycie
jest absurdalnym koszmarem. Nie mozna zy¢ stale w obliczu $mierci
i z przeswiadczeniem, ze wszystko jest nicoscig.

(Bergman, 1957; por. Kalin, 2003, s. 57; Vermilye, 2002, s. 92-94)

Owo przytoczenie nie tylko koresponduje z Sartre’owska dialektyka
bytu i nico$ci (Sartre, 2007), ale i przywotuje na mysl rozwazania Fiodora
Dostojewskiego z Braci Karamazow, w ktorych pisarz naswietla problem
antynomii wiary i zwatpienia (por. Dostojewski, 1984, s. 280-292). Jak
bowiem stusznie wskazuje Frank Gado, Siodma piecz¢¢ Bergmana bardziej
prowokuje do interpretowania jej w kontek$cie dziet Goethego, Dostojew-
skiego, Strindberga, Kierkegaarda i Camusa niz do odczytywania jej przez
pryzmat szeroko rozumianej kultury popularnej (przemystu filmowego)
(por. Gado, 1986, s. XIV).

Owtladniety rezygnacja krzyzowiec, stwierdziwszy bezcelowos¢ i mar-
no$¢ swoich dotychczasowych poczynan, ucicka w metafizyke, dotykajac
pytan o istnienie Boga, mozliwo$¢ wiecznos$ci, ktora niewatpliwie nadataby
sens jego ziemskiemu istnieniu. Rycerz, podobnie jak doktor Rieux z DZumy
Alberta Camusa (Camus, 2002), nie moze takze poja¢ obecnego w §wiecie
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zta, cierpienia, okrucienstwa i szerzacej si¢ zarazy, w konsekwencji czego
kwestionuje wszechmoc Najwyzszej Istoty. Boég milczy (zauwazmy, ze
Deus absconditus to jeden z fundamentalnych motywow egzystencjalnych),
dlatego Block gotow jest nawet szukaé¢ zrozumienia u Szatana, ani na chwi-
l¢ nie rezygnujac ze swych dazen. Jednak i tutaj nie znajduje wyjasnienia
dreczacych go probleméw. Dostepna jest mu bowiem jedynie Smieré,
z ktora rozgrywa dramatyczng parti¢ szachow, w ktorej stawka jest jego
zycie. Ta symboliczna scena, odnotujmy na marginesie, uchodzi za jedng
z najbardziej rozpoznawalnych scen $wiatowej kinematografii. Smier¢, jak
si¢ okazuje, rowniez nie pomaga bohaterowi w rozwiktaniu jego dylema-
tow: ,,[N]ie mam zadnych tajemnic — méwi — [...] jestem nie§wiadoma”
(Bergman, 1957). Co osobliwe, rozmowa ze Smiercig zdaje si¢ by¢ tu
przywilejem, nie kazdy przeciez moze dostapi¢ tego zaszczytu, podobnie
jak nie kazdy moze ja w ogdle zobaczy¢. Ludzie pozbawieni metafizycznej
ciekawosci (jak np. Jons, giermek rycerza), wolni od wewnetrznych rozterek
czy prowadzacy wzglednie spokojne i uporzadkowane zycie (jak np. ro-
dzina kuglarzy, ,,naiwnych prostaczkéw”’) z pewnoscia nie otrzymaja tego
przywileju. Ten bowiem zarezerwowany jest tylko dla nielicznych, ktorzy
czuja, ze ich zycie jest byciem-ku-§mierci.

Watek ten, podkreslmy, dostrzegalny jest u wielu pisarzy i myslicieli
egzystencjalnych. Lew Szestow, dla przyktadu, powie tak oto: ,,[N]iekto-
rzy, bardzo nieliczni, czuja, ze ich zycie nie jest zyciem, lecz $miercig”
(Szestow, 2003, s. 60). Fiodor Dostojewski mowi za$ o ludziach ,,letnich”
(przecigtnych), ktoérzy — spragnieni egzystencjalnego komfortu i bezpie-
czenstwa — staraja si¢ wies¢ zycie zgodnie z powszechnymi, utrwalonymi
przez spoleczenstwo normami i prawami logiki, oraz o ludziach niespo-
kojnych, stale rozwazajgcych rozmaite kwestie zwigzane z ludzkim istnie-
niem. Ci ostatni, pragnac ,,zywego zycia”, daza do niemozliwosci, chcg
wyj$¢ poza ,,porzadek rozumu”, poza schematyczno$é, konwencjonalno$é
wszelkich ,,umow spotecznych” (por. Dostojewski, 1992, s. 15). Ich pragnie-
nie ,,jasno$ci widzenia” okupione jest jednak trawigcym ich wewnetrznym
niepokojem, a nawet — patrzeniem $mierci ,,prosto w oczy” (Camus, 1998,
s. 138). Ludzie ci, podobnie jak Antonius Block z filmu Bergmana, majg
bowiem $wiadomos¢, ze Smier¢ wpisana jest w ludzkie zycie, ze jest ona
jego immanentnym elementem, jedna z ,,sytuacji granicznych” (por. Jaspers,
1919, 5. 226-247; 1978, s. 186-242).
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Zaprzeczy¢ $mierci oznacza zarazem zakwestionowac zycie, z per-
spektywy ktorego jednostka moze kreowac siebie, wewnatrzséwiatowe
warto$ci oraz formutowaé pytania o swoja egzystencje. Zycie, podazajac
za rozpoznaniami Martina Heideggera, jest Smierci wydane, $mier¢ za$
jawi sie jako ,,najbardziej whasna” mozliwo$é istnienia: ,,[S]mier¢ jako
kres jestestwa jest najbardziej wtasng, bezwzgledna, pewna, a jako taka
nieokreslona, nieprzescigniona mozliwoscia jestestwa. Smier¢ jest jako kres
Jjestestwa w byciu tego bytu ku swemu kresowi” (Heidegger, 2010, s. 339).
Autor Bycia i czasu po chwili dodaje: ,,[S]mier¢ jako mozliwosé nie daje
jestestwu nic do urzeczywistnienia ani nic, czym ono samo jako rzeczywiste
mogloby byé. Jest ona mozliwos$cig niemozliwosci wszelkiego odnoszenia
sie do..., wszelkiego egzystowania” (Heidegger, 2010, s. 344). Zycie, mo-
wigc inaczej, najprosciej zdefiniowaé mozna wtasnie jako bycie-ku-§mierci,
$mier¢ bowiem ,,w najszerszym sensie jest fenomenem zycia” (Heidegger,
2010, s. 324). Z uwagi na ograniczone miejsce wywodu nie bedziemy szerzej
omawia¢ tego watku. Skonstatujmy tylko, ze Bergman zdaje si¢ podzielac¢
przekonanie egzystencjalistow (zwlaszcza Dostojewskiego, Kierkegaarda,
Nietzschego i Szestowa), ze pierwszorzednym zadaniem filozofii egzysten-
cjalnej ,,nie jest uspokajanie cztowieka, lecz budzenie w nim niepokoju”,
»,hauczenie zycia w niewiedzy” (Szestow, 1983, s. 26). Niepokoj, o ktérym
mowa, jest przy tym koniecznym warunkiem wiary, 0 czym wymowie
przypomina Kierkegaard.

Siodma pieczeé stanowi wyraz osobistej refleksji Bergmana: ,,[K]to,
jak ja, wzrastal w rodzinie pastora — pisat o Siddmej pieczeci — ten szybko
nauczyl si¢ zagladaé za kulisy zycia i $§mierci. W moim filmie Rycerz po-
wraca z wyprawy krzyzowej, jak dzi§ zolierz powraca z frontu... Film ten
jest alegorig na bardzo prosty temat: cztlowiek, jego wieczne poszukiwanie
Boga i $mier¢, jako jedyna pewno$¢” (cyt. za Plazewski, 1986, s. 248)2.
Wychowanie przez ojca-pastora istotnie wptyneto na tworczos¢ Bergmana
1 poruszang przez niego problematyke filozoficzna, skoncentrowang wokot
refleksji nad sensem ludzkiej egzystencji, Smiercig czy obecno$cig w Swiecie
wszechmocnego Boga. Bergman, podobnie jak francuski egzystencjalista

? Barbara Young twierdzi nawet, ze cata tworczo$¢ artystyczna Bergmana zdaje si¢
by¢ ,.gleboko zakorzeniona w traumach jego wczesnego zycia” (por. Young, 2015,
s. XXIII). Jak wielokrotnie mawiat Bergman, ,,tworzy¢ film to gigboko wniknaé we
wlasne dziecinstwo” (cyt. za Gado, 1986, s. 1). Szerzej na ten temat zob. Bergman,
1989. Zob. takze Cowie, 1982.
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Gabriel Marcel (Marcel, 1984), ukazuje bowiem zycie jako nieustanng
(czesto heroiczng) wedrowke cztowieka w poszukiwaniu Stworcy, Jego
nieskonczonej potegi i zrodta Sensu. Wedrowka ta jest zarazem poszukiwa-
niem siebie samego, proba zglebienia tajemnicy cztowieczenstwa. Przestanie
Siodmej pieczeci jest wigc uniwersalne i doskonale wpisuje si¢ w egzysten-
cjalny namyst nad kondycja ludzka — zagubieniem jednostki w §wiecie, jej
poczuciem samotnosci, wyobcowania oraz oddalenia od Boga: ,,[PJustka
jest zwierciadtem zwroconym ku mej twarzy, widz¢ w nim siebie, i ogrania
mnie odraza i strach. [...] moje zycie byto ciggla meka, btadzeniem, gadaning
pozbawiong sensu, bylo puste” (Bergman, 1957). Film Bergmana, jak mozna
zauwazy¢, utrzymany jest w duchu filozofii egzystencjalnej Kierkegaarda,
podnoszacego wnikliwy namyst nad do$§wiadczeniem trwogi i rozpaczy
(por. Kierkegaard, 1982, s. 151-164).

~Irylogia pionowa”

Przejdzmy teraz do refleksji nad egzystencjalng wymowa trzech niezwykle
waznych filméw Bergmana — Jak w zwierciadle, Goscie Wieczerzy Panskiej
oraz Milczenie. Filmy te powstaty w latach 1961-1963 1— z uwagi na podej-
mowang w nich problematyke (relacja cztowieka do Boga) — zostaty nazwane
przez krytykow Bergmanowska ,.trylogia pionowa” (,,religijng trylogia”)
(por. Pamerleau, 2009, s. 113). Rezyser, jak mozna sadzi¢, dokonuje w nich
rozliczenia z wlasnym dziecinstwem (chrzescijanskie wychowanie), uwy-
puklajac przy tym zagadnienia od lat zaprzatajace jego uwage, jak choéby
samotno$¢ czy strach przed $miercig (Hubner, 2007, s. 47—69; Alexander,
1974, s. 23-33; Vermilye, 2002, s. 110-118; Macnab, 2009, s. 155—-174).
Jak w zwierciadle (1961), pierwszy film trylogii, ukazuje perypetie
chorej na schizofreni¢ Karin. Postep jej choroby nie pozostaje bez wptywu
na przebywajacych wraz z nia w domu bliskich: ojca — znanego pisarza,
meza — lekarza oraz kilkunastoletniego brata, przyczyniajac si¢ do pogor-
szenia relacji miedzy nimi. Poczatkowo dla pisarza cierpienie corki zdaje
si¢ nie mie¢ wigkszego znaczenia, z czasem jednak, u§wiadomiwszy sobie
jej tragizm, przezwyci¢za on wilasny egoizm. Lekarz, rownie bezradny
wobec nieszczescia, pojmie natomiast, ze to brak mitosci stanowi zrodto
rozgrywajacego si¢ dramatu. Jedynie Minus, brat Karin, wykaze si¢ zaan-
gazowaniem, usitujac zrozumie¢ los siostry. W nim tez, w finatowej scenie
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filmu, rozpali si¢ promyk nadziei, ustyszy bowiem od ojca stowa — co bedzie
przejawem zainteresowania rodzica — probujace przyblizy¢ mu istote Boga
jako wszechobecnej Mitosci®.

Goscie Wieczerzy Panskiej (1963), ktorych akcja rozgrywa si¢ niemal
wylacznie wewnatrz kosciota i szkolnej sali, poruszaja doniosta problema-
tyke egzystencjalng. Bohaterem filmu jest wypehiajacy swe obowiazki
koscielne, lecz niewierzacy pastor Tomas Ericsson, ktdorego wewnetrzne
rozterki dadzg si¢ stre$ci¢ nastgpujaco: ,,[A] jesli Boga nie ma... To co wte-
dy” (por. Szczepanski, 2007, s. 223-266). Zauwazmy, ze zagadnienie (nie)
istnienia Boga (i wynikajace stad reperkusje) jest fundamentalng kwestig
poruszang przez Fiodora Dostojewskiego (,,jesli Boga nie ma, to wszystko
jest dozwolone”), a nade wszystko przez Jeana-Paula Sartre’a, czotowego
egzystencjalisty francuskiego. W pracy Egzystencjalizm jest humanizmem
Sartre zwraca bowiem uwage na fakt, ze konsekwencjg ,,$§mierci Boga”
jest samotno$¢ cztowieka. Nie znajduje on wowczas w §wiecie trwatych
warto$ci moralnych, niepowatpiewalnego punktu oparcia dla siebie i swoich
wybordw, tracgc tym samym ,,grunt pod nogami”. W §wiecie pozbawionym
Boga czlowiek nie znajduje takze usprawiedliwienia. Zdany jest wylacznie
na samego siebie — jest jedynym twoércg wlasnej egzystencji. Jest w petni
odpowiedzialny za to, co robi (por. Sartre, 1998, s. 38-39). Sartre mowi
tutaj, ze ,,egzystencja poprzedza esencje”, co oznacza, ze ludzkie istnienie
jest ,,projektem przezywanym subiektywnie” (Sartre, 1998, s. 27), wymy-
kajacym si¢ naukowej konceptualizacji.

Spotykajac pastora, zona rybaka Jonasa Perssona wyjawia, ze jej
maz jest bardzo przybity i przejety ludzka nienawiscig oraz zagrozeniem
atomowym. Proszac Ericssona o radg, mowi: ,,Jonas przeczytat w gazecie
o Chinczykach. Pisali tam, ze Chinczycy sg wychowywani w nienawisci,
i ze juz niedhugo zdobeda bombe atomowa. [...] Ja si¢ zbytnio nie przejmuje,
moze dlatego, ze nie mam za duzo wyobrazni. Ale Jonas stale o tym mysli
[...]- Co ja moge na to poradzi¢?” (Bergman, 1963). OdpowiedZ pastora
trudno jednak uzna¢ za uspokajajaca: ,,[ W]szystkich nas przesladuje ten
sam strach, mniej lub bardziej. [...] Zyjemy dniem poprzednim, takie wiesci

3 Jak wyzna sam Bergman, , Jak w zwierciadle przedstawia prosta filozofie: Bog jest
mitoscig, a mitos¢ jest Bogiem. Cztowiek otoczony mitoscig jest rowniez otoczony
opieka Boga” (por. Bergman, 1994, s. 248. Cyt. za Young, 2015, s. 89; zob. takze Singer,
2007, s. 25.
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podkopuja nasze poczucie bezpieczenstwa; jestesmy tym przyttoczeni, a Bog
tak daleko. [...] Musimy zaufa¢ Bogu” (Bergman, 1963). Mozna nawet
odnie$¢ wrazenie, ze Ericsson sigga tutaj po podobne argumenty, co ojciec
Paneloux z Dzumy Camusa, ktory wyjasnia mieszkancom Oranu potrzebe
zaufania do Stworcy, pokornego uczestnictwa w Jego planie, pozostajacego
dla cztowieka niepojeta tajemnica.

Na uwage zastuguje tu nie tylko to, ze Bog milczy, lecz rowniez fakt,
7e rozmawiajgcego z Jonasem pastora meczy choroba, co interpretowaé
mozna jako symbol niepewnosci jego wiary. Oto wyraz owego zwatpienia:

Prosze mnie postuchac¢ — zwraca si¢ do rybaka — bede mowit szczerze.
Moja zona zmarta cztery lata temu; kochatem jg. Moje zycie si¢ skon-
czyto. Nie boje si¢ $mierci. Nie byto powodu zy¢ dalej, ale zyje; nie ze
wzgledu na siebie, lecz by stuzy¢ innym. [...]. Nic nie wiedzialem o ztu
iokrucienstwie; bytem jak mate dziecko, kiedy mnie wyswigcano. I teraz
spadto to na mnie: zostalem kapelanem morskim w Lizbonie, w czasie
hiszpanskiej wojny domowej; nie chciatem wiedzie¢ 1 rozumie¢, nie
chcialem uznaé rzeczywistosci. Ja i moj Bog zylismy dotad w Swiecie,
ktory mial sens. Prosz¢ zrozumie¢, nie jestem dobrym kaplanem, nositem
w sobie niedorzeczny obraz ojcowskiego Boga, ktory kochat ludzi, ale
najbardziej mnie. Rozumiesz Jonasie moj potworny btad; ze marnym
kaptanem musi by¢ zlekniony ignorant i egoista. Wyobraz sobie moje
modlitwy: Bég, niczym echo odpowiadat uspokajajacym btogostawien-
stwem. Ilekro¢ konfrontowatem Boga z realnym zyciem, przemieniat si¢
w ohydny twor, bozka-pajaka, monstrum. I schronitem go przed zyciem
i $wiattem, wpychatem w swoja ciemno$¢ i samotnos¢. [...]. Cheg, by$
zrozumiat, dlaczego mowig tyle o sobie, ujrzat, jak ngdznym i zalosnym
nieszczes$nikiem jestem [...]. Mowitem chaotycznie i niejasno, ale nagle
dopadty mnie te mysli: a jesli, jesli Bog nie istnieje, to co wtedy? Zycie
staje si¢ zrozumiate, co za ulga, $§mier¢ bytaby zgasnigciem, rozpadem
ciata i duszy; okrucienstwo ludzi, ich samotnos¢, strach — wszystko to
staje si¢ naturalne samo przez si¢. Niepojetego cierpienia nie trzeba
wyjasnia¢. Nie ma zadnego Stworcy, zadnego Wszechmogacego,
zadnego Absolutu.

(Bergman, 1963)

Powyzsze przytoczenie dobitnie ilustruje egzystencjalne leki Ericssona,
wieloaspektowo rozwazane przez wspoétczesnych filozoféw egzystencji.
Warto nadmieni¢, ze swoisty tragizm przezywa takze od kilku lat zwigzana
z pastorem Mirta: ,,Boze, czemu stworzyte§ mnie wiecznie niezadowolona,
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wylekta, zgorzknialg. Dlaczego musze by¢ s$wiadoma swoich niedostatkdw,
cierpie¢ piekielne meki z powodu wiasnej znikomosci. Jesli moje cierpienie
ma jakis sens, powiedz mi” (Bergman, 1963). Jak mozna mniemac¢, odczuwa
ona niemoc, brak mitosci, a nade wszystko wsparcia ze strony Ericssona.

Informacja o samobdjstwie Jonasa Perssona to niejako zwrotny punkt
dramatu. Pastor odrzuca Mérte, mowiac jej, ze wcigz kocha swoja zmartg
zong. Nie bez znaczenia jest tu takze posta¢ zagadkowego koscielnego
Frovika, ktory przejmujaco mowi o udrece fizycznego i duchowego cier-
pienia. Twierdzi, ze gdy myslimy o cierpieniu Chrystusa, myslimy zwykle
o torturach, jakich doznawat, zapominajac, co bylo srozsze:

Przez trzy lata Chrystus rozmawiat z [ ...] uczniami, dzien w dzien zyli
wspolnie, a oni nie zrozumieli, co chciat im powiedzie¢. Porzucili go
wszyscy, co do jednego; zostat sam. To musiato by¢ dopiero cierpienie
— pojacé, ze nikt go nie pojmuje. [...] straszne cierpienie. Ale najgorsze
przyszto potem. Kiedy ukrzyzowany Chrystus wisial [...] w megczarniach
iwolal: Boze, czemus mnie opuscit; wotat z calych sil. Myslat, ze jego Oj-
ciec w niebie opuscit go, myslat, ze wszystko, co glosit, byto ktamstwem.
Chrystus przed $mierciag mial chwile wielkiego zwatpienia. To musiato
by¢ dla niego najstraszliwszym cierpieniem — milczenie Boga.
(Bergman, 1963)

Poruszany tu problem, przez wzglad na swoja egzystencjalng rangg,
wymaga jednak osobnego, niezaleznego opracowania. Wypada jedynie
zaznaczy¢, ze koncowa scena filmu, w ktorej Ericsson powiada: ,,petna
jest ziemia chwaty Jego”, zdaje si¢ zapowiada¢ jego duchowy przetom, co
poteguje egzystencjalny charakter obrazu.

Milczenie (1963), trzeci film trylogii, ukazuje natomiast §wiat obcego,
zagrozonego wojna miasta — Timoka (co w jezyku estonskim oznacza kata).
Jak mozna zasadnie sadzi¢, miasto jest symbolem zamknigcia, alienacji,
wigzienia; a takze — jak sugeruje sam tytut dziela — braku porozumienia,
niemoznosci nawigzania trwatych relacji migdzyludzkich. Bohaterki filmu,
Ester i Anna, reprezentuja tutaj dwie strony ludzkiej osobowosci: instynkt
oraz intelekt. Glownym tematem Milczenia jest wlasnie konflikt migdzy
tymi przenikajacymi si¢ sferami — instynktem, zmystowoscia, fizyczno$cia,
cialem (Anna) a intelektem, wyzszymi warto§ciami, moralnoscia, duchem
(Ester). Bergman, eksponujac dialektyke owych sit, postuguje si¢ erotycz-
nymi scenami, co znajduje swoje uzasadnienie w prezentacji artystycznej
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wiwisekcji. Zardéwno w pelnym witalizmu $wiecie Anny, jak i w §wiecie
chorej, nieszczgsliwej Ester nie ma Boga, nie ma mitosci. Symboliczny
wymiar obrazu dopelnia wjezdzajacy przed hotel czotg — symbol zagrozenia,
niepewnosci 1 destrukcji, oraz posta¢ starego kelnera, czuwajgcego przy
tozku cierpiacej Ester — wceielenie $mierci, ale i bezinteresownej pomocy,
dobroci. To wtasnie dzigki kelnerowi umierajaca kobieta zostawia notatke
matemu Johanowi (synkowi Anny), ktéry — podobnie jak Minus z pierw-
szego filmu trylogii — daje nadziej¢ na porozumienie. Dodajmy, ze motyw
porozumienia, autentycznego migdzyludzkiego dialogu, silnie obecny bedzie
w kolejnym etapie filmowej tworczoséci Bergmana.

Podsumowanie

Tworczos¢ filmowa Ingmara Bergmana zdaje si¢ by¢ przesigknigta prob-
lematyka egzystencjalng. Jak mieliSmy okazje zobaczy¢, znalez¢ mozna
w niej najwazniejsze motywy filozoficzne (jak np. samotno$¢, niepokoj,
niepewnos¢ losu, $mier¢, relacja cztowieka do Boga, poszukiwanie sensu
zycia) podejmowane zaréwno przez wspotczesnych egzystencjalistow
(K. Jaspers, M. Heidegger, G. Marcel, A. Camus, J.P. Sartre, L. Szestow),
jak i ich prekursorow (B. Pascal, S. Kierkegaard, F. Dostojewski). Mozna
nawet odnie$¢ wrazenie, ze pytania egzystencjalne — z roznym roztozeniem
akcentéw — obecne sg nie tylko w omawianej tu Siddmej pieczeci czy ,,try-
logii pionowej”, lecz ze przenikaja niemal catg tworczo§¢ Bergmana. Dla
przyktadu film Tam, gdzie rosng poziomki (1957) sktania do refleksji nad
przemijaniem, $miercig czy sensem zycia; U progu zycia (1958), ukazujac
perypetie trzech kobiet, traktuje o zmaganiach cztowieka z przeciwnos$ciami
losu; Szepty i krzyki (1972), podnoszac problem ludzkiej samotno$ci w obli-
czu $mierci, wypelnione sg natomiast aurg niepokoju, niepewnosci i ducho-
wych rozterek. Wymowa Szeptow i krzykow — pomimo eksponowanej w nich
problematyki — nie jest jednak pesymistyczna (por. Kwiatkowski, 1986,
s. 215), podobnie jak egzystencjalizm, zgodnie z rozpoznaniami Sartre’a, nie
jestnurtem pesymistycznym (por. Sartre, 1998, s. 58, 83). Warto podkreslic,
ze motywy egzystencjalne (jak np. poczucie osamotnienia, niezrozumienia,
leku czy niemozno$ci nawigzania miedzyludzkiej komunikacji) pojawiaja
si¢ takze w Fanny i Aleksander (1982), ostatnim wielkim filmie kinowym
Bergmana (Bergman, 1987; Kalin, 2003, s. 165).
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Mozna powiedzie¢, ze o doniostosci tworczosci Bergmana $wiadcza
nie tylko przyznane mu liczne nagrody i wyrdznienia (m.in. Siodma pie-
czeé oraz Tam, gdzie rosng poziomki znajdujg sie na watykanskiej liscie
czterdziestu pigciu filméw o szczegodlnych walorach religijnych, moral-
nych i artystycznych; Oscar z 1962 roku za film Jak w zwierciadle), ale
przede wszystkim egzystencjalna ranga oraz uniwersalno$¢ poruszanych
przez rezysera zagadnien. Tak jak tematem Siodmej pieczeci jest poczucie
przemijalnosci ludzkiego istnienia (w tym samotnosci) oraz swiadomos$¢
nadchodzacej $mierci, tak tematem ,,trylogii pionowe;j” jest swoista ,,reduk-
cja metafizyczna”. Jak powie sam Bergman: ,. Jak w zwierciadle przynosi
pewnos¢. W Gosciach Wieczerzy Panskiej pewno$¢ zostaje podwazona.
Milczenie —milczenie Boga —jest jej zaprzeczeniem” (cyt. za Kwiatkowski,
1986, s. 167; por. Pamerleau, 2009, s. 114)*. Rowniez w swej pozniejszej
tworczo$ci Bergman nie porzuci eksplorowania zagadnien egzystencjalnych.
Potozy jednak wigkszy nacisk juz nie tyle na ukazywanie antynomii wiary
1 zwatpienia, owych swoiscie Pascalowsko-Kierkegaardowskich dylematow
(komunikacja wertykalna, ,,pionowa”), lecz na problematyke dialogu i relacji
miedzyludzkich (komunikacja ,,pozioma”)’, przypominajac tym samym, ze
punktem wyjscia pracy rezysera jest ludzka twarz (Bergman, 1978)°.

4 Jak komentuje Aleksander Kwiatkowski: ,,[D]wa pierwsze filmy (Jak w zwier-
ciadle oraz Goscie Wieczerzy Panskiej) przyrownuje si¢ do kwartetow smyczkowych,
chociaz tylko w pierwszym rozbrzmiewa muzyka. Przenosza do kina wzory teatralnego
Kammerspielu, charakterystycznego dla pewnego etapu tworczos$ci Strindberga. Po raz
pierwszy z taka odwaga przetamuje Bergman tradycyjny schemat narracji, zatrzymujac
kamere na ludzkich twarzach i do maksimum wykorzystujac analityczng site zblizenia”
(Kwiatkowski, 1986, s. 165).

5 Kwestie te, jak wiadomo, stanowig przedmiot zainteresowania nie tylko egzystencja-
listow, lecz takze filozofow dialogu (por. Jaspers, 1998, s. 17; Buber, 1992; Lévinas, 2002).
Bergman mawiat, zapiszmy w trybie uzupetnienia, ze ,,nie jest czlowiekiem religijnym”.
Wierzyt jednoczesnie, ze ,,$wigtos¢ jest w kazdym cztowieku” (por. Singer, 2007, s. 207).

¢ Warto dodag, ze tak jak twarz (z jej indywidualng mimika i ekspresja) jest symbo-
lem autentycznej komunikacji migdzyludzkiej, tak maska jest dla Bergmana symbolem
$mierci oraz ,,bycia kim§ innym”, co uniemozliwia nawiazanie trwalego porozumienia
(dialogu) migdzy ludzmi. Szerzej na temat motywu maski w filmach Bergmana zob.
Hubner, 2007, s. 70-91. Problematyke te podnosi Bergman m.in. w filmie Persona
(19606), ktory fascynuje krytykow swa ,,sita emocjonalng” (por. Kinder, 1981, s. 57-73;
Vermilye, 2002, s. 122—-124; Michaels, 2000; Fredericksen, 2005).
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EXISTENTIAL THEMES IN INGMAR BERGMAN'’S FILM WORK
Summary

The aim of the article is to show the existential themes of filmmaking by Ingmar Berg-
man, one of the greatest European directors. The paper emphasizes that the matters
undertaken by Bergman focus on such issues as loneliness, anxiety, uncertainty and
transience of human fate, death, man’s relationship with God and the searching for
meaning of life. On the one hand, the paper refers to Bergman’s poetics (especially
from The Seventh Seal and the “religious trilogy”). On the other hand, it discusses
the recognition of existential philosophers. Existential interpretation of Bergman’s
films allows to consider the director as the leading existential artist and emphasizes
a universal, timeless character of his films.
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