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Kto sie boi Virginii Woolf? (1963)

Hamlet (1986)

Henrik Sjogren
Zabawa i szalenstwo

Poszukiwanie wyraznego zamystu, jakiejs wy-
tycznej prowadzgcej przez sto dwadzieScia piec
przedstawien Bergmana, powstatych w ciagu prze-
szto szeScdziesieciu lat, nie jest mozliwe. Przedsta-
wiano niezliczone spekulacje na temat jego ukry-
tych celow, najczeSciej biorac za punkt wyjscia
filmy, gdzie chyba istnieje jakas linia czy tez droga
rozwoju, ktora jest wyrazniej dostrzegalna. W tea-
trze jej nie ma. Trudno zaktadac¢ wza-
jemne oddziatywanie o charakterze
ideowym miedzy filmami a spektakla-
mi. Sam Bergman czesto to negowal.

Jednak kilka dominujacych tropow
mozna tu wypatrzy¢. Cokolwiek by in-
scenizowal - czy to z wlasnej woli, czy
z poczucia obowiazku - Bergman za-
wsze poszukiwal zamyshu pisarza,
,punktu zapalnego”, odpowiedzi na
pytanie, dlaczego napisano t¢ sztuke?
Czy jest to Strindberg, Shakespeare,
Moliere albo Ibsen, czy tez Herbaciarnia pod sierp-
niowym Rsiezycem, Wesota wdoéwka albo Maria Stu-
art, Bergman jest wobec dramatu lojalny, nigdy nie
bawi si¢ jego kosztem i nie traktuje go z ironicznym
dystansem. Podchodzi do tekstow z najwyzsza powa-
ga. Dopiero wowczas moze sie bawic. (...)

Dla Bergmana teatr jest sztukga aktoréw. Oni kreu-
ja dramati adresuja go do widzow. Tworcza wiernoscé
dzietu jest czym$ innym niz ,niewolnicza wiernosé
tekstowi”. Kiedy Bergman dokonuje uzupetnien - na
przyklad Heddy Gabler - wowczas powiada, ze ,to
jest w nutach”.

Czyta miedzy wierszami i odgry-
wa za posrednictwem swoich me-
diow-aktoréw to znaczenie, ktore
tam znalazl - mowa ciata, pauzami,
spojrzeniami, rytmizacja. ,Sygnalny
system uczuc i dotykow” od rezyse-
ra do aktorow, a od nich dalej do wi-
dzow, wspoétuczestnikow.

Bergman chetnie odwotuje sie do
muzyki i sam siebie postrzega jako
dyrygenta, jest to chyba jego wymarzona rola. Po-
wotuje si¢ na Paula Kletzkiego, ktory powiedziat
mu, ze wszelka sztuka ma co$ wspolnego z oddy-
chaniem, z uderzeniami pulsu, z dniem i noca. , Je-
zeli znajde 6w rytm, ktory autor - ten, ktory pisat
i komponowat - odczuwat, i potrafi¢ go odtwo-
rzy¢, wowczas jest dobrze. Autor by¢ moze nie za-
wsze jest Swiadom, dlaczego cos robi w okreslony
sposob, ale jesli interpretuje si¢ to, co on nieSwia-
domie stworzytl, i trafia dobrze, wowczas spektakl
zyje”. Mozna w nieskonczonos¢ dyskutowac, czy
Bergman rzeczywiScie prawidtowo odczytal nu-
ty, kiedy odtwarzat to, co pisarz w glebi duszy
a nieswiadomie chcial wyrazi¢. Podtekst nalezy
do nut. Rezultat nie ulega dyskusji: na scenie
przedstawienie zyje. (...)

Czy wszystko zaczyna si¢ od koncepcji
interpretacyjnej czy od wyboru aktorow,
trudno powiedzie¢ - nawet Bergmanowi,
ale gdzieS tam kryje si¢ jedna z podstawo-
wych tajemnic sztuki teatralne;.

Koordynacja trzech gléwnych czynni-
kow - aktorow, dramatu, publicznosci - to
kwestia intuicji i wrazliwosci. Ale w celu re-
alizacji, przeksztatcenia stowa w cialo wy-
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Don Juan (1965)



magane jest techniczne wyczulenie, profesjonalizm. Bergman dys-
ponuje tym w wyzszym stopniu anizeli ktokolwiek inny. To jest zna-
jomosc rzemiosta, ktorg on - samouk, ktory nigdy nie chodzit do
szkoty teatralnej - przyswoil sobie dzi¢ki stu dwudziestu pieciu
przedstawieniom. Ale takze w filmowym atelier, w radiowym i te-
lewizyjnym studiu. Jego techniczny profesjonalizm jest bez wat-
pienia rezultatem ptodozmianu, wzajemnego oddziatywania po-
mi¢dzy rozmaitymi sztukami. (...)

Profesjonalizm Bergmana ozywa
w zabawie, w jego nieustannej fascynacji
magia przestrzeni teatralnej, samym
miejscem zabawy. Tam spotyka - a my
dzieki niemu - t¢ ponad - czy poza-rze-
czywistoS§¢, ktora zabawie przydaje zy-
cia. Przezyl to juz w 1941 roku, kiedy
bardzo prymitywnymi Srodkami wysta-
wil po raz pierwszy Sonate widm. Opisat
to trzynasScie lat pOozniej, przed swa ko-
lejng inscenizacja tej sztuki: ,Te sugestie,
ktérych doznajemy tak intensywnie
i gleboko, daleko poza rozumem i anali-
73, ta sceniczna muzyka nadata decydu-
jacy charakter naszemu teatralnemu
przezyciu”. To jest klucz do teatru Ber-
gmana, dodatkowo podkreslony przezy-
ciem pierwszej Sonaty widm: ,Nato-

Mizantrop (1957)

miast pami¢tam, jak ten kruchy zespot
teatralny uniost si¢ jakby na fali ogromu
dramatu, mogliSmy uczestniczy¢ w teatrze jako magii: by¢ wyrzu-
conym poza nasze wlasne granice, wspierac si€ wzajemnie w naszej
wlasnej niewystarczalnosci i nie zostac przez nia rozbitym”.

Teatr jako atak na rzeczywistos¢ - nie tylko na powszedniosc.
Zabawa jako zyciodajne powietrze, nasza stata tesknota, aby in-
scenizowac wlasne zycie. Bergman to wlasnie pokazuje w swojej
sztuce.

Zabawa daje poczucie bezpieczenstwa, jest odgrodzeniem,
odzwierciedleniem, opanowaniem rzeczywistosci na zewnatrz
Werony. Bergmanowskie poczucie bezpieczenstwa jest osadzo-
ne w zabawie z kolegami, w dzieciecym pokoju i w Dramaten.
Bezpieczenstwo odnajduje rowniez w mowie, w swoim wlasnym
Srodowisku kulturalnym. W Opowiesci zimowej zamykaja sie
wszystkie kregi. Teatr lalek, Dramaten, kolezenskie zabawy na sce-
nie i wokot sceny, mowa, dramat zazdroSci :
i burleska u Shakespeare’a, muzyka i poezja
u Almquista, czas rozpuszczony w przestrze-
ni, rzeczywistos¢ w fikcji i w zmysleniu.

To jest nieustanna zabawa - ale nie tylko
dla samej zabawy i poczucia bezpieczen-
stwa. Zawiera takze idee i szalenstwo. Upio-
ry to Ibsenowska Sonata widm. W tych dra-
matach, ktore majg dla Bergmana zasadnicze
znaczenie, obaj nordyccy pisarze Swiatowe;j
stawy ruszaja do ataku na fasady mieszczan-
stwa, szalejg niczym Molier w obliczu hipo-
kryzji, jak Shakespeare wobec obtedu wla-
dzy. U Bergmana to szalenstwo jest - zawsze
byto - w jego zabawach. Hamleta postrzega
jako jedno ze swoich najwazniejszych i naj-
bardziej gniewnych przedstawien i ztosci
si¢, ze nie byto odbierane i oceniane jako
brutalny atak na nasza skorumpowana rze-

czywistos¢, jakim je uczynil. Panna-Julla {19913

Ustawia si¢ - jak w swojej Bergmanowskiej trylogii w Mona-
chium - swiadomie i gniewnie w tej wielkiej, szalonej i atrakcy-
jnej tradycji ,zabawnych” dziel, za przyktadem Henrika Ibsena
i Augusta Strindberga.

Przetozyt Tadeusz Szczepanski
Dialog, 1996/1, s. 94-98.



VOGLER
(...) Kocham aktorow. Kocham ich jako
zjawisko, kocham ich zawod, kocham ich
odwage lub ich pogarde Smierci, lub jak to ze-
chcesz nazwac. Rozumiem ich uniki, ale tez
ich mroczna i bezwzgledng szczeroSc.
Uwielbiam, gdy probuja mna manipulowac,
i zazdroszcze im ich fatwowiernosci i prze-
nikliwosci. Kocham aktorow i dlatego

nie mogtbym ich nigdy skrzywdzic.

Moj stary nauczyciel powiedzial

raz do mnie: rezyser musi na-

uczy¢ sie dwoch rzeczy, mu-

si - po pierwsze - umiec

stuchac, po drugie - po-

wScigga¢ sie  od
mowienia. Aktorzy sa
tworcami, artystami,
natomiast w plaszczy-
znie werbalnej, nie s3
zbyt wymowni. Mu-
sisz stuchaé¢, miec
cierpliwosc i czekac.
Nie wolno ci zaga-
dac czesto niepew-
nych i niejasnych
inicjatyw
aktora.

VOGLER :

(...) Najlepszym teatrem, jaki kiedykol-
wiek istnial, jest scena Szekspirowska. Gra-
no przy Swietle dziennym; gdy robiono noc,
wnoszono tylko pochodnie na scene i gra-
no na obojach urywek jakiejS melodii. Noc,
oboje, pochodnie. A ten caty kram, ktory my
wciggamy na scene! Za kazdym razem posta-
nawiam, ze... Zatosne, Anno. Co za rupieciar-
nia! Kocham te stare teatry, sa jak skrzypce,
niestychanie czule, wyrafinowane, niezmie-
nialne. Ale s3 jak peta. Przedstawienie tea-
tralne powstaje, gdy istnieja trzy elementy:
stowo, aktor, widz. To wszystko, czego trze-
ba, to jedyne, czego trzeba, zeby stat si¢ cud.
Takie jest moje przekonanie, moje najgleb-
sze przekonanie, ale nigdy nie postepowa-
tem zgodnie z nim. Jestem zbyt zwigzany
z tym zdeprawowanym, zakurzonym, brud-
nym instrumentem. (robi gest w strone sce-
ny) Tak to jest i zawsze tak byto. (...)



VOGLER -

Ja administruje, poSrednicze, organizuje
to, co niewypowiedziane, straszne, niebez-
pieczne. Nie bior¢ udzialu w dramacie,
materializuje go. Czuje wstret do tego, co
spontaniczne, nieprzemyslane, niesprecyzo-
wane. Jestem tu po to, by ciebie przekonac,
zebys skupita swoje natchnienie w taki spo-
sob, aby to dawalo widzom wyobrazenie
natchnienia. Nie moge sobie pozwoli¢ na za-
dne wilasne komplikacje - chyba, ze stuzyty-
by jako klucz do rozwiklania tekstu albo
dawaly impuls aktorom do tworczego dziata-
nia. (...) Moja préba to zabieg chirurgiczny
w sali operacyjnej, gdzie panuje zdyscypli-
nowanie, czystosc, Swiatlo i cisza. Proba jest
ciezka pracsa, a nie prywatng terapia dla re-
zysera i aktorow. (...) Chce miec spokoj, po-
rzadek i zyczliwosc. Tylko tak mozemy pod-
jaC prob¢ opanowania nieskoficzonosci,
trudnosci, ciemnosci. Tylko tak rozwiazuje-
my zagadki i uczymy si¢ mechanizmoéw po-
wtarzania. Zarzadzam tekstami i czasem pra-
cy. Odpowiadam za to, by wasza praca nie
wydawata si¢ absurdalna. Nie ma tu miejsca
na moja prywatnosc. Ja obserwuje, rejestru-
je, kontroluje. Proponuje, apeluje, zachecam
albo odrzucam. Nie jestem spontaniczny,
impulsywny, nie biore udzialu w grze. To tyl-
ko tak wyglada. Gdybym cho¢ na moment
zdjal z siebie maske i powiedziat, co czuje al-
bo mysle, odwrécilibyicie sie ode mnie z fu-
rig, rozdarlibyScie mnie na strzepy i wyrzuci-
li przez okno. (...)

VOGLER

Czymze wiaSciwie jest inscenizacja? Wiel-
kim i ukierunkowanym zametem. Poswieca-
my tym problemom powazne duchowe
wysiltki, jakby to byta niemal sprawa zycia
i Smierci. Potem przychodzi premierai to jest
bardzo podniecajace. Rezyser znika,
przemienia si€¢ w wyrostek ro-
baczkowy w stoju. Sztuke gra
sie trzydzieSci, szeSc¢dziesiat,
sto razy. A potem zdejmuje si¢
juz z afisza i ona tez znika.
Wszystko ginie w zapomnieniu,
najczesSciej mitosiernym zapo-
mnieniu. (...)

Fragmenty scenariusza
,Po probie” napisanego
przez Ingmara Bergma-
na. ,Po probie” uzna-
wane jest za teatralny
testament artysty.
Scenariusz w thuma-
czeniu Zygmunta
Lanowskiego opu-
blikowano w Dia-
logu, 1986/9.



Jesienna sonata

Napisany jeszcze przed opuszczeniem Szwecji scena-
riusz umozliwit (Bergmanowi — przyp. red.) powrdt nie tylko
do bezpiecznego azylu kina kameralnego, ale takze do
Skandynawii. Jesienna sonata, film krecony w Norwegii,
w jezyku szwedzkim, w gronie matej, zaledwie pietnasto-
osobowej, ztozonej gtdwnie z kobiet ekipy, przywrdcit mu
zachwiane poczucie psychicznej rownowagi.

Scenariusz powstat z myslg o Ingrid Bergman. O wspot-
pracy z wybitng aktorkqg i miedzynarodowq gwiazdq fil-
mowq rezyser myslat od dawna. Juz w potowie lat 60. zo-
mierzat przenie$C na ekran powies¢ Hjalmara Bergmana
Szefowa pani Ingeborg (Chefen fru Ingeborg) z jej udzio-
tem w roli tytutowej. Bawita go mysl o identycznym nazwi-
sku na plakacie filmowym trojga niespokrewnionych ze
sobqg Bergmandw. W frakcie pobytu w 1973 roku na festi-
walu w Cannes, gdzie Ingrid Bergman byta przewodni-
czqcq jury, aktorka przypomniata mu o tym niezrealizo-
wanym projekcie. Po kilku latach mdgt dotrzymaé stowa,
cho¢ mysl o adaptacii prozy swojego ulubionego pisarza
juz porzucit. Do pisania nowego scenariusza przystqgpit
w trakcie trwania afery podatkowej. Ratujqc sie przed
potegujqcym sie stresem wytezong pracq tworczq.

Wzbogacona udziatem Liv Ullmann, wspotpraca dwoj-
ga szwedzkich monstres sacrés $wiatowego kina byta me-
dialng sensacjg tym gtosniejszq, ze poczgtkowo nie uktada-
ta sie najlepiej. Przyzwyczajona do stylu gry aktorskiej z lat
40. wielka aktorka nie rozumiata polecen rezysera, za-
dreczajqc go niedorzecznymi pytaniami o motywacje za-
chowan odtwarzanej postaci, domagata sie scen kome-
diowych, probowata rowniez wirgcad sie do inscenizacii
i forsowac zmiany w dialogach. Sytuacje ratowat olimpijski
spokdj Bergmana, ktéry cierpliwie znosit zmienne nastroje
gwiazdy, wywotywane w znacznym stopniu jej $miertelng
chorobq. (...)

W trakcie spotkania z dziennikarzami w Oslo po ukon-
czeniu filmu Bergman uzasadniat swdj wybor matki i cor-
ki (zamiast ojca i syna) jako stron konfliktu przekonaniem,
ze kobiety starajq sie ukrywaé agresje, ktéra ujawnia sie
jedynie w chwilach skrajnego napiecia. A wiasnie takqg
sytuacje pragnat przeanalizowac¢ w swoim filmie.

U zrédet Jesiennej sonaty mozno byto doszukiwaé sie
elementow osobistego zycia Bergmana. Portret Charlo-
tty. wybitnej pianistki o Swiatowej stawie, wiele zawdzie-
cza artystycznej osobowosci Kabi Laretei, ktdra byto kon-
sultantkg sceny podwdjnej interpretacji preludium
Chopina i jej wykonawczyniq, ale fimowa kreacja tej po-



staci jest juz oczywiScie kwestig talentu i wrazliwosci In-
grid Bergman, dla ktérej ta rola zostata napisana. Na wy-
borze rezysera zawazyt zapewne rowniez jej wiasny gto-
s$ny dramat zwiqzany z porzuceniem corki i meza
w Szwecji z powodu matzernstwa z Roberto Rossellinim.
Spodziewajqgc sie wyjgtkowego autentyzmu psycholo-
gicznego po aktorce z takim bagazem osobistych do-
Swiadczen, sam Bergman tez miat wiele powoddw do
podjecia tematu psychicznych kosztdw, jakie za kariere
artysty muszq ptacic jego bliscy i on sam. Jako pochto-
niety bez reszty tworczosciq ojciec o$miorga dzieci z roz-
nych zwigzkdw, niejednokrotnie wspominat o , katastrofal-
Nnym dziedzictwie” braku kontaktu z nimi i wynikajgcych
stqd wyrzutach sumienia. Jesienna sonata miata bez
watpienia je ujawni¢, podda¢ egzorcyzmom, a takze
wykazaé skruche wobec zaniedbywanego potomstwa.
Nieprzypadkowo obie corki Charlotty Andergast (nazwi-
sko o wampirycznych konotacjach: ande to po szwedz-
ku ,duch”, a gastto ,zjawa, widmo”) - Eva i Lena - no-
szq imiona coérek Bergmana.

Wzorowo skonstruowany scenariusz, ograniczajqcy ak-
cje do jednej doby i jednego miejsca, plebanii prote-
stanckiego pastora, nawiqzywat do klasycznego modelu
lbsenowskiego dramatu, w ktérym odstoniecie przeszto-

sci wyzwala caty szereg psychologicznych interakciji. Je-
go tytut przywotywat rbwniez Sonate widm Strindberga.
Opierajgc sie na muzycznych realiach tematu, Bergman
nie omieszkat ponownie siegnqc po kompozycyjny wzor
sonaty - wykorzystany juz w Wieczorze kuglarzy i czescio-
wo w Personie - $cisle respektujgc w tej historii dwdch ko-
biecych gtosdw jej budowe: wstep (opowiesc Wiktora
0 wczesniejszym zyciu Evy, jego zony, ktéra w tym czasie
w gtebi planu pisze list do matki), ekspozycja (przyjazd
Charlotty, jej relacja o $mierci Leonarda i spotkanie ze
sparalizowanqg Lenq, ktéra symbolizuje ukrytq traume
przesztosci), petne narastajgcego napiecia przetworze-
nie tematycznego dualizmu (burzliwa nocna rozmowa
Charlotty i Evy, poprzedzona podwdjnym wykonaniem
drugiego preludium a-moll Chopina, o dwoéch kontra-
punktowych liniach melodycznych, a zakohczona wyja-
zdem matki), repryza w formie rbwnolegtego montazu
skontrastowanych obrazéw matki w pociqgu i corki na
cmentarzu i wreszcie koda, czyli kolejny list corki do mart-
ki jako gest utopijnego pojednania. (...)

Tadeusz Szczepanski, Zwierciadto Bergmana,
Gdarnsk 2007, stowo/obraz terytoria, s. 360-362.



Strindberg byl moim Bogiem

Sztokholm, wiosna 1990. (... )Miasto przejrzyste, petne swia-
tta, todki wptywajq na archipelag, kRluczgc miedzy wyspami.
Niedaleko od nabrzeza Krolewski Teatr Dramatyczny, sprawia-
Jacy wrazenie solidnej ponadczasoweyj instytucyi, zanurzonej
w nieruchomym czasie skandynawskich miast. W teatrze, na
pietrze, pogrgzona w potmroku obszerna palarnia ze swynii
aksamitami i kolumnami. Zadnego hatasu. Skrywajqc sie wita-
snie tutaj, kazdego ranka czekat na nas Bergman. Spotkalismy
sig trzykrotnie, 14, 15 i 16 marca, miedzy czternastq a szesna-
stg, za kazdym razem zgodnie z tym samym rytuatem. Przez la-
birynt teatru prowadzit nas az do matego przedpokoju swojego
biura, oznaczonego tabliczkqg ,Ingmar Bergman - Regissor”,
Tam siedzielismy wokot niskiego stolika (...). Wyciqgat nogi na
stotku, odchylat sie do tytu i odpowiadat - lub uchylat sie od od-
powiedzi - bardzo uwaznie i precyzyjnie.

S. Bjorkrnan: Poczqtki panskiej akRtywnosci artystycznej, za-
rowno pisania, jak i teatru oraz Rina, siegajg Rovica okresu doj-
rzewania, czy moze umieszcza je pan w oRresie debiutu z Med-
borgarskolan?

I. Bergman: Trudno powiedzie¢, poniewaz tworzylem przez
cale zycie, jak tylko siegnac pamiecia. Dzi$ jest tak samo, kiedy
w tym teatrze wchodze na sceng, zeby zaczac proby, albo jak to zro-
bilem dziS rano, zeby z moim dekoratorem porozmawiac o Peerze
Gyncie, nad ktorym zaczeliSmy pracowac. To takie samo uczucie

jak wtedy, gdy bytem maty, na dlugo zanim poszediem do szkoty,
po $niadaniu otwieralem drzwi do pokoju, gdzie miatem swoje
zabawki, i decydowatem o tym, co bede robit tego ranka. To uczu-
cie sie nie zmienilo i nie mowi¢ tego, zeby uproscic sprawy, nie
ma w tym cienia kokieterii, to wtasnie takie uczucie. Bawic sie
zabawkami, niektore byty bardzo proste, na dywanie w moim po-
koju, ktory byt bardzo nastoneczniony, i schodzi¢ na sceng. Jakosc¢
tego uczucia zostata taka sama, to gesty si¢ zmienity, skala, kon-
tekst.

O. Assayas: (...) Kiedy zaczqt pan pisac i jakie znaczenie mia-
to dla pana pisanie, wiqczajqc w to takze pariskq mtodosc?

I. Bergman: Bardzo p6zno zaczalem pisa¢ Swiadomie, nie
wiem dlaczego. Wydaje mi si¢, ze musiatem mie¢ dwadziesScia lat.
Dziwne jest to, ze nie obchodzito mnie pisanie. Bardzo lubitem czy-
tac, ale pisanie mnie nie pociagato. To stato si¢ nagle. Byta wojna,
trzeba byto iS¢ do wojska, mialem dziewietnascie lat, a moje zycie
osobiste juz wtedy byto mocno skomplikowane. W wojsku zrobit
mi si¢ wrzod, zostatem zdemobilizowany i pojechatem do mojej
babki, do Dalarna w Dalekarlii. W tamtym okresie mieszkala tam
moja matka, i czutem si¢ bardzo daleki od napiec i komplikacji,
ktore nie dawaly mi spokoju. Zeby sie rozerwad, zaczalem pisac
sztuke teatralna i odkrylem, ze to mnie bawi. Wtedy napisatem
jeszcze jedna sztuke, potem kolejna, i po czterech miesiacach mia-
tem ich tuzin. Tak to sie zaczeto. MieliSmy wtedy grupe, ktora sie
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nazywala Teatr Studencki, przyniostem im jedng ze swoich sztuk
i powiedziatem: ,Czy chcecie to zagrac¢? Moge si¢ zajac rezyseria
. Zgodzili sie, no i tak to si¢ zaczeto. A wiec to bylo zarazem bar-
dzo raptowne i nieSwiadome. Nie wiem dlaczego, lubitlem to ro-
bi¢. To byto nowe uczucie, ktérego wcezesniej nie doSwiadczytem,
po prostu siadam, pisz¢ i patrze¢, jak pojawiaja sie stowa. Bardzo
mi sie to podobalo.

O. Assayas: Czy wystawit pan jeszcze Rtorgs z tych pierwszych
sztuk?

I. Bergman: Wystawilem tylko jedna. Pozostate zaginety. Mia-
tem bardzo burzliwe zycie i praktycznie wszystko stracitem. Nie
mam skryptow, rekopisow - jakie§ musza by¢ w Filmininstitutet -
zadnych zdjeé, prawie nic. Zadnego katalogu wyrezyserowanych
sztuk. Kiedy cos jest skoniczone, czuj¢ potrzebe nabrania dystan-
su, ide sobie i nie odwracam si¢.

O. Assayas: Co byto inspiracjq pierwszych panskich sztuk?

I. Bergman: Nie bylo inspiracji, to byla po prostu wielka...
ulga. Moje zycie bylo bardzo skomplikowane, bylem bardzo nie-
szczeSliwy i nagle cate napiecie znikato. Czutem sie dobrze, czu-
tem si¢ u siebie, i by¢ moze czulem si¢ znow jak mate dziecko. Po-
nownie widzialem miejsca swego dziecinstwa. Wreszcie, no
prosze, cos sie otwarlo, a to, co wyszlo, bylo bardzo dziwne. Nie
wiem, ile to bylo warte, te sztuki i opera, wszystko to zgubilem.

oL L B . .

S. Bjorkrnan: Wedtug pana to byt przypader, ze formq wyra-
zu byty sztuki teatralne?

I. Bergman: Nie. Poniewaz od lat zajmowalem si¢ teatrem, te-
atrem amatorskim, lalkowym, wszystkimi rodzajami teatru... Gra-
tem, rezyserowatem... MoOj pierwszy kontakt ze Strindbergiem
przypadt na okres, kiedy miatem dwanascie lat. (...) Probowalem
pisac jak on, dialogi, sceny, wszystko... Nie chce robi¢ porownan,
ale Strindberg byl moim Bogiem, a jego Zywiolowos¢, jego wscie-
ktos¢, czutem je w sobie, mySle, ze napisalem serie sztuk na wzor
Strindberga.

O. Assayas: Jakie wiec byto znaczenie Strindberga osobiscie
dla pana i dla paniskiej pracy?

I. Bergman: Bardzo trudno wytlumaczy¢ to mtodemu Francu-
zowi, poniewaz dzieki tradycji macie cos w rodzaju rownowagi mig-
dzy intelektem a uczuciem. To wielka tradycja. I nosicie jag w so-
bie, ale my.. Méwi¢ panu, nie rozumialem, o czym mowi!
Strindberg. Odczuwatem go niby zwierze, czultem jego agresje,
a jego agresja byta moja. Rozpoznawatem melodie. Odczuwatem
uczucia. Nie rozumialem ich sensu, ale czulem muzyke jego te-
kstu. Wiele lat p6Zniej, w trakcie rezyserowania jakiej$ sztuki
Strindberga, mowie sobie czasem: ,Mo6j Boze, czytatem to juz wte-
dy, kiedy miatem dwanascie czy czternascie lat i nie rozumialem
ani stowa!”. Ale lubitem to i rozumiatem jego wsciektos¢, furie,
agresje, tzy. To wlaSnie rozumiatem.
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O. Assayas: No i Strindberg byt buntownikiem.

I. Bergman: Tak, jeszcze jak! A dla mlodego cztowieka to waz-
ne natrafi¢ na buntownika, ktéry miat stowa! Ja nie miatem stow,
a tu mogtem znalez¢ wszystko, co chcialem. To bylo wspaniale!
No i sa w nim sprzecznosci. Mogt powiedzieC jedno, a dzief
pOzniej cos innego. Nienawidzit kobiet i kochat je. Tego samego
dnia potrafil powiedzie¢ najstraszniejsze rzeczy o jakiejs kobie-
cie, a chwile pozniej napisac o niej cos najpickniejszego. A dla
mtodego cztowieka, wyobraza pan sobie...

O. Assayas: Czy kiedy byt pan mtodym rezZyserem w teatrze,
miat pan poczucie, Ze rezyserowanie Strindberga to takze sposob
na wyrazenie samego siebie?

I. Bergman: OczywiScie. Wie pan, kiedy bylem dzieckiem,
miatem teatr marionetek i to nie byto bez znaczenia, to nie byta tyl-
ko zabawa. No i chodzitem do teatru prawic co tydzien. Kiedy po
raz pierwszy bylem w tym teatrze, tu, gdzie teraz rozmawiamy,
miatem dziesiec lat. Dokladnie wiem, gdzie siedzialem. Moge
po6js¢ do sali i usias¢ doktadnie na tym samym miejscu. Tu dos¢
niezwykle, cale zycie przezytem z tym teatrem. Scena sama w So-
bie byta moja obsesja... aktor wchodzacy na sceng, i nie tylko ak-
tor, ale i to, co tworzyto sie wokol niego, aura, konspiracja... Praw-
dziwy aktor zawsze zawiera swego rodzaju sekretny pakt ze
scena, to rodzaj zmowy. To bardzo ciekawe i zrozumialem to juz
za pierwszym razem. I oczywiScie w moim teatrze marionetek
probowatem odtworzy¢ te sama magie sceny. Dla mnie to bylo

prawdziwe, dla innych moze nie, ale dla mnie bardzo wazne by-
o odtworzenie tej atmosfery sceny.

O. Assayas: Czy rezyserujqc klasykow, odczuwat pan pragnie-
nie napisania swojej sztuki? Czy rezyserowanie wtasnych sztuk
byto dla pana istotne?

I. Bergman: Nienawidze tego. Niezbyt czesto rezyserowatem
wiasne sztuki. Bardzo mi si¢ nie podobajg, nie zezwalam tez na
ich inscenizowanie. Nie s3 zbyt dobre. Niektore, jedna lub dwie,
moze trzy, nie sa zte. Ale rezyserowanie wiasnej sztuki to co§ w ro-
dzaju nieznosnej masturbacji. Prosze sobie uswiadomic: w kinie
napiszesz swoj scenariusz, napiszesz dialogi, reszta nalezy do ak-
tora. Powtarzacie, krecicie, i za godzing lub dwie gotowe. Jest OK,
jest zamkniete, mozesz o tym zapomniec, wystarczy to tylko
zmontowac. Tymczasem na scenie za kazdym razem zaczynasz
wszystko od poczgtku, musisz wystuchiwac swoich stow przez
czterdziesci czy piecdziesiat repryz. Czy wyobrazacie sobie, co
to za pieklto? Wydaje mi si¢, ze w piekle bede musial siedzie¢ w sa-
li projekcyjnej i ogladac swoje filmy przez dwie albo trzy wiecz-
nosci. Mysle, ze to bedzie moja kara.

Fragmenty rozmoOw z Ingmarem Bergmanem przeprowadzonych przez Oliviera
Assayasa i Stiga Bjorkmana, opublikowanych w ksigzce Bergman. Rozmowy
wydanej przez Swiat Literacki w 2007 roku.

Tytut pochodzi od redakcji.



Magiczny trojkat ,

Dtuga i owocna kariera Ingmara Bergmana w teatrze - nadal
przynajmniej poza Europa, przy¢miona jego stawa jako tworcy fil-
mowego - usuwana jest w cief. Tymczasem Bergman przez prawie
pot wieku byt pasjonatem teatru, pracujacym w teatrze europej-
skim rezyserem z innowacyjnym podejSciem. Szybko udowodnit,
ze uwzglednienie jego tworczosci teatralne;j jest nieodzowne do pet-
nej i zrOwnowazonej oceny jego sztuki. ,Pomiedzy moja praca
w teatrze i praca w studio filmowym zawsze byl niewielki dy-
stans”, przypominal nieraz w wywiadach. ,Czasem bylo to zaleta,
czasem obcigzeniem, ale zawsze byl niewielki dystans”.

Juz poczatki rezyserskiej praktyki teatralnej mtodego Bergma-
na, w latach 40-tych, przekonujace i profesjonalne inscenizacje
w teatrach w Hilsingborg i Gothenburg, wzbudzity ciekawos¢
i szybko zyskaly szacunek najwazniejszych krytykow w Szwecji.

Po6zniej, w latach 50-tych, szeS¢ udanych sezonéw Bergmana
w Teatrze Miejskim w Malmo zyskalo miedzynarodowe uznanie
porownywalne z tym, jakie w tym samym czasie zdobyly filmy
,USmiech nocy”, ,Siédma pieczec” i ,Tam, gdzie rosng poziomki”.

W tym czasie Bergman ugruntowal swoj charakterystyczny te-
atralny styl, osiagniety za sprawa Scistej wspolpracy z dobranym
zespotem, ktory budowat i szkolit. Wyjatkowe znaczenie prostoty
i sugestii stalo si¢ charakterystyczna cecha Bergmana jako rezy-
sera. Podstawowe i najwazniejsze znaczenie aktora i twarzy ludz-
kiej ksztaltowalo natomiast jego koncepcje teatru, filmu oraz ich
wzajemne oddzialywanie.

W nastepnych latach, ktore wypetnita seria tak znamiennych
filmow jak ,Goscie wieczerzy Panskiej”, ,Milczenie”, ,Persona”
i,Szeptyikrzyki” - zaangazowanie Bergmana w prace w teatrze
nie zmalato. W potowie lat 60-tych, na trzy i pot roku Bergman
przyjal nawet obowiazki dyrektdra artystycznego w Krélewskim
Teatrze Dramatycznym w Sztokholmie. Od momentu, gdy zaczat
tam rezyserowad, czyli wlasciwie od 1961 roku, Szwedzki Teatr
Narodowy statl si¢ prawdziwym domem duchowym Bergmana.

Czas trwalego i owocnego zwigzku Bergmana z ,Dramaten” (tak
czule méwit o tym teatrze wobec swoich przyjaciol i wielbicieli
na catlym Swiecie) zostal powaznie zaklocony zderzeniem ze
szwedzka biurokracja podatkowa.

W 1976 roku policja bez ostrzezenia weszta na rezyserowang
przez Bergmana sztuke Strindberga ,Taniec Smierci”, a rezysera za-
brano na przestuchanie w zwiazku z zarzutami, ktore pozniej oka-
zaly sie catlkowicie bezpodstawne. Nikt, kto przeczytal relacje
Bergmana z tego incydentu w ,Laterna Magica”, nie moze watpic
w intensywnos¢ szoku i gniewu, jaki wowczas przezyl. Krotko po
tym Bergman opuscit swoj kraj i osiadl w Niemczech.

Osiem lat spedzit w cieszacym sie uznaniem Residenztheater
w Monachium. Tam poglebiat i poszerzal swoje artystyczne wizje.
W sumie wystawil jedenaScie znaczgcych, nowych inscenizacji
w jezyku niemieckim. Byly wsrod nich realizacje, ktore okazaly si¢
najlepsze w teatralnej karierze Bergmanna. On sam to przyznal,
chociaz niechetnie. Wsrod nich, zaliczany na pewno do najambit-
niejszych jego osiagnie¢ w teatrze, gigantyczny projekt - jednocze-
sne przedstawienie trylogii Ibsena ,Dom lalki”, ,Panny Julii” Strind-
berga oraz adaptacji wlasnego scenariusza ,Sceny z zycia
maltzenskiego”. Po czterech miesiacach intensywnych przygoto-
wan - czesto prowadzac proby przez szes¢ dni w tygodniu i po
dziesie¢ godzin dziennie - wystawit te trzy dzieta tego samego wie-
czoru w 1981 roku.

Imponujacy dorobek teatralny Bergmana jest jednak ciggle po-
strzegany inaczej niz jego tworczosc filmowa, od ktorej odszedt
w 1982 roku otrzymujac nagrode¢ Akademii za film ,Fanny i Ale-
xander”. ;Mam nadzieje, ze bede mial okazje do pracy w teatrze,
dopoki tylko bede mogt to robic. Jest to dla mnie ogromna ra-
dos¢” powiedzial w wywiadzie dla Saturday Review. ,A poza tym,
to zadne obciazenie. To praca dla leniwych”.

Trzy lata pozniej, wkrotce po uwienczonym sukcesem wysta-
wieniu w Monachium sztuki Ibsena ,John Gabriel Borkman”, wy-
gnanie - na ktére si¢ sam skazat - zakonczylo sic w rownie nagle
jak sie zacz¢lo. Gniew Bergmana ostygl, a on sam odczut dotkli-



w3 potrzebe rezyserowania w swoim wiasnym jezyku, tak wiec
wrdécit do domu, do Szweciji, aby tam zy¢ i pracowac. Odtad jego
poszukiwania nowych i ekscytujacych sposobéw inscenizacji te-
atralnych trwaly nieprzerwanie. Kazda nowa proéba zdawata sie
rodzi¢ nastepna, w ciagltym procesie tworczych badan, ktore dla
Bergmana byly najpelniejszym i najbardziej satysfakcjonujacym
wyrazaniem si¢ w samym dosSwiadczaniu prob. ,\Wielka potrzeba
stuchania stéw dramaturga i bycie sercem z aktorami”.

Sztuka teatralna - widziana z perspektywy Bergmana - jest za-
wsze sztuka uprawiang wspolnie. Sztuka, ktora moze powstac wy-
facznie w wyniku tworczych dziatan opartych na Scistej wspot-
pracy, zarOwno na probie jak i na przedstawieniu.

Takie mniemanie ugruntowalo sie w powszechnie znanym
twierdzeniu Bergmana, ze wylacznie trzy elementy sa ostatecz-
nie niezbedne ,do skutecznego wystawienia sztuki teatralnej” -
tekst, aktorzy i publicznos¢. Kazda rozmowa o jego poetyce tea-
tralnej pozostaje w bliskim zwigzku z wzajemnym oddziatywa-
niem trzech, powiazanych ze soba, czesci sktadowych tego ma-
gicznego trojkata: projektem konceptualnym jego reinterpretaciji
okreslonych tekstow; jego (sugerowana) filozofia dziatania - cha-
rakteryzujaca sie silnym przekonaniem, ze aktor jest tym, ktory
musi ostatecznie dotrzec z tekstem do serc publicznosci; i Srod-
kami - w zadnym wypadku nie mniej waznymi, zamierzonymi
strategiami, ktore wykorzystat do przeorientowania tworczej re-
akcji publicznoSci, tworzac tym samym silniejsza niz kiedykol-
wiek wiez pomiedzy wykonawca a widzem, scena a widownia.

Sednem eksperymentow z tg relacja jest zaabsorbowanie Berg-
mana naturg iluzji teatralnej samej w sobie oraz zwigzany z tym pro-
ces ,przemiany” aktora. Proces magiczny - bardziej niedwuznacz-
ny i intuicyjny niz racjonalny - ktéry odbywa sie w Swiadomosci
widza i w zwiazku z tym musi by¢ zawsze oceniany z punktu wi-
dzenia tego ostatniego.

Dlatego bezposredni i niezakiécony kontakt pomiedzy pu-
blicznosScia a zywym aktorem jest dla Bergmana istotg tego, co na-
zywamy iluzja w teatrze. (...)

Jedyne zasadnicze podobienstwo pomie¢dzy filmow3 a teatral-
n3 tworczoscia Bergmana to, wedtug niego samego, nadrzedna
potrzeba ustawiania aktoréw wobec siebie nawzajem i wobec
widza (kamery) w taki sposob, aby ich przekonujaca charyzma
(,magia ich twarzy i ich ruchow”) przekazywata co$ sama w sobie
W sposob najbardziej przekonujacy i niedwuznaczny. ,Teatr sytu-
acyjny” z jego ,ruchliwym” sterowaniem dekoracjami, oSwietle-
niem i efektami dzwickowymi, ktore ostatecznie stuza wylgcznie
do odteatralizowania obecnosci zywego aktora, zostaje daleko
z tyhu. Zamiast tego poszukiwal Bergman mozliwosci przywréce-
nia aktorowi naleznego miejsca. Prosta relacja dwéch réznych
elementow - ktore zgodnie z doSwiadczeniem Bergmana sa wy-
magane do stworzenia tego, co nazywamy teatrem - to stowa,
ktore wypowiada aktor i aktywnie zaangazowana publicznosc,
z ktora chcee sie on spotkac.

Fragment wstepu do ksigzki

Lise-Lone Marker, Frederick J. Marker,
Ingmar Bergman. A Life in the Theatre,
Cambridge University Press, 1992, s. 1-6.
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Napierata, choreografia — Dorota Furman

ECH RAZ JESZCZE RAZ... czyli taniec z pamiecia, opieka literacka — Janusz
Glowacki, opieka artystyczna — Gustaw Holoubek, scenografia — Mateusz Stajewski,
kierownictwo muzyczne — Marek Walawender

.

SZANOWNI PANSTWO!
INFORMULEMY, ZE PODCZAS SPEKTAKLL OBOWIAZULE CALKOVATY ZAKAZ
FOTOGRAFOWANIA, FILMOWANIA | NAGRYWANIA PRZEDSTAWIENIA.
PROSIMY O WYLACZENIE TELEFONOW KOMORKOWYCH.



