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Abstract
Word, Image, and Music in Ingmar Bergman'’s Intermedial Laboratory

The article addresses the problem of relationships between a word, an image, and music in
Ingmar Bergman'’s films as approached from a new perspective of multimodality theories within
a wider context of intermedia studies. The proposed framework for analyses is Lars Ellestrom’s
concept of modalities of media, which are basic categories of their possible features: material
modality (the way of mediating signs), sensorial modality (the way of perception and involve-
ment of the senses), spatiotemporal modality (concerning the cognitive conditions for fixing
perception data in space and time), and semiotic modality, which is connected to meaning.
As her point of departure the article’s author takes Bergman’s words about film being parallel
to music, which speak for film’s formal complexity as well as intensified connotative values.
Further into the article, the analyses of selected musical scenes from Autumn Sonata and Cries
and Whispers are carried out to illustrate the emergence of meaning through the combination of
text, image and music or image and music. The article argues that music serves as a narrative
means connecting different narrative levels and/or expressing emotional complexity beyond the
limits of language. Thanks to different modalities of the media involved the semiotic impact of
musical scenes is more elaborate than that of the verbal text itself, and the symbolic meaning
of universal relevance is achieved.

Keywords: Ingmar Bergman, relationships word-image-music, film music, intermediality, mo-
dalities of media

Stowa kluczowe: Ingmar Bergman, zwigzki stowo-obraz-muzyka, muzyka w filmie, interme-
dialno$¢, modalnos$ci medidw



202 MAGDALENA WASILEWSKA-CHMURA

Intermedialno$¢ a modalnosci medidw

Teoria intermedialno$ci narodzita si¢ w latach 80. XX wieku na gruncie filmo-
znawstwa, gdyz tam roéznorodno$¢ zaangazowanych mediéw byla najbardziej
oczywista. Obraz, tekst i dzwigk poddawane byly refleksji analitycznej zaréwno
w izolacji — jako poszczegoélne media — jak 1 we wzajemnych zwiazkach w in-
termedialnym tek$cie filmowym. Teoria intermedialno$ci oznaczata rozszerzenie
perspektywy semiotycznej, uwzgledniajac — oprocz komunikatu — takze specyfike
zaangazowanych medidow oraz charakter ich interakcji'.

Obecnie studia intermedialne dotycza nie tylko synkretycznych gatunkéw sztu-
ki, ale wszelkich badan nad kultura®. Przyjeto teze Williama J. Thomasa Mitch-
ella, ze media zawsze sg konstruktami ztozonymi (mixed media)?, totez teoria nie
zajmuje si¢ juz ich definicjami, klasyfikacjami i potaczeniami. Czesciej poddaje
si¢ refleksji mechanizmy dziatania medidéw oraz ich funkcjonowanie w obszarach
granicznych®. Szwedzki badacz intermedialno$ci Lars Ellestrdom zaproponowat
model analizy mediéw oraz ich wzajemnych relacji, wskazujac wspdlne ptasz-
czyzny, na ktérych mozna rozpatrywac ich oddziatywanie na odbiorcg, zarow-
no w kategoriach podobienstw, jak i réznic. Plaszczyzny te okresla on mianem
modalnosci (modalities), a ujmuja one sposoby przejawiania si¢ mediow oraz
mechanizmy ich percepcji, rozumienia i interpretacji. Trzeba zaznaczy¢, co pod-
kresla sam badacz, ze pojecia te nie odwotujg si¢ do koncepcji multimodalnosci,
ktére rozwingly si¢ w lingwistyce, teorii komunikacji czy edukacji, lecz lokuja
si¢ w ramach badan intermedialnych i ich tradycji®. Koncepcja multimodalnos$ci
odnosi si¢ zasadniczo do ztozonej i wielokanatowej natury wspotczesnej komu-
nikacji, ktora taczy rézne modusy (modes), takie jak jezyk, muzyka, obraz czy
gest, a pojecie modalno$ci/modusu jest bardzo ogdlnie definiowane jako wszelkie
srodki semiotyczne wytwarzajace znaczenie w kontekscie spotecznym®. Teorie
intermedialnosci zawsze podkreslaty natomiast materialne aspekty mediow, rela-
cje miedzy mediami oraz ich techniczne uwarunkowania.

Ellestrom wyroznia zatem cztery modalnosci mediow, czyli plaszczyzny
ich przejawiania si¢ i oddziatywania na odbiorce: (1) modalno$¢ materialna to
sposob przekazywania znakéw, tzw. intefejs medium (np. obraz, dzwigk, ruch);
(2) modalno$¢ sensorialna ujmuje sposdb percepcji i zaangazowanie zmystow
(odpowiada wigc poszczegdlnym zmystom); (3) modalnos¢ spacjotemporalna
okresla dyspozycje poznawcza podmiotu do umieszczania danych percepcyjnych

' Orozwoju teorii intermedialno$ci zob. M. Wasilewska-Chmura, Literatura i muzyka w przestrzeni
intermedialnej. Muzyka jako model i tworzywo w szwedzkiej poezji poznego modernizmu i neoawangardy,
Krakow 2011, s. 19-42.

2 Changing Borders. Contemporary Positions in Intermediality, eds. J. Arvidson, M. Askander,
J. Bruhn, H. Fiihrer, Lund 2007, s. 14.

3 W.J.T. Mitchell, Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representation, Chicago 1994, s. 5.

4 Por. tom Media Borders. Multimodality and Intermediality, ed. L. Ellestrom, Basingstoke 2010.

5 L. Ellestrom, The Modalities of Media. A Model for Understandning Intermedial Relations
[w:] Media Borders. Multimodality and Intermediality, ed. L. Ellestrom, Basingstoke 2010, s. 13.

® G. Kress, T. van Leeuwen, Multimodal Discourse. The Modes and Media of Contemporary
Communication, London 2001, s. vii.
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w czasie 1 przestrzeni; w koncu (4) modalno$¢ semiotyczna to poziom, na kto-
rym ujawniaja si¢ znaczenia’. Powyzsze kategorie dotycza wszelkich mediow,
dzieki czemu mogg by¢ one migdzy sobg porownywane z uwzglednieniem swej
odrebnos$ci. Ponadto porzadek ten odzwierciedla kolejno$¢ i wzajemne zalez-
nos$ci poszczegdlnych momentdow percepcji i rozumienia, ktore na ogdt traktowa-
ne s3 jako jeden akt. Wynika stad, Zze o modalnosci semiotycznej nie mozna mo-
wi¢ bez uwzglednienia pozostatych trzech, a wiec aspekty materialne, sensorialne
1 spacjotemporalne maja swdj udziat w generowaniu znaczenia, totez powinny
by¢ poddane refleksji analitycznej. W tym wiasnie sensie bede uzywaé terminu
modalnosci mediow, analizujac relacje miedzy stowem, obrazem a muzyka w fil-
mach szwedzkiego klasyka kina Ingmara Bergmana.

Intermedialne myslenie Bergmana o sztuce

Bergmanowskie imaginarium ma swoje zrodto w obrazach. W wypowiedziach
metaartystycznych rezyser czesto nawigzywal jednak do muzyki, ktéra w ade-
kwatny spos6b ujmowata dla niego specyfike sztuki filmowej, a takze stata si¢
istotnym elementem filmowego dyskursu. Wiele jego filmoéw ma tytuty muzyczne,
muzykow jako protagonistow oraz wykorzystuje muzyke w warstwie akustycznej
1 wizualnej. Muzyka w filmie stanowi z reguty element podporzadkowany narra-
¢ji wizualnej, swego rodzaju tto, ktore wzbogaca obraz o dodatkowe walory na
zasadzie paralelizmu lub kontrapunktu®. W filmach Bergmana uzywana jest nader
oszczednie, pelnige wazne funkcje dramaturgiczne. Zamierzam to przesledzi¢ na
przyktadzie dwoch filmow — Jesiennej sonaty’ (1977) oraz Szeptow i krzykow
(19729 — w ktérych nie wystepuje muzyka oryginalnie skomponowana, a dobor
1 sposob uzycia utworéw muzycznych sg autorska koncepcja rezysera.

W manifescie Kazdy maj film jest moim ostatnim filmem (1959) Bergman za-
powiedzial zmiang swej 6wczesnej barokowej maniery na estetyke bliskg drama-
tom kameralnym!'. Jego zwigzek z pianistkag Kébi Laretei przyniést poglebione
rozumienie muzyki, tak wiec rezyser opisywat pierwotne impulsy do powstania
swoich filmow: ,,To moze by¢ kilka taktéw muzyki, smuga $wiatta w poprzek
ulicy”'. Istotg byta nie tyle opowies¢, ile skojarzenia i obrazy uktadajace si¢ we-

7 L. Ellestrom, op. cit., s. 17-21.

8 C. Gorbman, Unheard Melodies. Narrative Film Music, Bloomington 1987, s. 14-15.

°  Pod tym tytutem dzieto Bergmana funkcjonuje jako film, jak rowniez w nowszej literaturze
przedmiotu, natomiast jego scenariusz zostal wydany w polskim przektadzie pod tytutem Sonata
Jjesienna (1980). Tego tytutu dla filmu uzywa tez Tadeusz Szczepanski w thumaczeniu Obrazow
Bergmana (1993).

1 Niektore zrodla, w tym Svenska Filminstitutet i strona domowa www.ingmarbergman.se,
podaja rok 1973, poniewaz film miat szwedzka premiere 5 marca 1973 r., jednak wlasciwa premiera
miata miejsce w USA w grudniu 1972.

1. Bergman, Kazdy film jest moim ostatnim filmem, przet. T. Szczepanski [w:] Europejskie
manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, wybor, wstgp i opracowanie A. Gwozdz,
Warszawa 2002, s. 310-323.

12 Ibid., s. 312.
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dlug pewnych rytmow, ktére z czasem mialy skonkretyzowaé si¢ w formie sce-
nariusza:

napisany dialog teatralny stanowi partyture, ktora jest wyjatkowo trudna do zrozumie-
nia dla zwyklego czytelnika. [...] Dialog mozna zatem przedstawic, ale wskazowki, jak si¢
tym dialogiem postugiwaé, jak go zrytmizowac¢, jak podzieli¢ na pauzy, w jakim tempie
powinien on przebiegac, co si¢ wlasciwie dzieje pomigdzy replikami — to wszystko musze
z powodow praktycznych poming¢, poniewaz tak szczegélowa partytura stalaby sie nie-
czytelna'>.

Poréwnanie scenariusza do partytury wskazuje na odrebnosc tekstu werbal-
nego wobec filmu z jego zlozong struktura medialng. Stad konkluzja rezysera,
ze ,,[f]ilm nie ma nic wspolnego z literaturg”'4. Partytura, podobnie jak scena-
riusz, jest jedynie kodem dla przekazania specyficznych jako$ci — muzycznych
lub filmowych. W objasnieniach do scenariusza Persony (1966) Bergman zapisat:
»Nie stworzylem scenariusza w zwyklym sensie. To, co napisatem, wydaje si¢
podobne raczej do melodii, ktorg — jak sadz¢ — w trakcie nagrania zinstrumentu-
j¢ z pomocg moich wspolpracownikow”!s. Paralele muzyczne sygnalizuja wigc
ztozonos¢ procesow znaczeniotworczych w gotowym dziele w stosunku do tych
przekazanych w medium jezyka (scenariuszu).

Podobnie opisal Bergman dramaturgi¢ Augusta Strindberga, ktora byl zafa-
scynowany od wczesnej mtodosci: ,,nie rozumiatem, o czym mowit Strindberg.
[...] Rozpoznawalem melodie, odczuwalem uczucia. Nie rozumiatem ich sensu,
ale czulem muzyke tego tekstu”'®. Muzyka, rozumiana tu metaforycznie, repre-
zentuje rodzaj komunikacji, ktéry wymyka si¢ kategoriom pojeciowym, apelu-
jac do intuicji. P6zniej, kiedy Bergman rezyserowat sztuki Strindberga, wpltywy
te staly si¢ bardziej konkretne: Szepty i krzyki z 1972 roku nosza pietno Sonaty
widm'’; Jesienna sonata, jako dramat kameralny, rowniez nawigzuje do tej poe-
tyki'®, a ponadto — do muzyki w warstwie tematycznej. W obu filmach Bergman,
tak jak Strindberg, obnazat destrukcyjne ludzkie emocje skrywane pod maskami
rol spotecznych i konwenansow. Przy tym eksplorowatl watki autobiograficzne
1 autotematyczne: emocjonalne odrzucenie oraz problematyczng role artysty we
wspolczesnym §wiecie.

3 Ibid, s. 313, wyrdznienie moje — M.W.-C.

4 Ibid., s. 314. To istotna enuncjacja, gdyz Bergman pisat wcze$niej dramaty, opowiadania
i scenariusze.

15 Cyt. za: A. Luko, Sonatas, Screams, and Silence. Music and Sound in the Films of Ingmar
Bergman, New York 2015, s. 45, thum. moje — M.W.-C.

0. Assayas, S. Bjorkman, Bergman. Rozmowy, przet. M. Falski, W. Gilewski, Warszawa 2007,
s. 16, wyr6znienia moje — M.W.-C.

17" E. Tornqvist, Filmdiktaren Ingmar Bergman, Stockholm 1993, s. 75.

'8 T6rnqvist wymienia w tym kontekscie, oprocz Sonaty widm, m.in. Pelikana, Pogorzelisko
i Gre snow, a takze wskazuje na paralele z dramatami Ibsena, ktore Bergman rowniez rezyserowat.
Ibid., s. 95.
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Muzyka obecna w kadrze

Bergman nie byt swiadom, ze w jego filmach czgsto pojawiajg si¢ sceny wyko-
nywania muzyki, jego cele bylty bowiem czysto filmowe'. W Jesiennej sonacie
tematem jest motyw relacji matki i corki, interesujacy go jako studium ukrywane;j
agresji kobiet, ktora ujawnia si¢ w sytuacjach skrajnego napiecia®. Koncertujaca
pianistka Charlotta po latach odwiedza cérke Ewe. Nie wie, ze opiekuje si¢ ona
niepetnosprawng siostra Helena, ktora matka oddata do zaktadu opieki. Zadaw-
nione konflikty ujawniaja si¢, kiedy corka gra dla matki na fortepianie, a Charlotta
jest krytyczna wobec jej wykonania. Rozczarowanie i zal Ewy znajduja ujécie
w nocnej rozmowie, w ktérej obwinia ona Charlotte o swe traumatyczne dzie-
cinstwo, rozpad rodziny i chorobe siostry. Swiadkiem tej sceny jest Helena, ktora
pragnie pogodzenia z matka, jednak ta nastgpnego dnia pospiesznie wyjezdza.
Ewa za$ po jakims$ czasie pisze do matki pojednawczy list.

Tadeusz Szczepanski odnajduje w filmie kompozycyjny wzor sonaty z dwo-
ma glosami kobiecymi jako odpowiednikami tematéow, ktére w formie sonato-
wej stanowig tworzywo muzycznej natracji’'. Bergman przyznal jednak, ze nie
wie, dlaczego wybratl taki wlasnie tytul’?. Jego zamyst opierat si¢ na koncepcji
snu w trzech odstonach i trzech o$wietleniach, ktéra jednak porzucit w trakcie
realizacji®. Z kolei poetyka snu wiazata si¢ w jego mysleniu zarazem z muzyka
i z filmem?. W scenariuszu cata akcja rozgrywa si¢ w dialogach, ktére miejsca-
mi zmieniajg si¢ w monologi z sekwencjami wspomnien i introspekcji. W filmie
jednos¢ czasu i akcji zostata przetozona na dwie ptaszczyzny narracji: biezacg —
realistyczng, w cieptych barwach, krotkich planach i zblizeniach, oraz retrospek-
tywna, noszacg $lady pierwotnej koncepcji snu za sprawag statycznych ujec, szer-
szej kompozycji kadrow i roz§wietlonych barw; w tych scenach narracja dobiega
z offu, czyli z planu terazniejszosci. A zatem materialno$¢ obrazu (kolorystyka,
sposob filmowania), a dalej percepcja wzrokowa i towarzyszace jej procesy kog-
nitywne wzbogacity przekaz werbalny o nowe znaczenia, podobnie jak material-
nos$¢ tekstu mowionego® w relacji do obrazu.

Elementami organizujacymi forme sa rowniez prolog i epilog, w ktérych maz
Ewy, Wiktor, obserwujac zong, komentuje jej historie: ,,Czasem stoje tu i patrze
na moja zong, kiedy ona o tym nie wie”?. Ten teatralny gest wskazuje na auto-
nomicznos$¢ §wiata fikcji oraz filmu jako sztuki, a potwierdza to sposob filmo-
wania, w ktorym narrator znajduje si¢ niejako na proscenium i méwi wprost do

9 A. Luko, op. cit., s. 71.

20 T. Szczepanski, Zwierciadto Bergmana, wyd. 3, Gdansk 2007, s. 361.

2 Ibid., s. 362.

2 1. Bergman, Obrazy, przet. T. Szczepanski, Warszawa 1993, s. 328.

% T. Szczepanski, op. cit., s. 262. Rowniez O. Assayas, S. Bjorkman, op. cit., s. 66 (tu jednak
thumacze btednie przetozyli drom jako marzenie).

2 1. Bergman, Laterna magica, przet. Z. Lanowski, Warszawa 1991, s. 73.

» Piszgc o materialnos$ci lub modalno$ci materialnej, mam na mysli jednocze$nie nadbudowane
nad nig modalno$ci sensorialng i spacjotemporalna, czyli postrzeganie owej materialnosci. Komentuje
natomiast gtdwnie modalnos¢ semiotyczng jako rezultat splotu powyzszych modalnosci.

2 1. Bergman, Sonata jesienna. Jajo weza, przet. Z. Lanowski, Warszawa 1980, s. 5.
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kamery, za$ wnetrze pokoju z bohaterkg — znajduje si¢ w glebi sceny?’. Tak wigc
i w tym wypadku obraz wprowadza dodatkowe niuanse znaczeniowe do tekstu
scenariusza. Szczepanski wskazuje na podobng metateatralng formute w debiucie
filmowym Bergmana Kryzys (1945), gdzie narrator oznajmia: ,,Sztuka moze si¢
rozpocza¢. Kurtyna w gorg”?. Egil Tornqvist podkresla jednak, ze reteatraliza-
cja medium filmu jest srodkiem jego odnowy, bowiem jako stylizacja przetamu-
je konwencje¢ realistyczng®. Leif Zern potwierdza swiadome wykorzystywanie
srodkow teatralnych przez Bergmana, w tym traktowanie publiczno$ci jako obec-
nej w tej samej przestrzeni mentalnej.

Muzyka jest w Sonacie jesiennej wielokrotnie tematyzowana jako punkt od-
niesienia dla kariery muzycznej Charlotty, pozostajacej w antytetycznym stosun-
ku wobec jej realnego zycia®. Jednocze$nie muzyka rozbrzmiewajaca w filmie
staje si¢ kluczem do zrozumienia konfliktu dramatycznego. Wystepuje ona je-
dynie w dwoch scenach, w charakterze dzwigku diegetycznego, ktorego zrodto
znajduje si¢ w $§wiecie przedstawionym?™®. Sg to sceny muzykowania** stanowigce
czgs$¢ narracji filmowej 1 z racji wyeksponowania muzyki okreslone przez Alexis
Luko jako zblizenia audialne (aural close-ups)*.

Szczegblne znaczenie ma scena przy fortepianie, kiedy matka wyproébowuje
instrument, po czym prosi corke, by co$ dla niej zagrata. Ewa, mimo obaw co do
poziomu swojej gry, daje si¢ przekonad i gra Preludium a-moll op. 28 nr 2 Cho-
pina, poprzedzajac wykonanie samokrytycznym komentarzem. Na przyktadzie
tej sceny mozna zaobserwowaé, w jaki sposob roznorodne elementy medialne
syntetyzujg si¢ w odbiorze. Najpierw jednak pokaze mechanizm percepcji samej
muzyki, w oderwaniu od obrazu, by uchwyci¢ procesy znaczeniotwdrcze w ra-
mach poszczegdlnych modalnosci. Utwor muzyczny to na poziomie materialnym
to jedynie sekwencja dzwigkow o rdznej czestotliwosci, natgzeniu i barwie. Kie-
dy sa one percypowane przez stuchacza, zyskujg cechy sensorialne, odbierane
jako wrazenia zmystowe (np. dzwieki glos$ne/ciche, wysokie/niskie). Jednoczes-
nie sg one w akcie percepcji porzadkowane w czasie 1 przestrzeni, przyjmujac

27 Marc Gervais widzi w tym zabiegu $lady poetyki dekonstrukcji z wczesdniejszych filmow
Bergmana. Podobnie interpretuje on sceng, kiedy Charlotta, sama w pokoju, méwi do siebie i nagle
zwraca si¢ do kamery, dajac widzowi poczucie wspotobecnosci w akcji. Zob. M. Gervais, Ingmar
Bergman. Magician and Prophet, Montreal 1999, s. 134. Prolog i epilog, skierowane bezposrednio
do widza, zastosowat tez Bergman w swoim ostatnim filmie Sarabanda (2003).

2 T. Szczepanski, op. cit., s. 104.

¥ E. Tornqvist, op. cit., s. 104.

30 L. Zern, Se Bergman, wyd. 2. poprawione, Stockholm 2018, s. 9.

31 E. Tornqvist, op. cit, s. 100. Rowniez Luko jako gléwny temat filmu wymienia sztuke
na$ladujacg zycie. A. Luko, op. cit., s. 79.

32 D. Bordwell, K. Thompson, Film Art. Sztuka Filmowa. Wprowadzenie, przet. B. Rosinska,
Warszawa 2010, s. 315. Tak muzyka jest styszalna zarowno dla widza, jak i dla postaci fimowych.

3 Pomijam tu muzyke czotéwki filmu, Sonate F-dur op. 1 na flet i klawesyn Georga
Friedricha Héndla. Jak zaznacza Anna G. Piotrowska, ,,muzyka — podczas napisow poczatkowych
i koncowych — pozostaje obca w stosunku do filmowej diegezy, chociaz moze pomaga¢ w ustaleniu
pewnych wyznacznikow dotyczacych czasu i miejsca akcji czy charakteru nastgpujacych wydarzen”.
A.G. Piotrowska, O muzyce i filmie. Wprowadzenie do muzykologii filmowej, Krakow 2014, s. 24.

3 A. Luko, op. cit., s. 73.
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posta¢ struktur potencjalnie znaczacych (np. melodii, harmonii). Tu moze ujaw-
ni¢ si¢ modalno$¢ semiotyczna w ramach konwencji muzycznych rozpoznawa-
nych przez odbiorce. Juz nazwisko kompozytora, gatunek lub tytut utworu wywo-
huja wyobrazenia o stylu, weryfikowane nastgpnie w procesie stuchania. Dalsze
rozumienie, czyli konstruowanie znaczen, zalezy od kompetencji muzycznych
stuchacza — jego umiejetnosci wyodrebniania sensOw muzycznych na poziomie
formy wedlug rozpoznawanych prawidtowosci, na przyktad harmonii funkcyjne;j,
budowy okresowej, pracy tematyczne;.

Tak dziata muzyka, gdy odbierana jest jako sztuka autonomiczna, czyli nieza-
lezna od zewnetrznych uwarunkowan i rozumiana przez kody czysto muzyczne.
Inaczej dzieje si¢, gdy muzyka zwigzana jest z okre$long sytuacja, kiedy do wra-
zen stuchowych dochodza na przyklad widok wykonawcy i ekspresja jego ciata,
sygnalizujagc emocjonalne sensy. Utatwiajg one rozumienie muzyki, nadajac nie-
precyzyjnym semantycznie konotacjom muzycznym?* bardziej okres§lone tresci.
Wracajac do sceny przy fortepianie, widz, zaleznie od swych kompetencji, moze
stysze¢ niepewnos¢ i1 szkolny charakter wykonania Ewy lub tez raczej ujrzeé
je na jej twarzy wyrazajacej zagubienie. Kontrapunkt stanowig krotkie zblizenia
twarzy matki, na ktorej pojawiaja si¢ to uSmiech, to konsternacja, a moze nawet
zniecierpliwienie®.

Luko nazywa t¢ scen¢ muzycznym pojedynkiem, a jednoczesnie podkresla po-
dwojng funkcje muzyki w filmach Bergmana: z jednej strony — jej metafizyczny
sens 1 oczyszczajacy charakter, z drugiej — mozliwo$ci uzycia jej jako narzedzia
kontroli i manipulacji, zgodnie z ambiwalencjg Bergmana wobec kondycji czto-
wieka-artysty?’. Charlotta unika oceny gry Ewy, w koncu przedstawia jednak swo-
ja koncepcje utworu, dystansujac si¢ wobec jego wykonania przez corke (,,Chopin
nie jest sentymentalny’**) i objasniajac jego jakosci muzyczne w kategoriach se-
mantycznych (spokoj, surowos¢, cierpienie, sita meskiej woli). Uwagi kierowane
sa do Ewy, ale jednoczesnie do widza, ktorego percepcja i rozumienie zostajg tym
samym ukierunkowane, gdyz nie kazdy odbiorca jest w stanie wychwyci¢ inter-
pretacyjne niuanse. Nastgpnie Charlotta gra caty utwor zgodnie z przedstawiony-
mi zatozeniami. Sciezka dzwigkowa prezentuje profesjonalne wykonanie utworu,
przy czym dodatkowe sygnaty semiotyczne ptyng z obrazu, ktory jest podwojnym
planem twarzy matki i cérki. Niezachwiana pewno$¢ matki i jej panowanie nad
materig muzyczng (potwierdzone gestem odtozenia tekstu nutowego) odpowiada-

3% Zob. L. Kramer, Signs Taken for Wonders. Words, Music, and Performativity [w:] Word and
Music Studies. Essays in Honour of Steven Paul Scher and on Cultural Identity and the Musical
Stage, eds. S.M. Lodato, S. Aspden, W. Bernhard, Amsterdam 2002, s. 39 (muzyka jako znak bez
okreslonego znaczenia); idem, Music and Poetry. The Nineteenth Century and After, Berkeley 1984,
s. 6 (znaczenie muzyki oparte na peryferyjnych konotacjach i eksplicytnej strukturze kombinato-
rycznej).

% Luko wskazuje w tej scenie na podwdjny aspekt gry, zwigzany ze zmiennymi punktami
widzenia kamery: grajaca Ewa filmowana jest z perspektywy matki, natomiast Charlotta widziana
jest oczami Wiktora i — jako $wiadoma swojej publicznosci artystka — rowniez ,,gra” w tym momencie
rolg wzruszonej matki. A. Luko, op. cit., s. 83-86.

37 Tbid., s. 100.

3% Ibid.
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Jja wymienionym przez nig wczesniej cechom osobowosci Chopina i jego muzyki.
Coraz bardziej przygnebiony wyraz twarzy corki sygnalizuje natomiast widzowi
dramatyczng roznic¢ obu interpretacji, nawet jesli nie jest on w stanie w stanie jej
ustysze¢®. Zblizenie audialne taczy si¢ tu ze zblizeniem kamery, ktore wydobywa
istote konfliktu miedzy kobietami.

Roéznica wykonah ma szerszy wymiar, skomentowany przez Wiktora: ,,Moim
zdaniem analiza Charlotty jest bardzo n¢caca, ale interpretacja Ewy wydaje mi si¢
bardziej zaangazowana*. Chodzi tu o prymat intelektu lub emocji w interpretacji
muzyki; dla Charlotty muzyka Chopina jest kwestig intelektualnej analizy, nato-
miast dla Ewy to ekspresja niewyrazalnych uczu¢ — stad jej bezbronnos¢ wobec
werbalizacji*!. W po6zniejszej rozmowie Ewa, wspominajac dziecinstwo, zarzuca
matce: ,,nie potrafitam nic powiedzie¢, brakowato mi stow, bo ty je wszystkie nam
zabrata$”#. Podobnie w odniesieniu do Chopina Charlotta, z pozycji autorytetu
artysty, zamyka jako$ci emocjonalne utworu w stowach, tak iz zast¢puja one rze-
czywiste uczucia, do ktorych niezdolna jest w zyciu.

Pojmowanie muzyki jako jezyka uczu¢ powraca w drugiej scenie muzycz-
nej, kiedy Ewa przywotuje wspomnienie rodzinnej Wielkanocy spedzonej wraz
z przyjacielem matki, wiolonczelista Leonardem: ,,Leonardo podpit sobie i grat
wszystkie suity Bacha solo, byt catkiem niepodobny do siebie, zrobit si¢ jakby
wigkszy, cigzszy i tagodny, i okropnie pijany, gral Zle, ale picknie”®. W filmie
scena ta jest — jak wigkszo$¢ retrospekcji — statyczna, umieszczona w glebi kadru,
co sygnalizuje zmiang¢ perspektywy narracyjnej. Przypomina obrazy dawnych
mistrzoéw, na przyktad Jana Vermeera, na ktérych muzykujacy przedstawiani sa
jakby podgladani przez artyste, a nie pozujacy przy instrumencie. Leonardo siedzi
odwrdcony tylem do kamery, a dziatanie muzyki odbija si¢ w skupionych twa-
rzach stuchaczy, zwtaszcza zakochanej Heleny*. Filmowe tworzywo jest podpo-
rzadkowane logice formy muzycznej — scena konczy si¢ wraz z kadencja, ktéra
w muzyce tonalnej zamyka cz¢$¢ lub cato$¢ utworu. Muzyka Bacha reprezentuje
tu ufno$¢, harmonig i ulotne chwile szcze$cia, a perfekcyjne wykonanie nie jest
najistotniejszym warunkiem jej oddziatywania.

W filmie mozna jednak odnalez¢ rowniez $lady ambiwalencji Bergmana wo-
bec sztuki w ogoble, a muzyki w szczegolnosci; Luko interpretuje sceng w kate-
goriach manipulacji, ktérej dopuszcza si¢ Leonardo, wykorzystujac emocjonalne
dziatanie muzyki do uwiedzenia naiwnej Heleny. W scenach muzycznych Jesien-
nej sonaty sztuka staje si¢ wiec, niezaleznie do swego metafizycznego wymia-

3 Warto doda¢, ze obie wersje nagrata Kébi Laretei, roznicujac wykonanie amatorskie i profe-

sjonalne — tak jednak, by nie popas¢ w karykaturalne przerysowania. Mimo to obie aktorki twierdzity,
iz nie stysza roéznic migdzy wykonaniami. Natomiast autorem werbalnej interpretacji preludium
Chopina byt sam Bergman, a Kabi Laretei przyznata, ze zaskoczyly ja glebia i trafnos$¢ tego opisu.
Zob. K. Laretei, Sdsom i en oversdttning. Teman med variationer, Stockholm 2004, s. 362-364.

40 1. Bergman, Sonata jesienna..., s. 22.

4 Tornqvist podkresla fakt, ze Ewa, porzucajac pisarstwo dla muzyki, daje tym samym wyraz
sceptycyzmowi wobec jezyka. E. Tornqvist, op. cit., s. 98.

# 1. Bergman, Sonata jesienna..., s. 37.

# Ibid., s. 52.

#“ Wykonywany jest fragment Suity Es-dur na wiolonczelg solo nr 4 Jana Sebastiana Bacha.
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ru, narzedziem wiladzy®. Obie siostry doznajg emocjonalnych krzywd w zwigz-
ku z silnym przezyciem muzycznym, co prowadzi do ich przemiany — u Heleny
to poczatki fizycznego kalectwa, u Ewy gotowo$¢ osadzenia matki za krzywdy
z dziecinstwa.

Jak wida¢, muzyka diegetyczna wyodrebnia si¢ w filmie jako niezalezne me-
dium oraz wchodzi we wzajemne zalezno$ci ze stowem i z obrazem. Z jednej stro-
ny wnosi nastrdj wynikajacy z charakteru wybranej muzyki*, z drugiej — obraz
1 sytuacja nadaja muzyce znaczenia, ktorych ona sama w warstwie brzmieniowej
nie posiada?’. Dla tworczo$ci Bergmana charakterystyczne jest wykorzystywanie
tych samych utworéw muzycznych w réznych filmach. Staja one swoistym ko-
dem symbolicznym, ktéry mozna interpretowa¢ w kategoriach wagnerowskich
lejtmotywow, niosacych okreslone emocjonalne tresci®®.

Muzyka, ktéra mowi

W Szeptach i krzykach muzyka Bacha wystepuje w funkcji niediegetycznej, czyli
dobiega spoza $wiata przedstawionego, co jest tradycyjng formg obecnosci mu-
zyki w filmie. Bergman nie akceptowat jednak traktowania muzyki filmowej jako
elementu drugorzednego®, totez nie jest ona ttem, lecz réwnoprawnym medium
przekazu treSci emocjonalnych, scalajacym elementy filmowej narracji. Saraban-
da z Suity c-moll nr 5 na wiolonczelg solo Bacha rozbrzmiewa w scenie mig-
dzy siostrami Marig i Karin, ktérym po $mierci Agnes po raz pierwszy udaje si¢
nawigza¢ autentyczny kontakt. Blisko$¢, sygnalizowana przez zwrdcenie twarzy
siostr ku sobie®®, czute gesty, dotyk — wczesniej nieobecne w ich relacjach, a na-
wet histerycznie odrzucane przez Karin — ukazuja emocjonalng intensywnosc tej
chwili. Sciezka dzwigkowa nie przekazuje jednak dialogu, lecz sama muzyke;
kontemplacyjna Bachowska fraza i glgbokie brzmienie wiolonczeli reprezentuja
bezposrednia ekspresje uczu¢, wobec ktorej stowa sg nieistotne.

Na poziomie modalnos$ci mediow nastepuje tu przemieszanie elementdw, kto-
re przynosi efekt dezautomatyzacji: scena rozmowy nie jest odbierania na po-
ziomie materialnym poprzez znaki jezyka (tu — mowionego), lecz semantycznie

4 A. Luko, op. cit., s. 88. Ten motyw rozwija film Sarabanda, gdzie muzyka staje si¢ wrecz
alegorig wladzy.

4 Luko podkresla nieprzypadkowy wybor Preludium nr 2 Fryderyka Chopina o Zzatobnym
charakterze, zakodowanym cierpieniu, a jednocze$nie z parafraza hymnu Dies irae w basie, ktora
zapowiada rozliczenie Ewy z matka. Ibid., s. 77-78.

47 By¢ moze ten fakt wyjasnia popularnos¢ muzyki filmowej — oryginalnie skomponowanej — na
plytach i koncertach, gdyz jej percepcja i zrozumienie odbywaja si¢ w semiotycznych ramach filmowego
przekazu, a zatem nie wymagaja od stuchacza znajomosci zasad i konwencji muzyki klasyczne;j.
Ponadto muzyka filmowa odwotuje si¢ czesto do stosunkowo dobrze znanego i rozpoznawalnego
idiomu poéznoromantycznej muzyki symfonicznej. Zob. A.G. Piotrowska, op. cit., s. 23.

% A. Luko, op. cit., s. 106.

4 1Ibid., s. 4849, 67.

30O typowym dla Bergmana motywie odwracania twarzy — zob. G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch
2. Obraz-czas, przet. J. Marganski, Gdansk 2008, s. 111-112.
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puste znaki muzyki, totez inaczej ksztattuje si¢ modalnos¢ sensorialna (jeden glos
instrumentu w miejsce dwoch glosow sidstr, o réznych tembrach) i spacjotempo-
ralna (ciggto$¢ melodii w miejsce naprzemiennosci replik). Na poziomie modal-
no$ci semiotycznej efekt jest jednak podobny — nie ma watpliwosci co do natu-
ry wyrazanych emocji, sa one niejako wyabstrahowane, a przez to umieszczone
w przestrzeni symbolicznej.

Suita wiolonczelowa Bacha towarzyszy takze scenie pogodzenia Agnes ze
$miercia, kiedy stuzaca Anna zgadza si¢ ogrzaé i utuli¢ zmarta w matczynym
gescie czutosci. Ujecie to jest statyczne i skomponowane jak dzieto malarskie,
ktore utrwala stan harmonii i wyciszenia po nieudanych probach pozegnania
Agnes z siostrami. Rozgrywa si¢ bez stow, dotykajac najbardziej elementarnych
uczu¢, za$ Anna jawi si¢ jako ,,prawdziwe wcielenie natury [...], Zywa alegoria
macierzynstwa i dobroci™!. W obu wymienionych scenach semiotyczna petnia
zostata osiggnigta przy pomocy mediéw innych niz jezyk, w obu tez muzyka jest
no$nikiem istotnych tresci.

Muzyke Bacha wykorzystywal Bergman juz wczeéniej, w filmach traktu-
jacych o milczeniu Boga®?, gdzie wypeklia ona sensem egzystencjalng pustke
w $wiecie pozbawionym transcendencji. W Milczeniu, kiedy rozbrzmiewa temat
Wariacji Goldbergowskich, obie siostry jednoczg si¢ przez chwile w zastuchaniu,
odrzucajac maski obcosci i konfrontacyjng retoryke™. Nagle mozliwe staje si¢
takze porozumienie z hotelowym kelnerem, ktory przemawia w nieznanym jezy-
ku, lecz w koncu oznajmia rozpromieniony: ,,Sebastian Bach”. Muzyka staje si¢
zatem alternatywa dla tytutowego milczenia — reprezentuje metafizyczny wymiar
egzystencji oraz komunikacje¢ ponad ograniczeniami jezyka. Tutaj, odwrotnie niz
we wczesniej analizowanej scenie z Szeptow i krzykow, docieraja do widza repliki
kelnera, jednak na plaszczyZnie semiotycznej nie dochodzi do ukonstytuowania
si¢ znaczen, poza tym szczatkowym, ze jego glos i mimika $wiadcza o zatroska-
niu 1 checi pomocy. Znaczacy jest tez fakt, ze muzyka dobiega z radia (jest zatem
diegetyczna), czyli jakby z innego $wiata, ktory stanowi alternatywe dla obce-
g0, opresyjnego miejsca, czynigc w nim szczeling — obietnicg wolnosci. Sceng te
poprzedza typowo Bergmanowska zapowiedz w sekwencji spaceru Anny przez
petne zgietku miasto, kiedy w barze przeglada ona lokalng gazete, a wérod nie-
zrozumiatego tekstu miga wypisane wielka czcionka nazwisko Bacha. Muzyka
wylania si¢ z chaosu jako znak harmonii, a j¢zyk tylko chwilami bywa $rodkiem
porozumienia.

W Szeptach i krzykach Bergman wykorzystat rowniez muzyke Chopina, tym
razem liryczny Mazurek a-moll op. 17 nr 4, towarzyszacy scenie retrospekcji
Agnes, w ktorej ujawnia si¢ jej skomplikowana relacja z matka — inspirowane
wspomnieniem Bergmana z dziecinstwa poczucie wyobcowania i nieoczekiwana

S T. Szezepanski, op. cit., s. 334.

2. Nie okre$lam tych filmow (Jak w zwierciadle, Goscie Wieczerzy Parniskiej, Milczenie)
przyjetym w literaturze przedmiotu mianem trylogii, gdyz Bergman zdementowat t¢ interpretacjg.
Zob. O. Assayas, S. Bjorkman, op. cit., s. 77-78.

33 Wedhug Szczepanskiego symbolicznym wyrazem zawieszenia broni migdzy siostrami jest fakt,
iz w tej scenie blakajacy si¢ bez opieki syn Anny, Johan, siada na progu mi¢dzy pokojami obu sidstr.
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chwila bliskosci**. Muzyka jest tu niediegetyczna — dobiega spoza kadru, a jed-
nocze$nie petni role narracyjna, tworzac semiotyczne kontinuum migdzy sceng
modlitwy Anny za zmarlg coreczke, sceng przechadzki Agnes po mieszkaniu, kie-
dy bukiet biatych r6z nagle budzi w niej wspomnienie matki*, oraz przywotaniem
owego wspomnienia w monologu wewnetrznym (voice over) i sekwencji obra-
zOw. W ten sposob rzeczona muzyka konotuje relacje z matka (nieobecna matka
Agnes, Anna jako matka dla swojej corki i — symbolicznie — dla umierajagcej Ag-
nes), poczucie utraty i jej akceptacje. Mazurek Chopina rozbrzmiewa ponownie
w koncowej scenie, gdy Anna wyjmuje pamietnik Agnes i w skupieniu czyta re-
fleksje o ulotnych chwilach szczes$cia w chorobie. Rowniez w tym wypadku mu-
zyka — niczym glos narratora — scala dwie ptaszczyzny czasowe: terazniejszosci,
w ktoérej Anna odczytuje stowa Agnes, i retrospekcji, kiedy narracje przejmuje
glos Agnes, a obraz materializuje arkadyjska sceneri¢ i beztroskg zabawe siostr.
Mazurek Chopina staje si¢ wiec lejtmotywem nostalgii, wspomnienia i uobecnie-
nia przesztosci®®.

Zdaniem Szczepanskiego, ,,[mJuzyczna inspiracja trafnie oddawata asocjacyj-
ng poetyke filmu”, ktorg w dalszym ciggu opisuje on w muzycznych kategoriach
»wizualnych i sonorystycznych refrenéw, dramaturgicznych kontrapunktow i sy-
metrycznych zwierciadlanych scen™’. Ta interpretacja podaza wyraznie $ladem
Bergmanowskiego mys$lenia o filmie w kategoriach muzycznych, ktére otwieraja
dzieto na wielo$¢ sensoOw i subtelnosci znaczeniowych niedostgpnych samemu
jezykowi, a takze niosg wyobrazenie precyzyjnie zorganizowanej formy. Takie
rozumienie bliskie jest romantycznej filozofii muzyki, w ktorej traktowana byta
ona jako najdoskonalsza ze sztuk z racji swojej poetyckiej nieokreslono$ci. Przy
tym Bergman odwotuje si¢ do form muzyki absolutnej, jak sonata, suita czy mi-
niatura instrumentalna, ktére moga pomiesci¢ réznorodne muzyczne tresci, na-
stroje 1 emocje. W ten sposob muzyka jest otwarta na skojarzenia i interpretacje
w kategoriach semantycznych, nie tracgc nic ze swej muzycznej autonomii*®.

Film jako muzyka

Bergman wykorzystuje kreacyjny potencjat réznych mediéw. Muzyka w filmie,
jako medium podporzadkowane warstwie wizualnej i werbalnej, nie tak latwo
poddaje si¢ refleksji teoretycznej. Jest jednak rownoprawnym elementem inter-
medialnej catosci dzieta filmowego, wzbogacajac je o dodatkowe sensy, wynika-
jace ze specyfiki medium muzyki i jego modalnos$ci (przypomnijmy, ze modal-

% 1. Bergman, Laterna magica..., s. 7-8.

55 Luko zaznacza mozliwo$¢ diegetycznej funkcji muzyki w tej scenie, gdyz moze ona dobiegac
z innego pokoju, grana przez jedna z siostr. A. Luko, op. cit., s. 113.

6 Ibid., s. 116-117.

57 T. Szczepanski, op. cit., s. 336.

8 Zob. L. Kramer, Musical Meaning. Toward a Critical History, Berkeley 2002, s. 4. Dla
Kramera znaczenie muzyczne jest uwarunkowane kontekstualnie, jako ze traktuje on muzyke jako
kulturowy trop podmiotowosci. Muzyka znaczy nie przez to, co mowi, ale przez sposob, w jaki stwarza
symbolizacj¢ doswiadczenia. Ibid. s. 7.
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no$¢ semiotyczna jest zwigzana z materialng, sensorialng i spacjotemporalng).
Jak wynika z wypowiedzi Bergmana na temat muzyki w kontekscie filmu, sta-
nowita ona dla niego wzorzec spdjnosci formalnej dzieta filmowego, ktore miato
by¢ tak doskonalym zestrojem jakos$ci, jakim w swej istocie jest muzyka. W tych
kategoriach pisat o filmie juz w 1953 roku w artykule Vi dr cirkus!: ,,Pewien wiel-
ki muzyk powiedziat kiedys: Muzyki nie mozna objg¢ rozumem, jest ona niezby-
walng domeng uczucia. Sadze, ze to samo dotyczy filmu, ktory jest blizszy mu-
zyce niz jakikolwiek inny gatunek sztuki (teatr, literatura, malarstwo, rzezba)™>.
Koncepcj¢ dramatu kameralnego dla filmu Jak w zwierciadle tak scharakteryzo-
wat w Obrazach: ,Miedzy dramatem kameralnym a muzyka kameralng nie ma
granicy, podobnie jak miedzy ekspresja filmowa a muzyczng”®®. Réwniez braki
tego filmu, przede wszystkim btedy obsadowe, scharakteryzowat w kategoriach
wykonania muzycznego jako kwartet smyczkowy, ,,w ktorym jeden instrument
caly czas falszuje, a drugi gra zgodnie z partytura, ale bez interpretacji. Trzeci in-
strument gra czysto i pewnie [...]. Cudem jest Harriet Andersson, ktora odtwarza
role Karin z absolutng muzykalnoscig™®'.

Bergman byt zatem krytyczny wobec wszystkich elementow procesu twor-
czego w swej pracy scenarzysty i rezysera. Krytycy rowniez znajdowali w jego
tworczosci mielizny i autoplagiaty. Po premierze Jesiennej sonaty jeden z fran-
cuskich dziennikarzy skrytykowat manier¢ filmu, twierdzac, ze Bergman zrobit
film w stylu Bergmana. Sam rezyser zgodzit si¢ z tym krytycznym okresleniem®,
ktére wskazywato na powielanie weze$niejszych wzoréw. Uznal, ze ten film jest
nieudany, gdyz dominujaca w nim konwencja realistyczna data efekt dystansu
1 emocjonalnego chtodu®. Film ten, mimo muzycznej tematyki, nie byl dostatecz-
nie ,,muzyczny” w Bergmanowskim sensie.

Jak wynika z przeprowadzonych analiz, filmy Bergmana, cho¢ w duzej mie-
rze postuguja sie stowem, w swojej konstrukcji zmierzajg ku temu, by oslabi¢
komunikacyjna funkcje¢ tekstu scenariusza i za sprawa innych mediéw przenies§¢
go w sfere snu, fantasmagorii i semiotycznej nierozstrzygalnosci, czyli pewnej —
metaforycznie rozumianej — muzycznosci. Niezaleznie od tego muzyka, obec-
na w filmie akustycznie 1 wizualnie, wchodzi w relacje semiotyczne ze stowem,
obrazem i montazem, dajac efekt odrealnienia, ale tez zyskujac bardziej uchwyt-
ne sensy, dzigki czemu moze ona funkcjonowaé jako element narracji filmowe;j.
W tym sensie Bergman pozostal wizjonerem i klasykiem kina.

1. Bergman, Artiklar, essder, foredrag, Stockholm 2018, s. 44, thum. moje — M.W. -C.

% 1. Bergman, Obrazy..., s. 248.

1 Tbid., s. 256. Pierwsze uwagi dotycza Larsa Passgérda, ktory nie poradzit sobie ze ztozonoscig
psychologiczng postaci Minusa, oraz Gunnara Bjornstranda obsadzonego w roli niezgodnej z jego
filmowym emploi, a poza tym — zdaniem Bergmana — Zle napisane;.

2 Q. Assayas, S. Bjorkman, op. cit., s. 58.

8 Tbid., s. 67.
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