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Prezentacja ksztattowania sie filmowego warsztatu rezysera bytaby
razqco niepetna, gdyby zabrakto w niej miejsca dla sztuki aktorskiej. Przy
zréznicowanych ocenach jego pracy w filmie krytyka od samego poczqt
ku co do jednego byta catkowicie zgodna: ze ,demoniczny rezyser” (de-
monregissér) Ingmar Bergman jest ,obdarzonym iskrqg bozq rezyserem
aktoréw” (gudabenédade personinstruktér). Od poczatku kariery filmo-
wej jego fenomenalny talent rezyserski w tym zakresie, owq pézniej legen-
darng umiejetno$¢ nawigzywania intuicyjnej, chwilami wrecz hipnotycz-
nej wiezi z aktorami i wydobywania z nich stosownej do roli ekspresji,
wspomagata intensywna prakiyka w teatrach studenckich, a potem na
scenach Malmé i Géteborga. W 1950 roku Bergman wypowiedziat po
raz pierwszy efektowne i czesto pdzniej powtarzane poréwnanie: ,Teatr
jest jak wierna zona, film to wielka przygoda, droga, wymagajgca ko-
chanka - obydwie sie uwielbia, kazdg na swéj sposéb”®2. Leif Zern, ktéry
w swojej inspirujqcej ksigzce o Bergmanie wiele uwagi po$wieca relacji
pomiedzy jego do$wiadczeniami teatralnymi a filmowymi, twierdzi, ze jej
istota polega na wyeksponowaniu spojrzenia aktora:

Juz od samego poczgtku filmy Bergmana sq tak zainscenizowane,
aby doprowadzié do aktorskiego momentu. [...] U Bergmana wigczamy
sie w akcje poprzez aktora i wszelka magia znika, jesli nam sie to nie uda
i znajdziemy sie na zewngtrz. [...] Bergman marzy o tym, aby za pomo-
cq kamery nawigzad telepatyczny kontakt z aktorem, ktéry jest jego
medium, persong jego kontaktu z «tamtq strong»”®3.

W latach 40. uprzywilejowanymi aktorami jego filméw sq Stig Olin
i Birger Malmsten, kitérych role Bergman modelowat na swéj obraz
i podobienstwo. Stig Olin jako Kuba Rozpruwacz z Kryzysu czy diabo-
liczny Peter z Wiezienia nosit pewne pietno kreaciji literackiej jako nazbyt
wystylizowane, alegoryczne uosobienie autorskiej fascynaciji ztem i mor-
derczymi instynktami, natomiast Birger Malmsten tworzyt pogtebione
postacie petnych jaskétczego niepokoju neurotykdw, znacznie blizszych
lekom i obsesjom samego rezysera. Obaj aktorzy zagrajg kolegdw
z orkiestry w autobiograficznym filmie Do radosci z 1950 roku, gdzie
dobitnym potwierdzeniem ich intymnej roli autorskich sobowtéréw be-
dzie ujecie, w ktérym widzimy Stiga Olina, jok przeglada sie na ulicy
w lustrze, a zza jego plecéw wytania sie Birger Malmsten. We wczes-
nych filmach Bergman lubit sam we wtasnej osobie - podobnie jak Hitch-
cock - pojawiaé sie na ekranie w znaczgcych cameach.

Wspdlnym podtozem twérczosci Bergmana, ktéra w latach 40. roz-
wijata sie na papierze, na scenie i na ekranie, byta $wiadomo$é kreaciji
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autonomicznego $wiata artystycznej fikcji, wytgczonego z potoczne-
go doswiadczenia i odbioru rzeczywistoici®. To wyostrzone poczucie
odrebnosci $wiata teatralnego czy filmowego od otaczajgcej go real-
nej przestrzeni sprawiato, ze Bergman w kinie od samego poczatku
raczej ,pokazywat jezyk” teatru, anizeli go imitowat, co mu niekiedy
zarzucata krytyka, idgc tatwym tropem jego teatralnego rodowodu.
Na przyktad juz we wstepnej sekwencji Kryzysu kamera po opisaniu
w kilkunastu planach matego miasteczka najezdza na okno mieszko-
nia gtéwnych bohaterek, stuzgca unosi rolete i styszymy gtos narratora:
,Sztuka moze sie zaczqé. Kurtyna w gére!” (Podobnq gre z przestrze-
nig teatralng na ekranie rezyser bedzie uprawiat w pézniejszych fil-
mach, miedzy innymi w Jesiennej sonacie). Kiedy na potrzeby Kryzysu
wybudowano specjalng dekoracie ulicy przed salonem pigknosci i Te-
atrem, gdzie Jack popetniat swoje spektakularne samobéjstwo, Berg-
man byt - jak wspomina - ,upojony poczuciem wladzy: wszystko to
byto moim tworem, mojq przewidziang, zaplanowang i wykonang rze-
czywistoéciq”®’.

W nieomal kazdym spoéréd jego filméw tego okresu pojawia sie
ten, kto w imieniu autora sprawuje wiadze nad ,zaplanowang i wykona-
nq rzeczywistoéciq”: wszechwiedzqcy narrator, ktérym moze by¢ po-
staé pisarza wchodzgea w obreb $wiata przedstawionego - jak w Ko-
biecie bez twarzy czy w Wiezieniu - albo alegoryczna figura nie z tego
$wiata (boski Mezczyzna z Parasolem w Deszcz pada na naszq mitosé
czy diaboliczny Paul w Wiezieniu, gdzie narratoréw jest przynajmniej
dwéch), albo sam bohater (Okret do Indii), opowiadajgcy o zdarze-
niach z przesztoici w diugiej, wypetniajqcej niemal caty film retrospekcii.
Woyraznie oznaczonemu statusowi narratora w ramach filmowe;j fikcji
towarzyszy rama narracyjna w postaci powrotu do punktu wyjscia opo-
wiadania (Kryzys, Deszcz pada na naszq mitoé i Wiezienie) lub przy-
najmniej zamknieta kompozycja - jak w Pragnieniu, gdzie napisy czo-
téwki pojawiajq sie na tle wiru wodnego, w ktérym na koricu filmu Viola
znajdzie $mieré.

Celem tej autorskiej strategii jest nie tylko oprawienie powotanego do
istnienia $wiata fikcji w wyrazny cudzystéw (zwielokrotniony przez jakze
czesty, réwniez u wczesnego Bergmana, autotematyczny koncept ,przed-
stawienia w przedstawieniu”), ale ma ona ilustrowaé nieraz wprost defi-
niowangq filozofie egzystencjalng, ktéra sprowadza sie do deterministycz-
nego przekonania, ze cztowiek jest wydrqzong marionetkg miotang na
scenie theatrum mundi przez Boga lub Szatana, tych poteznych i nie-
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