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Aktorka, archetyp, amnezja

Na marginesie Persony Bergmana

GRZEGORZ NADGRODKIEWIC?Z

W roboczym notatniku do filmu Persona (1966) Ingmar Bergman zostawit slad
pierwszych pomystow dotyczacych planowanej produkcji. Pod datg 12 kwietnia
1965 r., w odniesieniu do jednej z gtdéwnych bohaterek, zapisal migdzy innymi:
Zatem byla aktorkq — to chyba mozliwe. A potem zamilkta. Nic w tym nadzwyczaj-
nego . Ta jedna z pierwszych mysli Bergmana o jego nowym projekcie (by¢ moze
zalazek filmu, jesli wolno tak ja okresli¢) znalazta w finalnym dziele upostacio-
wienie w krotkim ujeciu — zaledwie dwudziestopigciosekundowym obrazie przed-
stawiajacym aktorke w $wiattach rampy. Kobieta w wyrazistej charakteryzacji
nagle wychodzi z roli (porzuca gest uniesionej reki), niespokojnie rozglada si¢ po
scenie, przez utamek sekundy jakby probuje na powrdt wejs¢ w postac (o czym
moze $wiadczy¢ ponowienie gestu unoszenia reki z zaci$nieta pigsécia i przyjecie
zywszej mimiki), jednak po chwili znow popada w konfuzje, wreszcie (co widzimy
na zblizeniu wypehiajacym caty kadr) na jej twarzy zaczyna si¢ rysowac co$ na
ksztatt lekkiego, ironicznego usmiechu. W strukturze filmu ujecie to ma charakter
retrospekeji, ktorej towarzysza objasniajace ten kazus stowa lekarki kierowane do
pielegniarki Almy, majacej zaopiekowac¢ si¢ chorg Elisabet: Pani Vogler jest ak-
torkq. Ostatnio wystepowala w ,, Elektrze”. W trakcie jednej ze scen nagle zamilkla
i zaczela rozglgdac sie wokol, jakby zdziwiona. Milczala przez minute. Po przed-
stawieniu przeprosita swoich kolegow, tumaczgc, ze miata ochote wybuchngé smie-
chem. Mozna zawierzy¢ Bergmanowi, gdy pisze, ze nic w tym nadzwyczajnego,
ale jednoczesnie trzeba dostrzec w jego stowach pewng przewrotno$¢, pamigtajac,
ze pod koniec filmu, jakby chcac zasygnalizowac istotno$¢ tego ujecia, wraca do
niego parosekundowym, niemal migawkowym obrazem Elisabet Vogler. Aktorka,
w petnym scenicznym makijazu jak poprzednio, gwattownym ruchem zwraca si¢
ku kamerze (raczej nie w strong widowni teatralnej, bo doktadnie za nig sg wi-
doczne $wiatla reflektoréw). Jej petne stanowczo$ci i pewnosci spojrzenie w obiek-
tyw moze sugerowaé, ze po kuracji w domku przy plazy wrocita do pracy
i ponownie jest w antycznej roli. Wymowe tej migawki wzmacniataby tez poprze-
dzajaca ja sekwencja z Alma, ktéra po wczesniejszym wyjezdzie Elisabet sprzata
i zamyka domek, a gdy ostatecznie przekre¢ca klucz w drzwiach, na pierwszym pla-
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nie widzimy rzezb¢ stylizowana na starozytna, przedstawiajaca kobieca glowe. Na-
jazd na te rzezbe, ktéry ogladamy sekundg przed ponowionym uj¢ciem scenicz-
nym, to mozliwy znak tego, ze aktorka wraca do $wiata sztuki i po okresie
rekonwalescencji po raz kolejny przyjmuje na siebie maske teatralng.

Jesli wystarczajagcym powodem skupienia si¢ w artykule zgtaszanym do setnego
wydania ,,Kwartalnika Filmowego” wlasnie na Personie ? nie mogtaby by¢ obcho-
dzona w 2018 r. setna rocznica urodzin Bergmana, ani nawet potwiecze (z niewiel-
kim oktadem) od premiery tego filmu, to niech si¢ nim stanie kwestia osobista —
szczegodlna estyma, jaka darzg to dzielo. Jakkolwiek egzaltowanie to zabrzmi, seans
z tym filmem ma dla mnie zawsze charakter nostalgicznego powrotu, nawet — za-
ryzykuje to stowo — $wieta. Jest to bowiem powrot przede wszystkim do tego szcze-
gblnego ujecia, ktorego wage Bergman — jak mozna sadzi¢ po cytowanej na
poczatku notatce — w pewnym sensie dezawuowal, a ktére niezmiennie fascynuje
mnie ukazaniem aktorskiego zamilknigcia na scenie i mozliwych jego kontekstow.
W niniejszym szkicu chciatbym to sceniczne ujgcie z Persony uczyni¢ punktem
odniesienia kilku innych kwestii wigzacych si¢ z egzystencjalno-archetypowym
wymiarem kondycji aktora.

Jak dowiedzielismy si¢ z opisu lekarki, Elisabet Vogler grata w Elektrze. Nie
jest jednak jasne, czy byta to Elektra Eurypidesa czy Sofoklesa, cho¢ pewne inkli-
nacje Bergmana wskazywatyby na tego pierwszego dramaturga *. Nie jest rOwniez
pewne, w ktdra z postaci dramatu wcielala si¢ Elisabet — w samg Elektre czy moze
w jej matke Klitajmestre 4. Wszelako obsadzenie Vogler wlasnie w roli antycznej
heroiny ze starogreckiej sztuki uruchamia rejestr skojarzen i tropow, ktore siegaja
do archetypowej warstwy kultury. Don Fredericksen, ktory w monografii Persony
kresli niezwykle rozlegty horyzont interpretacyjny filmu, z licznymi odwotaniami
do Jungowskiej psychologii gtebi, wprost nazywa symboliczne tto kulturowe sto-
jace za zlozonoscia postawy Elisabet. W jego opinii Bergman, skapiac nam szerszej
informacji o odgrywanej przez nig roli, w istocie zachgca nas do ogdlniejszej re-
fleksji nad wyjgtkowq dlugowiecznoscig wielopokoleniowych historii rodu Atrydow
obcigzonego klgtwq, ktora manifestuje sie¢ w najbardziej przerazajqgcych zbrod-
niach: rodzicow zabijajgcych lub chcgcych zabié swoje dzieci, dzieci zabijajgcych
lub chegceych zabié ktores ze swoich rodzicow, niewiernej Zony planujgcej zamor-
dowanie swojego meza. Te powszechnie zakazane czyny biorq swoj poczqtek
w emocjonalnej macierzy, gdzie podstep, zdrada i trauma — tetnigce swojq ciemng
i niszczycielskq dla ludzi energiq — wkraczajq w sfere archetypowego zta . Jak
przypuszcza Fredericksen, doskonate umiejetnosci aktorskie Elisabet Vogler po-
zwolily jej wejs¢ w role 1 utozsamic si¢ z odtwarzang postacia do tego stopnia, ze
zostata ona w sensie psychicznym zainfekowana czy opgtana owa ztg aurg otacza-
jaca mityczna histori¢ ¢. Kulminacyjny moment zamilknigcia Elisabet na scenie
i obezwladniajaca trauma, prawdopodobnie bedaca echem porazenia atrydzka
klatwa, wigzatyby si¢ zatem ze zstapieniem w glebi¢ — jak pisze Fredericksen —
mrokow archetypowego dramatu’, dawatyby mozliwosé kuszgcego doswiadczenia
energii mrocznego numinosum 8. Na podobne umocowanie egzystencjalnej sytuacji
Elisabet w kregu archetypowego zta niosgcego trwoge, rowniez z odniesieniem do
psychoanalizy Jungowskiej, zwraca uwage Tadeusz Szczepanski: W obu utworach
[Personie i Milczeniu — dop. G. N.] intelektualna maska persony podlega konfron-
tacji — zgodnie z koncepcjq Junga — z projekcjq nieswiadomego ,,animusa”. W obu
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wypadkach do zamknigtego swiata przenika z zewnqtrz poczucie zagrozenia, bu-
dzgc paniczny lek°.

Odniesienie do psychoanalitycznej optyki Jungowskiej wydaje si¢ w tym miej-
scu na wskro$ uzasadnione, bowiem nie tylko — jak dowodzi Fredericksen w swojej
monografii — w sposob logiczny wiagze traumatyzujace do§wiadczenie sceniczne
Elisabet z catg pdzniejsza psychodrama dziejaca si¢ przy udziale Almy, ale przede
wszystkim pozwala naszkicowa¢ wiarygodng i — jak mozna sadzi¢ — uniwersalng
sylwetke aktora (czy szerzej: artysty) stajacego twarza w twarz z archetypem. Berg-
manowskie przywotanie bohaterki z antycznego dramatu, a co za tym idzie — kon-
kretnej sytuacji egzystencjalnej wiazacej si¢ z granicznym dos$wiadczeniem
emocjonalnym (na przyktad wspotudziat Elektry w matkobdjstwie rzucajacy si¢
cieniem na jej psychike; w psychoanalizie Freuda tzw. kompleks Elektry odnosi
si¢ wlasnie do tej mitologicznej zemsty), do pewnego stopnia wymusza zatem okre-
slong prace interpretacyjng w duchu teorii Carla Gustava Junga. Przypomnijmy
zatem skrotowo, ze psychike ludzka w jego ujeciu wyobraza model sferyczny,
w odréznieniu od modelu warstwowego (id — ego — superego), ktory proponowat
Sigmund Freud. Jung zaktadat istnienie dwoch sfer: ego i nie§wiadomosci. Ego
byloby rozleglym obszarem $wiadomosci odpowiedzialnym za wiedz¢ oraz wy-
obrazenia o nas i $wiecie, w ktérym zyjemy. Sfera nieswiadomosci otacza sfere
ego, a sama dzieli si¢ na nieSwiadomos¢ indywidualna i zbiorowa (kolektywna).
Nieswiadomos¢ indywidualna odpowiada za popedy, fantazje, pragnienia spotecz-
nie nicakceptowane; nieSwiadomos¢ zbiorowa, bedaca archaiczng czescig psychiki,
gromadzi natomiast instynkty jako podstawowe wzorce reagowania oraz archetypy
jako bazowe modele przezywania, myslenia i zachowania cztowieka.

Ustalenia Junga wzgledem tej ostatniej sfery sa tutaj najistotniejsze. To wlasnie
nie§wiadomos¢ kolektywna jest odpowiedzialna za wedrowke archetypow (badz
praobrazéw czy prawizji), te zas uznaje Jung za reprezentacje psychologicznie ko-
niecznych reakcji na pewne typowe sytuacje '°. W jego rozumieniu archetypy sg to
wigc utrwalone przez pokolenia i dziedziczone (czyli niejako uwarunkowane ge-
netycznie) wzorce reakcji emocjonalnych ujawniajacych si¢ w ekstremalnych sy-
tuacjach egzystencjalnych. Jak pisze Jung: W kazdym z tych obrazow zawarty jest
fragment ludzkiej psychologii i ludzkiego losu, fragment cierpienia i rozkoszy, ktore
nieskonczong ilos¢ razy przezywali nasi przodkowie i ktore zasadniczo mialy za-
wsze ten sam przebieg. Jest to jakby koryto strumienia glgboko ukryte w duszy,
gdzie Zycie, przedtem niepewnie ogarniajgce rozleglg, ale plytkqg powierzchnie,
nagle zmienia sie w potezng rzeke, bo pojawit sie ow splot okolicznosci, ktory od
dawien dawna przyczynial si¢ do powstania praobrazu. Chwila, w ktorej pojawia
sie sytuacja mitologiczna, zawsze charakteryzuje sie szczegolng intensywnosciq
emocjonalng —wydaje si¢ nam wtedy, ze poruszono w nas struny, ktore nigdy w nas
nie rozbrzmiewalty (...) '. Tak pojmowany archetyp preegzystuje w nie§wiadomosci
zbiorowej, a prawdziwe jego ozywienie dokonuje si¢ w procesie tworzenia dzieta
sztuki. Jung okresla te wlasciwa egzystencj¢ stowami Gerharta Hauptmanna: Two-
rzyé to tyle, co pozwolié prastowu dzwigcze¢ w naszych stowach 2. Archetyp sam
w sobie jest jednak niewyrazalny, jest nieskonkretyzowanym obrazem, swego ro-
dzaju energia psychiczng. Wyraza go dopiero symbol jako podstawowy sktadnik
»j¢zyka” archetypow. Wiasciwa ich wedrowka zaczyna si¢ w momencie tworzenia
dzieta sztuki. Proces ten jest przechodzeniem archetypow z nieswiadomosci zbio-
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rowej do sfery ego, jest konkretyzowaniem si¢ praobrazu, jego transformowaniem
w symbol lub personifikacje *. Jung okresla to nastepujaco: Proces tworczy, o ile
go mozna w ogole badac, polega na nieswiadomym ozywieniu archetypu, na roz-
winieciu i wyksztatceniu go w peine dzieto. Nadanie ksztaltu praobrazowi oznacza
w pewnym sensie przelozenie go na jezyk wspolczesnosci, dzigki czemu niejako
kazdy moze uzyskac dostep do najglebszych zrodet Zycia, ktore w przeciwnym razie
pozostalyby przed nim zakryte. Na tym polega spoleczne znaczenie sztuki: nieu-
stannie wychowuje ona ducha epoki, albowiem wprowadza do niej te postaci, kto-
rych jej najbardziej brakuje .
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Dotknigcie praobrazem czy — by ujac to inaczej — nie§wiadome rozbudzenie
drzemigcego gdzie$ w kulturowej otchtani archetypu mozna by zatem widziec¢ jako
ten wlasnie moment artystyczno-egzystencjalnej trwogi, ktorego Elisabet Vogler
doswiadczyta, wystepujac w Elektrze. Porazona moca dawnego mitu, niejako rzu-
cajaca si¢ w nurt owej Jungowskiej poteznej rzeki archetypow, zareagowata w spo-
sob krancowy. Wobec majestatu czy — jak chce Fredericksen — numinotyczno$ci
archetypu zamilkla. Sceng¢ t¢ mozna tez oczywiscie postrzegac jako metaforyczng
W szerszym rozumieniu, jako wyobrazajaca og6lng kondycje aktora mierzacego
si¢ z materig dramatyczna, na co zwraca uwage Tadeusz Szczepanski (niekoniecz-
nie juz w kontekscie jungowskim): Zaledwie jedno ujecie w tym filmie (...) staje
sie ontologiczng metaforq teatru jako doswiadczenia poznawczej utudy, przeciw-
stawionej gleboko ludzkiej tesknocie do zycia w poczuciu prawdy, ktora jednak —
Jjak dowodzi Bergman w ,, Personie” na przykiladzie doznan aktorki — jest jedynie
hipostazq, w istocie rzeczy nie istnieje, bowiem nasza egzystencja w miedzyludzkiej
przestrzeni skazana jest na nieustanng gre, falsz, udawanie i zmiane kolejnych
masek . Szczepanski dodaje zreszta (co rowniez pozwalatoby sytuowac to szcze-
golne ujecie sceniczne z Elisabet Vogler w paradygmacie antycznych prawzorcow),
ze Bergman wykorzystuje w swym filmie dramaturgiczne archetypy starozytnego
autora, a grajacy w Personie aktorzy zdradzajq tajemng moc o boskim charakterze,
budzq metafizyczng groze '°. Ponownie zwracamy sie zatem ku Jungowi, ktorego
stowa niemal idealnie oddajg stan, w jakim znalazta si¢ Elisabet: Niezadowolenie
kaze artyscie wycofac si¢ ze wspolczesnosci, a tesknota prowadzi go ku owemu
praobrazowi w glebi nieswiadomosci, ktory najskuteczniej ma zrekompensowaé
braki i jednostronnos¢ ducha epoki. Jego tesknota chwyta ten obraz, a wynoszqc
z najglebszej nieswiadomosci i przyblizajgc Swiadomosci, zmienia rowniez jego
postac tak, aby cztowiek wspotczesny, odpowiednio do swojej zdolnosci pojmowa-
nia, mogl go sobie przyswoicé V7. Ta charakterystyka ujmuje wszystkie kluczowe
elementy traumatycznej sytuacji, ktorej do§wiadczyta Vogler — jej wewnetrzny bunt
i niezgodg na przyjete, cho¢ nieakceptowane role spoteczne i kulturowe, zmierzenie
si¢ z wielka antyczna rolg oraz idace za tym poddanie si¢ zgubnemu wptywowi
klatwy czy przeznaczenia rodu Atrydoéw, owladniecie jej psychiki dalekim echem
niepokojow doswiadczanych przez mityczng Elektre, wreszcie jej przemiang, by¢
moze uzmystowienie sobie archetypowego wpltywu i ponowne uporzadkowanie
osobowosci (w toku fabuly dokonuje si¢ to juz przy wspétudziale, a raczej z wy-
korzystaniem /sic!/ pielegniarki Almy).

Archetypowo motywowana niemota aktorki Elisabet Vogler, bedaca reakcja na
skrajng sytuacje emocjonalng, a wigc w istocie majaca charakter odradzajacego si¢
na scenie czy na niej si¢ aktualizujgcego mitycznego afektu, pozostaje w cickawe;j
tacznosci z przypadkami faktycznych ,,traum scenicznych”, ktore opisywaty Kry-
styna Janda i Helena Modrzejewska. Zestawienie Bergmanowskiego ujecia z rela-
cjonowanymi przez Jandg i Modrzejewska sytuacjami chwilowej czy nawet dtuzej
trwajacej amnezji by¢ moze pozwoli na wyakcentowanie pewnej intrygujacej ko-
relacji, ktora $wiadczytaby o tym, ze mowa archetypow nie jest martwym kon-
struktem teoretycznym czy efektowna figurg psychoanalityczng dajaca sie¢
wyinterpretowad z dzieta sztuki, ale rzeczywistym procesem zachodzacym podczas
kreowania roli i niosgcym rowniez zgubne konsekwencje. Wspomina zatem Kry-
styna Janda: Stanetam dzisiaj przed chicagowskq publicznoscig, w wypetnionej sali
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Copernicus Center, w roli, ktorq w Polsce zagratam sto czterdziesci razy, i zapom-
niatam tekstu! Koszmarny sen, nekajqcy aktorow, sie zrealizowat. Stalam przed
czarng otchlanig, wypeiniong oddechami tysigca ludzi patrzgcych na mnie w sku-
pieniu, i blagalam Boga o zemdlenie, bo w glowie miatam tylko panike i pozar. Nie
usilowatam sobie nic przypominaé, bo to byt po prostu stan zapasci. Plongca w glo-
wie czerwona histeria! (...) Zaraz jednak opanowatam sig, postanowitam powiedzie¢
publicznosci prawde, wiedzqgc, zZe zdenerwowanie nie pozwoli mi wyjs¢ z opresji nie-
zauwazalnie, przeprositam widownie, powiedziatam, Ze jestem tak zdenerwowana,
ze Ameryka, zZe oni, Ze ocean, dostatam brawa na zachete, wysztam za kulisy po eg-
zemplarz, zagralam dwie strony z egzemplarzem w reku. Po trzech, czterech minu-
tach zaczetam by¢ Callas i... poszto '8. Aktorka uzasadnia to zdarzenie nie tyle
zwykla trema, ile stresem wigzacym si¢ z oczekiwaniami publiczno$ci, ale rowniez
faktem, ze w swym repertuarze ma kilka gigantycznych rol, w tym monodramow,
ktore w ogromnym stopniu obcigzaja pamieé. Dodaje tez, ze juz parokrotnie zda-
rzalo si¢ jej zapomnie¢ tekstu na scenie (za kazdym razem w wyjatkowych przed-
stawieniach — cho¢ powodow ich wyjatkowosci ani ich tytutdéw nie podaje). Jak
sama mowi: (...) coraz czgsciej po prostu nie wytrzymuje tego emocjonalnie *°.
Ten afektywny wymiar scenicznej amnezji budzi u aktorki skojarzenia z rola,
ktora odgrywata wezesniej w serialu telewizyjnym: Kiedy przygotowywatam sie do
grania Modrzejewskiej i grzebatam w jej zZyciu, zafascynowat mnie jej wypadek
, utraty pamieci”, podobno catkowitej utraty. Pewnego dnia, stojqc na scenie,
w trakcie spektaklu zapomniala wszystkiego, nie mogla sobie nawet przypomniec,
jak sie nazywa. Rekonwalescencja trwata pot roku. Leczyta sie pobytem w Krynicy,
otoczona przyjaciolmi, odseparowana do zawodu, na site uspokajana. Podobno po-
wodem tej choroby byto zwykie sforsowanie, przecigzenie mézgu *. Przynajmniej
czesciowo potwierdza to sama Modrzejewska, ktorej wspomnienia przywotuje Jozef
Szczublewski: Uczylam sig tak wielu rol, ze pewnego dnia doswiadczytam okrop-
nego przezycia — czasowej utraty pamigci. Bylo to najstraszniejsze doznanie, jakie
sobie mozna wyobrazié¢. W czasie proby scenicznej ,, Intrygi i milosci” nie mogtam
sobie przypomnie¢ ani jednego stowa z roli Luizy *'. Zaréwno Janda, jak i Modrze-
jewska ktada nacisk na sposob uprawiania zawodu aktora powodujacy krancowe
wycienczenie, obcigzajacy pami¢¢ do granic mozliwosci, nie szukajac przyczyn
tych scenicznych zapasci w innych (dajmy na to: archetypowych) zrédtach. Byloby
nawet do pewnego stopnia dziwne, gdyby w tych dziennikowych zapiskach aktorek,
zdajacych po prostu relacje z wybranych etapéw swego zycia i ujawniajacych tajniki
swego warsztatu pracy, pojawity si¢ jakie$ umocowane w wysokim rejestrze inter-
pretacyjnym proby jungowskiej autopsychoanalizy. Obydwie aktorki mimochodem
zdradzaja jednak cos, co z zachowaniem odpowiedniej miary pordwnania pozwala
sadzi¢, ze by¢ moze powodem ich scenicznych zamilknie¢ byt takze swego rodzaju
impuls archetypowy. Krystyna Janda zaledwie jednym stowem ujawnia, ze grata
wtedy Marie Callas (chodzi o role w spektaklu Teatru Powszechnego Maria Callas.
Lekcja spiewu Terrence’a McNally’ego). Réwniez Helena Modrzejewska daje nam
pewne wskazowki, opowiadajac o trudnosciach w opanowaniu roli i problemach
zdrowotnych (czy natury wylacznie somatycznej?): Antygona tatwiejsza, a Gio-
conda najlatwiejsza i do nauki, i do grania. Nie wiem jednak, czy podotam, jezeli
zdrowie moje si¢ nie polepszy. (...) Obstalowatam kostiumy do Antygony i Laodamii
w Berlinie i przymierze je za kilka dni w przejezdzie, lecz o! boje sie, czy te wystepy
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przyjdg do skutku, bo zdrowie moje zaczyna szwankowac¢ — miewam gorqczke, za-
wroty glowy i gardlo mam ciggle zajete tak, ze mi to ogromnie uczenie sie rol utrud-
nia. (...) Przy stanie mego zdrowia bedzie to wielki wysitek odbywac proby i graé
cztery razy w tygodniu **. Mozna wigc pokusic¢ sie tutaj o sugestie, ze role Antygony,
Laodamii, a nawet Callas (przeciez wielokrotnie wystepowata ona w kreacjach an-
tycznych heroin, chociazby jako Medea w operze Luigiego Cherubiniego czy Ifi-
genia w operze Christopha Willibalda Glucka, ale tez jako tytulowa Medea w filmie
Piera Paola Pasoliniego z 1969 r. wedtug tragedii Eurypidesa), niosace ze soba to
starogreckie mityczne przeklenstwo, o ktérym wspominat Fredericksen, w jakims$
stopniu obcigzyty tez aktorskie persony Jandy i Modrzejewskiej. By¢ moze ich
utrata pamigci to nie zwyczajne zapomnienie kwestii, ktorg mialy wlasnie wygtosi¢
na scenie, ale jednak dalekie echo archetypowej mrocznej energii, moment zetknig-
cia z potgga praobrazu? Janda pisze przeciez o koszmarze, zapasci, ptongcej w glo-
wie czerwonej histerii, za§ Modrzejewska nazywa to najstraszniejszym doznaniem,
jakie mozna sobie wyobrazié. Sg to zatem emocje z najwyzszego punktu diapazonu,
przezycia wlasciwe randze tragedii antycznej.

Nalezy wszakze pamietac o pewnej roznicy mogacej zaciemniac te analogie. Sce-
niczna amnezja Jandy i Modrzejewskiej, dotknietych niemoca i doswiadczajacych
emocjonalnego pozaru, to co$ innego niz odmowa utrzymywania kontaktu ze $wia-
tem, co w przypadku Elisabet objawito si¢ jako milczenie (bez wzgledu na to, czy
uznamy je za dobrowolnie narzucony sobie rezim czy tez stan warunkowany jakas
chorobg ). Jednak mimo wszystko w obydwu sytuacjach mozemy si¢ dopatrywaé
jakiej$ osobliwej operacji dokonujacej si¢ w $wiadomosci (moze nawet nieswiado-
mosci) tych kobiet, na tyle tajemniczej, by argumenty przemawiajace za zetknigciem
si¢ ze strumieniem archetypow, z jakas prawzorcowg konstrukcja wcigz pozostawaty
zasadne. Z tego tez wzgledu traumatyzujace doswiadczenie Elisabet Vogler moze
uchodzi¢ za artystyczny model sytuacji, w ktorej aktor konfrontuje si¢ z duchem tek-
stu, z jego archetypowym podtozem. Gdy ma to miejsce w prawdziwym zyciu, za-
pewne jedynym racjonalnym wytlumaczeniem pozostawania bezgltosnym wobec
rzekomej mowy praobrazéw bedzie wlasnie utrata pamieci. Gdy za$ na powrdt wkro-
czymy do $wiata sztuki, na sceng, to wowczas z wicksza $§miatoscig mozna orzec, ze
aktor stangt w swej bezradnosci wobec mitycznego prawzorca.

Ta ambiwalencja kondycji aktora, zarowno jesli chodzi o filmowa wizj¢ arty-
styczng (zaposredniczajaca moment wyjscia z roli teatralnej), jak i to, co wydarza
si¢ w §wiecie rzeczywistym, w aktorskim zmaganiu si¢ z tekstem dramatycznym
i ukazang w nim postacia, zostata cieckawie zobrazowana w finale Zlotej karocy
(Le carrosse d’or, 1952) Jeana Renoira, ktory warto w tym kontekscie przywotac.
Glowna bohaterka Camilla, aktorka commedii dell’arte, wikta si¢ w romanse i sy-
tuacje, z ktérych nie potrafi si¢ wyswobodzi¢. Odrzuca kolejnych adoratorow,
szuka sensu zycia. Pragnie odnalez¢ siebie — pisze Elzbieta Fleiszer — prawdziwe
,ja” Colombiny-aktorki. ,, Gdzie konczy sie teatr, a zaczyna zycie? ” — zadaje py-
tanie, w ktorym streszcza sie cala jej postawa i psychologiczny problem filmu. Czy
to, ze umie kochac jednoczesnie trzech mezczyzn, kazdego inaczej, jakby grajgc z kaz-
dym inng sztuke — czy to dzieje sie na granicy teatru i Zycia? Colombina odrzuca
wszystkich trzech, nie mogqc sie zdecydowac na ustatkowane Zycie z zadnym z nich.
Bedzie dalej szukaé swego ,,ja” na scenie **. Zwiastunem tego poszukiwania jest
ostatnia scena filmu. Odjazd kamery wygasza zasadnicza akcje i ujawnia rame okna
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scenicznego. Do widowni zwraca si¢ stojacy z boku przewodnik trupy komediowej
Don Antonio, ktory zapowiada majacy si¢ zaraz rozpocza¢ kolejny melodramat
w stylu wloskim. Na scene wzywa Camillg, radzac jej, by nie marnowata czasu w tak
zwanym prawdziwym zyciu. Uzmyslawia jej, ze jako aktorka nalezy przede wszyst-
kim do $wiata artystow, mimow, akrobatow i ze szczescie moze znalez¢ tylko na sce-
nie, gdzie wobec widzow staje si¢ inng osobg — swym prawdziwym ,ja”. Wtedy
aktorka opuszcza fikcje spektaklu teatralnego, staje na proscenium, tuz przed opa-
dajacg kurtyng. Juz poza rolg zdaje sobie sprawe, ze jej trzej kochankowie znikneli.
Czy juz nie istniejq? — pyta. Don Antonio potwierdza, dodajac, ze stali si¢ teraz czton-
kami publicznosci, i dopytuje: Tesknisz za nimi? W ostatnim symbolicznym ujeciu,
na tle czerwonej kurtyny, Camilla odpowiada: Troche. Zawarta w tym zakonczeniu
metafora intelektualna rowniez — jak si¢ wydaje — ukrywa mowe archetypow, jako
ze odsyta do praobrazu artysty watpigcego w sens zycia i sztuki. Czyz nie ten wtasnie
dylemat gnebit Elisabet Vogler? I czy nie tak jak Camilla porzucata ona fikcje teat-
ralng (z jej ztowrogimi archetypami), a potem wracata do niej, u§wiadomiwszy sobie,
ze prawdziwe zycie (bez maski, bez persony) nie istnieje?

Wréémy jeszcze na chwile do sygnalizowanej wcze$niej, a nierozstrzygnietej
watpliwosci dotyczacej powoddw aktorskiej niemoty 2. Czy sceniczne zamilknie-
cie byloby dos§wiadczeniem o podtozu psychosomatycznym, jak amnezja Modrze-
jewskiej, ,,zwyklym” przecigzeniem umystu wielkimi rolami z klasycznego
repertuaru, jak diagnozowala to w swoim dzienniku Janda, czy tez moze wtasnie
efektem zainfekowania archetypowa ciemng energia, jak prawdopodobnie stato si¢
w przypadku Elisabet? Niech to pytanie pozostanie otwarte, cho¢ z sugestig odpo-
wiedzi. Jak bowiem pami¢tamy, w Bergmanowskim ujeciu Vogler stoi na tle kilku
jarzacych sie reflektoréw, patrzac w ich strone. To wtedy opuszcza reke, wychodzi
z roli, odwraca si¢ ku kamerze i rozglada niespokojnie, przygryzajac warge. Gdy
po paru sekundach podejmuje probe wznowienia gry, na powrot kieruje twarz ku
reflektorom, ale kolejny raz si¢ poddaje i znow ucieka wzrokiem od $wiatet. Osta-
tecznie, jak wspomniano, delikatnie si¢ usmiecha. Cate ujecie — co warte odnoto-
wania — emanuje czernia (jesli mozna to tak okresli¢) pozostajaca w wyraznym
kontrascie do reszty filmu, ktora zasadniczo jest fotografowana w jasnych odcie-
niach szarosci. To przeciwstawienie tonacji kolorystycznych, w sensie stylistycz-
nym dodatkowo wyodrebniajace owo sceniczne ujgcie z catosci Persony, pozwala
przypuszczac, ze czern otaczajaca aktorke (antyczng bohaterke) symbolizuje mi-
tyczng otchtan, w ktdrg popada. Zas co w tym konteks$cie najistotniejsze, snop
swiatla bijacego od reflektorow mozna interpretowac jako obezwladniajace Elisa-
bet Vogler mroczne §wiatlo archetypu. To od niego ucieka wzrokiem, niczym oSle-
piona, a gdy odwrocona tytem probuje znow zawalczy¢ o postac i raz jeszcze
spoglada w $wiatlo, ponownie zostaje porazona tg mityczng, ztowieszcza jasnoscia
numinotycznego praobrazu.

Czy mogtaby to by¢ — by si¢ odnie$¢ do szczegdlnego teatralnego przyktadu
roli niezwykle forsujacej pami¢¢ — ta sama porazajaca jasno$¢, ktorej klania sie
Winnie ze Szczesliwych dni Samuela Becketta, a wraz z nig kazda aktorka wciela-
jaca si¢ w te posta¢ i wypowiadajgca w monstrualnym monologu, na poczatku dru-
giego aktu, kwestie: Witaj, swigte swiatlo! *%?
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! Zob. http://www.ingmarbergman.se/en/produc-
tion/persona (dostep: 3.01.2018).

2 Wyjatkowos¢ tego filmu w swym zyciorysie
artystycznym rezyser podkreslat nastgpujaco:
Dzis czuje, ze w ,,Personie” — a pozniej
w,,Szeptach i krzykach” — posunglem sie tak
daleko, jak tylko mogtem. W poczuciu wolnosci
dotknglem bezstownych tajemnic, ktore jedynie
kino potrafi unies¢ (1. Bergman, Obrazy, thum.
T. Szczepanski, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1993, s. 65).

3 Por. T. Szczepanski, Bergman i antyk: ,, Ba-
chantki” Eurypidesa, w: Scena i ekran. Prze-
strzen dialogu interartystycznego, red. J. Sku-
czynski, P. Skrzypczak, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2007,
s. 117.

4 Por. D. Fredericksen, Bergman'’s ,, Persona”,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2012,
s. 33.

5 Tamze.

¢ Tamze, s. 34.

7 Tamze.

8 Tamze, s. 35.

> T. Szczepanski, Zwierciadlo Bergmana, sto-
wo/obraz terytoria, Gdansk 1999, s. 276. Por.
takze inne tropy odsytajace do Jungowskiej
psychologii glebi — tamze, s. 277, 279.

107, Prokopiuk, C. G. Jung, czyli gnoza XX wieku,
w: C. G. Jung, Archetypy i symbole. Pisma
wybrane, tham. J. Prokopiuk, Czytelnik, War-
szawa 1993, s. 20.

'C. G. Jung, dz. cyt., s. 397.

12 Tamze, s. 395.

13 Wedtug Junga archetypy przejawiaja si¢ badz
to w formie symboli, badz tez w formie per-
sonifikacji, np. gorejace serce Jezusa jako sym-
bol najwyzszej mitosci lub Wielka Matka jako
personifikacja mito$ci macierzynskiej.

4 C. G. Jung, dz. cyt., s. 398.

15 T. Szczepanski, Bergman i antyk: ,, Bachantki”
Eurypidesa, dz. cyt., s. 117.

16 Tamze, s. 119.

'7C. G. Jung, dz. cyt., s. 398-399.
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8 K. Janda, Moja droga B., Wydawnictwo
W.A.B., Warszawa 2000, s. 88.

19 Tamze.

20 Tamze, s. 88-89.

21 J. Szczublewski, Modrzejewska. Zycie w od-
stonach, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa
2009 (wydanie elektroniczne w formacie
EPUB - bez paginacji). Por. takze: tenze, Zy-
wot Modrzejewskiej, Panstwowy Instytut Wy-
dawniczy, Warszawa 1977, s. 73.

22 Tenze, Modrzejewska. Zycie w odstonach, dz.
cyt.

% Na temat ewentualnej dobrowolnosci aktu Eli-
sabet zob. jedng z pierwszych recenzji filmu
piora Susan Sontag: http://www.ingmarber-
gman.se/en/production/persona  (dostep:
3.01.2018). Pierwodruk: ,,Sight and Sound”
1967, t. 36:4 (jesien). Por. taz, Bergman's
., Persona”, w: Ingmar Bergman's ,, Persona”,
red. L. Michaels, Cambridge University Press,
Cambridge 2000, s. 66.

E. Fleiszer, Konfrontacje. Teatr i film w ,, Zlotej
karocy”, ,,Dialog” 1957, nr 7, s. 146.

2 W odniesieniu do aktorskiego milczenia czy
wyjscia z roli badz jej porzucenia interesujaco
przedstawia si¢ zaproponowane przez Steve’a
Vineberga poréwnanie scenicznego doswiad-
czenia Elisabet z zachowaniem Baptiste’a De-
burau w Komediantach (Les enfants du para-
dis, 1945, rez. Marcel Carné). Zdawszy sobie
sprawe, ze kocha kobiete, ktorej nigdy nie be-
dzie mogl mie¢, mim (co rowniez wydaje si¢
w tym konteks$cie znaczace) nagle przerywa
przedstawienie. Zob. tenze, ,, Persona” and
the seduction of performance, w: Ingmar
Bergman's ,, Persona”, dz. cyt., s. 117.

W oryg.: Hail, holy light! Por. S. Beckett, Szcze-
Sliwe dni, w: tegoz, Dramaty. Wybor, thum.
i oprac. A. Libera, Biblioteka Narodowa — Se-
ria II, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroctaw — Warszawa — Krakoéw 1995, s. 235
(por. takze przypis nr 2 na tej stronie dotyczacy
Raju utraconego Johna Miltona).
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