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Debiutancki film Mama, zrealizowany w 1982 r. przez szwedzka rezyserke teat-
ralng Suzanne Osten, poddaje definicj¢ kina autobiograficznego interesujacej probie.
Stawia on bowiem pytanie o jego granice. Tematem filmu jest krétki, niespetna dwu-
letni fragment Zycia tytutowej bohaterki, Gerd Osten, ktora byta matka autorki filmu.
A skoro tak, to miescitby si¢ on raczej w definicji kina biograficznego, ktorej kryteria
respektuje w znacznie wigkszym stopniu, anizeli spelnia wymogi poetyki autobio-
grafizmu. To prawda, trudno jednak zignorowa¢ fakt, ze Suzanne Osten realizuje
swoj pierwszy film o wlasnej matce, co dodatkowo podkresla intymng formga tytuhu.
Podobnym chwytem postuzyt si¢ kilkanascie lat wcze$niej Istvan Szabo, kiedy na-
krecit film pt. Ojciec, ale tytutowa posta¢ zmartego przed laty ojca staje si¢ tam
jedynie mitycznym fantomem, ktory ewokuje przezycia jego syna, autobiograficz-
nego bohatera filmu !. Znacznie blizej pogranicznej formuty filmu Osten sytuuja
si¢ scenariusze Ingmara Bergmana poswigcone maltzenstwu jego rodzicow: Dobre
checi, Rozmowy na osobnosci czy Niedzielne dzieci, oparte w gtdownej mierze na
dziennikach jego matki. Rozszerzaja one pole autobiograficznej twdrczosci autora
Gosci Wieczerzy Panskiej (ktory chocby w tym filmie projektowal wiasny kryzys
wiary religijnej na dramat zwatpienia w istnienie Boga przezywany rowniez przez
jego ojca, protestanckiego pastora) na wczesniejsze pokolenie w celu poznania ge-
netycznych zrodet i uwarunkowan wilasnej osobowosci. Co wigeej, zarowno Mama,
jak i Dobre checi, cho¢ rozgrywaja si¢ przed narodzinami ich autorow, konczg si¢
podobnym autobiograficznym akcentem, ktory sygnalizuje ich rychte przyjscie na
$wiat. Ostatnia scena Dobrych checi ma miejsce w czerwcu 1918 r., kiedy matka
autora scenariusza jest w zaawansowanej cigzy, natomiast jedna z ostatnich scen
w epilogu Mamy zawiera czytelng aluzj¢ do poczecia autorki tego filmu.

O ile jednak filmowe dramaty Bergmana po§wigcone jego rodzicom czy tez
Ojciec Szabd awansuja do rangi bohaterow filmowych te postacie, ktore bodaj nie
zaistnialyby w szerszej $wiadomosci i pamigci spotecznej, gdyby nie artystyczne
intencje ich znanych i utalentowanych dzieci, o tyle tytutowa bohaterka Mamy
miata nieco inny status w przestrzeni publicznej Szwecji (niczego nie ujmujac pas-
torowi Erikowi Bergmanowi, prominentnej figurze szwedzkiego Ko$ciota protes-
tanckiego). Ot6z matka Suzanne Osten, Gerd Osten de domo Ekbom, byta wybitna
i ceniong krytyczka filmowa, ktéra zgodnie ze szwedzkim obyczajem pisata pod
pseudonimem Pavane, wspolpracujac w latach 30., 40. i 50. z takimi pismami, jak
,,Vi” czy ,,Aftontidningen”. Byta tez autorka czterech ksigzek zawierajacych eseje
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filmowe: Det forlorade paradiset (Raj utracony, 1947), Erotiken i filmem (Erotyzm
w filmie, 1950, ksiazka napisana wspdlnie z Arturem Lundkvistem), Nordisk film
(Film nordycki, 1951) 1 Den nya filmrealismen (Nowy realizm filmowy, 1956). Na
tych ksigzkach wychowato si¢ cate nastepne pokolenie szwedzkiej krytyki filmo-
wej. W opinii jej corki jednak nigdy nie uwazala, zZe dokonata czegos waznego.
Byta niezwykiq intelektualistkq, wrazliwg, niebywale wyksztatcong i oczytang.
W poréwnaniu z niq ja czuje sie jak prawdziwy barbarzynca *. Mama nie jest
wszakze biografig krytyka filmowego. Realia dziatalno$ci zawodowej matki poja-
wiaja si¢ tutaj tylko incydentalnie, kiedy Gerd przeprowadza w Paryzu wywiad
z Jean-Louis Barraultem lub gdy jest mowa o tym, ze dostaje zaledwie pigtnascie
koron za recenzj¢ w ,,burzuazyjnym szmattawcu”, czy kiedy dowiadujemy sie, ze
odrzucita ofertg statej pracy w redakcji, poniewaz grozitaby ona ograniczeniem jej
wolnosci tworczej, mimo iz warunki materialne, w jakich zyta, samotnie wycho-
wujac corke po rozwodzie z pierwszym mezem, byly nadzwyczaj skromne 3. Je-
dynym rekwizytem, ktory moglby $wiadczy¢ o profesji Gerd, jest maszyna do
pisania, ale stuzy jej ona przede wszystkim do redagowania scenariuszy.

Sugerowane przez corke poczucie niespetnienia polegato na tym, ze Gerd Osten
pragnela za wszelka cene nakreci¢ wlasny film, ktorego jednak nigdy nie udato jej
si¢ zrealizowac. Jedyne jej proby filmowe ograniczyly si¢ do dwoch krotkometra-
zowych filméw baletowych zrealizowanych w 1948 r. — Antoniusz i Kleopatra oraz
Taniec cyganski — ktore weszty w sktad filmu 7rzy tance. Nieco wezesniej jej kon-
takt z praktyka filmowa polegat na tym, ze byla sekretarka na planie trzech filmow:
Iris i serce porucznika (1946) Alfa Sjoberga, Dwie kobiety (1947) Arnolda Sjos-
tranda 1 Okret do Indii (1947) Ingmara Bergmana.

Na gtéwny temat filmu Mama sktada si¢ zatem daremne dazenie Gerd Osten
do filmowej autoekspresji, ktore jednoczesnie tworzy jego autobiograficzny i au-
totematyczny zarazem wymiar: oto corka realizuje wielkie marzenie matki, rekon-
struujagc w swoim pierwszym filmie jej portret jako kobiety bez reszty
skoncentrowanej na spelnieniu tego wlasnie marzenia, ktérego jednak nie jest
w stanie urzeczywistni¢. Ale stosunek corki do matki w Mamie jest ambiwalentny.
Autorka filmu z jednej strony jest petna podziwu dla determinacji matki, dla jej
tworczej pasji i ambicji, za$ z drugiej ukazuje ich destrukcyjne konsekwencje nie
tylko dla niej samej, ale takze dla jej corki Nelly — urodzonej w zwigzku z malarzem
Davidem kilkuletniej dziewczynki, ktorej pierwowzorem byta Pia, przyrodnia star-
sza siostra Suzanne Osten. Nelly jest niemym $wiadkiem udreki matki, ktora ja sa-
motnie wychowuje, ale jednocze$nie wyobcowane dziecko jest pozbawione
macierzynskiej czutosci i opieki, staje si¢ obicktem agresji matki, ktorej przeszka-
dza w pracy tworczej (gdybym nie miata Nelly, to krecitabym teraz film we Francji).
W jednej ze scen Nelly pada ofiarg gniewu matki po pomazaniu kredka ptachty
papieru, na ktorej Gerd wczesniej narysowata jeden z kadréw planowanego filmu.
Toksyczna relacja miedzy matka a corka posrednio zdradza réwniez autobiogra-
ficzne pigtno, poniewaz Suzanne Osten odzwierciedla w niej atmosfer¢ wlasnego
dorastania, ktore z powodu poglebiajacej si¢ choroby psychicznej matki byto jesz-
cze wigkszym koszmarem anizeli dziecinstwo jej starszej siostry. Owladnigta prze-
kraczajaca jej mozliwosci autodestrukcyjna obsesja nakrecenia filmu Gerd nie byta
w stanie zapanowac nad swoim zyciem, zaprowadzi¢ w nim elementarnego tadu
i zapobiec stopniowemu pograzaniu si¢ w chaosie i tym samym nie potrafita stwo-
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rzy¢ swoim corkom poczucia bezpieczenstwa. Z tego punktu widzenia film Mama,
niezaleznie od biograficznej relacji, stanowi rodzaj psychologicznego $ledztwa,
jakie po latach przeprowadza corka w celu odkrycia przyczyn matczynej demencji.
Waznym elementem konstrukcyjnym filmu jest prowadzony przez Gerd Osten
dziennik, na ktorym scenarzystki filmu (rezyserka oraz aktorka i pisarka Tove El-
lefsen), zjednoczone podobnymi doswiadczeniami w dziecinstwie, oparty fabute
tego utworu. Pojedyncze, lakoniczne zapiski matki tworza jego dramaturgiczng
osnowe. Czytane sg przez odtworczyni¢ tytutowej roli, Malin Ek. Jednakze rame
tego watku narracyjnego tworzy autorski komentarz Suzanne Osten, ktory ujawnia
autobiograficzng perspektywe spojrzenia na temat filmu. Mama pisata dziennik
podczas wojny — styszymy spokojny kobiecy glos tuz po czotéwce. — Po wojnie
zachorowata. Nie wiem, co spowodowalto jej chorobe. Chciata zrobic film. Chciata
tak wiele. Natomiast film zamyka druga cz¢$¢ tego komentarza: Dziennik konczy
sie w czerwcu 1944 roku. Gerd w latach 50. nadal pracowata jako krytyk filmowy.
Zachorowala psychicznie. Stracila wszystkich przyjaciol. Zmarta w 1974 roku.
Mama nigdy nie zrobita swojego filmu. Stowom tym towarzyszy zblizenie twarzy
Gerd Osten, ktére przenika si¢ z wielkim planem pokrytego zmarszczkami oblicza
starej kobiety stojacej w stuporze na opustoszatym, wypetnionym ostrym $wiatto-
cieniem korytarzu szpitala psychiatrycznego. W tym niemym obrazie wystapila
Birgit Cullberg — matka Malin Ek. Dzigki temu konceptowi autorka i narratorka
filmu scala dwa punkty widzenia tematu filmu — biograficzny i autobiograficzny.
Przestanka tego efektu jest scena wczesniejsza, ktora ukazuje mitosne zblizenie
Gerd i jej przysziego meza, ojca Suzanne, Karla Ottona Ostena, niemieckiego
uchodzcy. Scena ta jest przerwana ujetym z gory obrazem dziewczynki podskaku-
jacej na dnie podwoérza w ksztalcie studni i dwukrotnie rado$nie wotajacej: Wiem,
ze zyje! Dziewczynka ta jest do tej pory milczaca, smutna Nelly. Ten nieoczekiwany
kontrapunkt jest rowniez wyraznym sygnatem autobiograficznym, ktory odnosi si¢
do przyjscia na §wiat w 1944 r. Suzanne Osten, autorki Mamy. Oto jak komentuje
ten epilog filmu Tytti Soila, autorka monograficznego studium po§wigconego twor-
czosci Osten: W ten oto sposob osiem kobiecych postaci — rzeczywista aktorka i jej
matka, rzeczywista rezyserka i jej matka wraz z glosem narratorki (narracyjne ja)
i tq fikcyjng Gerd razem z owq wyobrazong, prenatalng obecnosciq zarodka, jak
rowniez dziewczynka, siostra — wchodzi w podobng do palimpsestu gre, ktora roz-
tapia indywidualne granice miedzy matkami i corkami. W ten sposob ulega pod-
kresleniu emocjonalna wigz miedzy tymi wszystkimi postaciami 4.

Ten obraz kobiecej wspolnoty, ktory dekonstruuje szwedzka filmoznawczyni,
zwraca uwagge na feministyczny aspekt Mamy, okreslanej przez nig mianem port-
retu tworczej kobiety w patriarchalnym spoleczenstwie °. Na biograficznej ptasz-
czyznie wizerunku Gerd pojawia si¢ rowniez autobiograficzne pokrewiefnstwo
migdzy matka a corka, poczucie wspolnoty i solidarnosci wobec opresyjnego
$wiata mezczyzn. Nalezy jednak zauwazy¢, ze w ciggu czterech dekad, jakie dziela
debiut Suzanne Osten od desperackich prob nakrgcenia filmu przez jej matke, sy-
tuacja ,,tworczych kobiet” w Szwecji ulegta znaczacej poprawie, o czym $wiadczy
choc¢by fakt, ze corka nie tylko osiagneta swoj cel, ale mogta réwniez z wigkszym
lub mniejszym powodzeniem kontynuowac¢ kariere.

O losie filmowych projektéw Gerd Osten przesadzaja mezczyzni zasiadajacy
w decyzyjnym gronie wytwoérni, do ktérej przynosi ona kolejne, odrzucane potem
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scenariusze. Na obraz meskiej dominacji sktadaja si¢ rowniez jej dwie dosé grote-
skowe konfrontacje z autentycznymi postaciami 6wczesnej kultury: Bertoltem
Brechtem i Ingmarem Bergmanem.

Spotkanie z Brechtem, ktory na poczatku wojny przebywat na emigracji
w Sztokholmie, jest dobitnym przyktadem pasozytniczego stosunku mezczyzn do
kobiet na polu sztuki. Celem spotkania jest omowienie wspotpracy nad filmowa
adaptacja jednej z ballad niemieckiego pisarza. Brecht zachowuje si¢ jak bufon,
traktujac potencjalng partnerke do wspodlnego projektu nader protekcjonalnie. Ota-
czaja go za$ wpatrzone w niego z uwielbieniem zabarwionym erotyzmem dwie
kobiety — jego asystentki i kolejne kochanki, Margarete Steffin i Ruth Berlau — kto-
rymi potrafi on zrecznie manipulowaé, wykorzystujac ich bezgraniczne oddanie.
Gerd Osten miataby powigkszy¢ ten fraucymer i sta¢ si¢ kolejng ofiara jego eks-
ploatacyjnej postawy wobec kobiet: U mnie zawsze jest miejsce dla jeszcze jednej
uzdolnionej kobiety, prosze o tym pamietac. (...) To zaden wstyd naktaniaé ludzi
do pracy, korzystac z ich talentu. Powinna pani wystrzega¢ sie burzuazyjnego po-
glgdu na artyste. Samotny i genialny. Samemu nie mozna sobie poradzic.

Jeszcze bardziej cynicznie i zarazem dwuznacznie zachowuje si¢ wobec Gerd
mtody rezyser, kilkakrotnie pojawiajacy si¢ w filmie jako juz uznany i wptywowy
tworca o imieniu Bo w charakterystycznym baskijskim berecie; rezyser, ktorego
sposob bycia pozwala domyslac si¢ ukrytego pod ta postacig Ingmara Bergmana °.
Wprawdzie nie kryje on podziwu wobec scenariuszy i tworczych mozliwosci Gerd
(Masz duze predyspozycje), ale kiedy popiera jej scenariusz przed decyzyjnym gro-
nem wytworni, to zachowuje si¢ jak advocatus diaboli, sprawiajac wrazenie, ze
w glebi ducha obawia si¢ konkurencji z jej strony, poniewaz jednoczesnie ubiega
si¢ 0 mozliwos¢ realizacji wlasnego filmu. Pdzniej bezceremonialnie odstania przed
Gerd swo6j zamyst: Teraz wiele mowi sie o tym, ze nalezy promowac problemy.
Wojna tworzy przeciez pewien rynek dla problemowego filmu. Jak wiesz, mamy
linig¢ komediowq i mamy linig, ktorg nazywamy lek/wolnosc. I tam pasowatabys...
Pasowalabys bezsprzecznie. Tyle tylko, zZe firma chce wypusci¢ tylko jeden film
o leku w tym roku i to bedzie moj film, niestety. 1 proponuje jej prace sekretarki na
planie tego filmu...

Upokarzajaca rywalizacja Gerd Osten z Bergmanem prowokuje pytanie o cha-
rakter jej wymarzonego filmu. Pytanie to przesuwa perspektywe autobiograficzna
Mamy z ptaszczyzny zewngtrznej wobec utworu Suzanne Osten do jego wnetrza.
Tym razem nie chodzi juz o mniej lub bardziej ukryte zwigzki czy analogie §wiata
przedstawionego Mamy z zyciem jej autorki, lecz o te elementy autobiografizmu,
ktdére sg wpisane w autotematyczng strukturg tego filmu, o sam proces przeksztat-
cania gleboko osobistych do§wiadczen i przezy¢ w projekt artystyczny.

Gerd Osten jako niedoszta rezyserka ,,problemowego filmu” czerpie inspiracj¢
z dwoch rownorzgdnych Zrédet: z kina i z wlasnego zycia. Pierwsza scena Mamy
rozgrywa si¢ w sierpniu 1939 r. w jednym ze sztokholmskich kinoteatrow, gdzie
na widowni siedzi Gerd z przyjaciotmi. Wraz z nimi najpierw ogladamy fragment
kroniki filmowej z brytyjskim premierem Neville’em Chamberlainem na lotnisku
po jego przylocie z Berlina i styszymy glos spikera, ktory informuje o jeszcze jednej
konferencji, na ktorej uzgodniono, ze nigdy nie dojdzie do wojny migdzy Niemcami
a Wielkq Brytanig. Chwile pozniej pojawia si¢ zblizenie twarzy gldwnej bohaterki
ze spojrzeniem zatopionym w ujeciu z mitosnej sceny z Brzasku Marcela Carné,
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w ktorej wystepuje Jean Gabin, 6wczesny idol miodych kobiet. Oba te filmowe cytaty
— dokument i fabuta — zapowiadajg gldwny temat filmu, jakim jest artystyczne i uczu-
ciowe niespetnienie tytutowej bohaterki z powodu nieuchronnie nadciagajacej wojny,
ktora fatalnie zawazy na jej losie. Pozniej, w trakcie rozwoju fabutly, zapiskom
z dziennika Gerd Osten beda towarzyszyly fragmenty wojennych kronik filmowych.
Ten paralelizm sugeruje, Ze postgpujaca wojna i zwigzany z nig niepokoj o przysztosé
wywieraly coraz bardziej dezintegrujacy wplyw na jej psychike.

Brzask budzi zywe reakcje wsrdd grupy szwedzkich kinofiléw, ktérym prze-
wodzi Gerd Osten. Dla niej francuskie kino realizmu poetyckiego z arcydzietami
Carné na czele jest inspirujagcym wzorem filmu psychologicznego, ktory ceni naj-
wyzej. Tym wyzej, ze szwedzka kinematografia w latach 30. byta pograzona w za-
$ciankowym marazmie, ktérego najbardziej kompromitujacym objawem byly
swojskie komedie ludowe, tzw. pilsnerfilmer, schlebiajace najprymitywniejszym
gustom tamtejszej publicznos$ci. A tymczasem Gerd pragnie nakreci¢ film, ktory
pokaze prawdziwg twarz kobiety, ona bedzie kochala, pracowata, nie bedzie big-
dzita jak jej przyjaciotki i jej matka. Dla tak ambitnego projektu nie ma miejsca
w polityce repertuarowej Svensk Filmindustri. Przelomowego znaczenia w zyciu
Gerd nabiera pobyt we Francji, 6wczesnej oazie kina artystycznego w Europie,
gdzie w znacznie bardziej sprzyjajacym klimacie kulturalnym ma nadziej¢ zreali-
zowac swoj film. Gerd zna jezyk francuski i ma we Francji wielu przyjaciol w kre-
gach migdzynarodowej bohemy artystycznej. Niestety, w ostatnich dniach sierpnia
wybuch wojny wisi w powietrzu. Gerd wsiada do zatloczonego pociagu, aby jak
najszybciej znalez¢ si¢ w bezpiecznej neutralnej Szwecji. W przedziale zajmuje
miejsce przy oknie naprzeciw mtodego Francuza imieniem Pierre — ochotnika,
ktory zmierza w strong granicy francusko-niemieckiej, aby walczy¢ na froncie
rychtej wojny. Spotkanie z nim przeksztalca si¢ prawem coup de foudre w wielkg
mitos¢ 7, ktora stanie si¢ nie tylko beznadziejng obsesja egzaltowanej Szwedki, ale
takze pierwszym impulsem krystalizacji jej filmowego projektu. Scena ich rozsta-
nia, ujecie pokazujace zmobilizowanego Francuza odchodzacego na pograniczne;j
stacyjce w ciemno$¢ bedzie lejtmotywem Mamy, przeksztatcajac si¢ w kompul-
sywne przedstawienie, ktore przesladuje Gerd nicomal do konca filmu, wielokrot-
nie rozbtyskujac prawem insertu w jej pamigci. Suzanne Osten prezentuje to
intensywne przezycie autobiograficzne jako primum mobile, ktére uruchamia fil-
mowa imaginacj¢ jej bohaterki, staje si¢ punktem wyjscia hipotetycznej fabuly jej
koncypowanego filmu. Jego obrazy majg charakter fragmentaryczny; to zaledwie
pojedyncze refleksy rozgoraczkowanej wyobrazni Gerd, uzupetniane jej komen-
tarzem. Przed zdumionym Pierre’em roztacza ona wizj¢ swojego przysztego dziela,
ktdérego bohaterka, jej alter ego, uratuje go z niewoli, pokonujac po drodze wszelkie
mozliwe przeszkody. W trakcie jej opowiesci pojawiaja si¢ i znikaja obrazy kobiety
ubranej w dhuga czerwonag suknig, stojacej pod wysokim murem, na ktory wspina
si¢ po linie, aby uwolni¢ ukochanego. P6zniej pedzi na rowerze jaka$ cienista aleja,
potem brnie przez plaze, na ktorej leza trupy poleglych zotnierzy. Stuchajcie... —
opowiada p6zniej Gerd kolegom filmowcom w atelier fabule przysztego filmu —
glowng bohaterkq jest kobieta... jest wojna. Mezczyzna, ktorego ona kocha, trafia
do niewoli... Po nieudanej probie ucieczki mezczyzne izolujg w celi... Zamiast zre-
zygnowad, ptakaé, odebrac sobie zycie, jak my, inne wojenne wdowy, wykorzystuje
ona calq swojg rozpacz. Zamierza uwolnic tego mezczyzne za wszelkq cene. Planuje
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wszystko w najdrobniejszych szczegotach... jak w napadzie na bank. Zobaczymy,
jak jedzie na koniu, na rowerze, wspina sie, kopie tunele, posuwa sie do przodu,
wysadzajqc skaty, jesli trzeba.

Zarysowana w tej opowiesci postawa bohaterki filmu odzwierciedla psycholo-
giczny portret samej Gerd jako kobiety stawiajacej cale swoje zycie na jedna karte,
bezkompromisowej, zdeterminowanej w dazeniu do celu az po kres narastajacego
szalenstwa i samozagtady. Ten imaginacyjny watek ,,filmu w filmie” rodzi si¢ nie
tylko z milosnego zatracenia. Inspiruja go réwniez zapamigtane z Brzasku obrazy
romantycznych wyznan i uniesien mi¢dzy Francoise i Frangois (czyli Jacqueline
Laurent i Jeanem Gabin), ktore takze konstytuuja autotematyczng warstwe filmu
Suzanne Osten. Trawestacja finalu filmu Marcela Carné ilustruje rowniez stop-
niowe pograzanie si¢ Gerd w $wiecie koszmarnych i fatalistycznych urojen, kiedy
ostatnie ujecie w Brzasku (wypetniony dymem i dzwonieniem budzika pokdj mart-
wego samobdjcy o $wicie) staje si¢ scenerig wyobrazonego samobojstwa Gerd
i Pierre’a. Ekranowa fikcja podpowiada bohaterce Mamy zaréwno tragiczne wyj-
$cie z udreki zycia, jak 1 zakonczenie jej wyobrazonego filmu.

Osobisty, uwarunkowany autobiograficznymi przestankami biograficzny film
Suzanne Osten ma charakter oryginalnego eksperymentu w dziedzinie kina psy-
chologicznego. Stanowi on probg wiclostronnego zgltgbienia psychiki utalentowa-
nej kobiety, ktora niespetniong pasj¢ tworcza okupita nieszczesliwym dziecinstwem
swoich dzieci i1 pozniejsza schizofrenig. Wage tego eksperymentu i rangg arty-
styczng Mamy docenit Ingmar Bergman, ktory zamiescit ten film na swojej liscie
trzydziestu pieciu najlepszych filméw w historii kina szwedzkiego z nastepujaca
motywacja: Niekiedy, ale rzadko, nasza dziwna i pozbawiona wszelkich ideatow
kurewsko-rzeznicka branza doprowadza, jakby przez przeoczenie, do powstania
wspanialego dzieta o zarliwej intensywnosci emocjonalnej i bezspornej integral-
nosci. Ten fenomen jest tylez budujqgcy, co tajemniczy *.

TADEUSZ SZCZEPANSKI

! Z tego powodu polski dystrybutor uznat za sto-
sowne zmieni¢ tytut filmu na Ja, twoj syn.

2 Cyt. za: Svensk filmografi 1980-89, t. 8, red.
L. Ahlander, Stockholm 1997, s. 214.

3 Zob. S. Osten, A. Hoglund, Flickan, mamman
och soporna, Stockholm 1998.

4 T. Soila, Att syngliggora det dolda. Om fyra
svenska kvinnors filmregi, Stockholm 204,
s. 178-179.

S Tamze, s. 168.

¢ Zob. H. Boberg, Suzanne Osten minns Ingmar
Bergman, ,,Expressen”, 31 lipca 2007. Aby
wprowadzi¢ posta¢ Bergmana do filmu, Osten
musiata dokona¢ historycznego fatszerstwa,
poniewaz w okresie akcji filmu nie byl on
jeszcze rezyserem filmowym.
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7 Suzanne Osten nie udato si¢, niestety, mimo
skadinad $wietnej gry Malin Ek, wystarcza-
jaco sugestywnie i wiarygodnie zainscenizo-
wac brzemiennej w dalekosiezne skutki
eksplozji uczu¢ w tej scenie, na co zwrocita
uwage recenzentka filmu, Annika Gustafsson
(zob. Svensk filmografi..., dz. cyt., s. 214).
W kazdym razie, do pewnego stopnia solida-
ryzujemy si¢ z porzuconym me¢zem Gerd,
ktory skarzy si¢: Rozwodzic¢ sie z powodu mez-
czyzny, kiedy tylko trzymalo si¢ go za reke...
Czy to nie zbytnia afektacja?

8 Bergmans 1900-tal. En hyllning till svensk
film, fran Victor Sjostrom till Lukas Moodys-
son, red. G. Bergdahl, Goteborg Film Festival,
b.d., b.p.




