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Z uzasadnionych wzgledow retorycznych note, ktora zwyczajowo umieszcza
si¢ w porzadku przypisow, daje w tym miejscu, w nastepujacej tresci: niniejszy
esej jest zmieniong i uzupetniong wersjg pracy, na podstawie ktorej ponad dekade
temu zaliczalem zajecia z historii filmu powszechnego na 16dzkim filmoznawstwie.
Tekst ten wydat mi si¢ obecnie cickawym punktem wyjscia rewidujacego spojrze-
nia na tytutowe dzieto Bufiuela. Méwiac o rewizji, mam tu na mysli nie tylko od-
robing przekorng interpretacje samego filmu, w zasadniczym zarysie tozsamg z tg
pierwotna, ale takze ztagodzenie pewnych sformulowan i skorygowanie samego
siebie w mysl tego, jak film przemawia do mnie dzi$. By¢ moze ton nie tylko aneg-
dotyczny bedzie miata zwigzana z ta rewizjg uwaga, ze gdy juz odczytamy jakie$
dzieto 1 ,,przypieczetujemy” stosowna interpretacja, ono ukradkiem, tajemniczo
i poza naszymi oczami zmienia swe oblicze. Naraz nasze analizy gubig trop, a wi-
dziane po latach, nie wydaja si¢ juz tak trafne. Nawet pierwotnie dobrane lektury
zdaja si¢ jakby chybione, przypasowane tylko z grubsza. To zapewne efekt tego,
ze uptywajacy czas kaze nam jaskrawiej widzie¢ naiwno$¢ swoich wezesniejszych
sadow. Jesli jednak ostatecznie nie wycofujemy si¢ z nich, to wylacznie z racji tego,
ze potencjat rewizyjny tkwi nie tylko w samych filmach, ale i w komentarzach do
nich. Moje rozpoznania dotyczace filmowego debiutu Buiuela oddaj¢ zatem jako
swiadectwo lektury podwdjnej, sSwiadectwo utrwalajace pierwotne i ponowne wi-
dzenie filmu oraz jego zaposredniczona, poprawiong reinterpretacje. I jeszcze rzecz
obowigzkowa do odnotowania — wracajac po latach do szkicu swojego tekstu oraz
dyskusji o samym filmie, zauwazam, ze pewne spostrzezenia czy nawet ogdlniejsze
konstatacje, ktore wydawaty mi si¢ odkrywcze, mogly mie¢ autora innego niz ja.
Moze to kwestia wskazania pewnych tropow badz atrakcyjnos¢ jakich$ mniej czy
bardziej ogélnych sformutowan, ktore staty si¢ dla mnie inspiracja, a moze po prostu
moje sady wypowiedzieli na glos juz inni. Pereant qui ante nos nostra dixerunt.

* % %

Nie bez znaczenia jest moze fakt, ze ksigzka Heinricha Wolfflina Podstawowe
pojecia historii sztuki ' —wydana w 1915 r. i uznawana dzi$ za klasyczng pozycje
europejskiej humanistyki, dajaca nowatorska naonczas wyktadni¢ rozwoju dziejow
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sztuki jako cyklicznego procesu ewolucji form przedstawiania, procesu ksztatto-
wanego przez alternujace style renesansowe (klasyczne) i barokowe — w swym za-
sadniczym temacie odwolywata si¢ do dziatalnosci artystycznej sprzed paru stuleci,
ale w szczegolny sposob byta osadzona we wspotczesnosci. W recenzji wznowienia
Paulina Korpal-Jakubiec pisze bowiem, ze praca Wolfflina rodzita si¢ w specy-
ficznych okolicznosciach spotecznych i kulturowych, w okresie, gdy (...) w samej
sztuce trwaly gorgczkowe poszukiwania odpowiednich wizualnych form wyrazu
dla doswiadczen artystow: elegancki, a jednak uderzajgcy fowizm, mocny, twardy
ekspresjonizm, rozedrgany futuryzm, kontemplacyjne malarstwo abstrakcyjne Kan-
dinskiego, intelektualny kubizm, groteskowa dada, nostalgiczne obrazy de Chirico
i Chagalla, malarska metafizyka Paula Klee, uciekajgcy do rejonow podswiado-
mosci i snu surrealizm *. Ten wlasnie surrealizm, w tym jedno z jego sztandarowych
dziet — Psa andaluzyjskiego (1929) Luisa Bufiuela — mozna zatem przy pewnych
zastrzezeniach widzie¢ jako przejaw modernistycznych czy modernizujacych ak-
tywnosci artystycznych, ktore wpisuja si¢ w Wolfflinowski styl barokowy jawnie
antytetyczny wzgledem stylu klasycznego °. Tym za§ bytoby w obrebie kina
wszystko to, od czego odcinala si¢ awangarda filmowa lat 20. Tendencj¢ moder-
nistyczna, a w zasadzie przedwojenne stadium modernizmu filmowego, sygnalizuje
tu w zgodzie z rozpoznaniem Rafala Syski, ktory akcentowat formalne cechy kina
awangardowego (w istotnym zakresie tozsame ze specyfika stylu barokowego).
Twoércy awangardowi, pisze Syska, zasugerowali potrzebe sformutowania autono-
micznego, czystego i totalnego jezyka filmu (...). Awangarda lat 20. zainteresowata
filmowcow materialowymi aspektami realizowanych dziel i odrzucata klasyczne
chwyty dramaturgiczne utrwalone juz w tradycji kina rozrywkowego, sugerujqc
widzowi oglqd filmu ze wzgledu na samgq jego forme, a nie tylko fabularne atrakcje
— tu pretekstowe bqdz catkiem nieobecne *. Tak pojmowany surrealizm filmowy,
ktadacy nacisk na formalne uksztattowanie dzieta, mogtby by¢ zatem postrzegany
jako styl barokowy sprzeniewierzajacy si¢ klasycznosci czy uznanemu i respekto-
wanemu kanonowi.

W tym kontekscie Bufiuelowskiego Psa andaluzyjskiego — nieco obok dotych-
czasowych interpretacji > — mozna odczytywac jako dzieto ,.barokizujace”, z tym
wszakze zastrzezeniem, ze uzna si¢ za oczywiste rozrdznienie baroku rozumianego
historycznie i ahistorycznie. Réznica ta jest znaczaca z tego wzgledu, ze pozwala
widzie¢ barok nie tylko jako epoke o konkretnej cezurze, ale rowniez jako tenden-
cj¢ antyklasyczng czy ,,ornamentyzujaca” w innych stylach, nickoniecznie jednak
— jak notuje Jadwiga Rytel — jako wynaturzong faz¢ schytkowa danego stylu ©.
Wskazanie pojawiajacych si¢ w Psie andaluzyjskim ech baroku nie wykraczatoby
poza rutynowy opis cech stylistyczno-formalnych, gdyby byto jedynie wyszcze-
gdlnieniem pewnych narzucajacych si¢ powinowactw miedzy dzielem surrealis-
tycznym a sztuka barokowa, wyakcentowaniem ,,barokowego” bogactwa zgodnie
z popularnym okresleniem, ale juz z odniesieniem do teorii Wolfflina dotyczace;j
specyficznej periodyzacji dziejow sztuki proba taka moze by¢ owocniejsza.

Heinrich Wolfflin, szwajcarski historyk i teoretyk sztuki, zaproponowal podziat
jej dziejow na przeplatajace si¢ epoki klasyczne i baroki czy — by powtorzy¢ okre-
$lenie precyzyjniejsze — style klasyczne i barokowe. Wyszczegolnit jednoczesnie
pig¢ par przeciwstawnych cech, ktore charakteryzuja zachowawczo$¢ stylow kla-
sycznych i1 swoistg rewolucyjnos¢ barokow. Wsrdd tych opozycyjnych kategorii
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formalnych — odnoszacych si¢ do szeroko pojmowanej formy przedstawieniowej
odpowiednio renesansowej i barokowej oraz niezaleznie od tre$ci przejawiajacych
si¢ w okreslonych schematach wizualnych danego dzieta sztuki — znalazty sig: li-
nearyzm i malarsko$¢, ptaszczyzna i gigbia, forma zamknieta i forma otwarta (czyli
tektoniczna i atektoniczna), wielo$¢ i jednos$¢ (inaczej ujete jako mnoga jednosé
ijednolita jedno$¢) oraz jasno$¢ i niejasnos¢ (czyli jasno$¢ bezwarunkowa i wa-
runkowa). Prawidtowosci te Wolfflin dostrzegt przede wszystkim w malarstwie
i rzezbie, ale ich repetycyjny charakter wytozyt chyba najjasniej w odniesieniu do
form architektonicznych. Pisat: W tym stanie rzeczy wielkie znaczenie ma fakt za-
obserwowania okreslonych analogii rozwojowych we wszystkich architektonicz-
nych stylach Zachodu. Klasycznosé i barok pojawiajq sie nie tylko w czasach
nowozytnych i nie tylko w budownictwie antycznym, ale rowniez na tak calkiem
odmiennym gruncie, jakim jest gotyk 7. Za$ uzasadniajac impuls zapowiadajacy
zmiang stylu w sztuce, swoiste ,,dlaczego?” rozwoju, dodawat: Jednakze rozwoj
tam tylko sie dokonuje, gdzie dostatecznie diugo trwato przekazywanie sobie form,
a chegc to lepiej wyrazié¢: gdzie fantazja dostatecznie Zywo wypowiada sig formami,
by wyzwolié barokowe mozliwosci . Mamy zatem prawo sadzi¢, ze skoro Wolffli-
nowska teoria odnosi si¢ do ogdlnych form przedstawiania w sztuce, nie do jej
aspektu tresciowego, a wylacznie wlasnie formalnego, to uzasadniona bedzie jej
aplikowalno$¢ takze w stosunku do sztuki filmowej. Co istotne, jak dopowiada
autor, kazdg z naszych pieciu par pojeciowych mozna interpretowac zarowno
w sensie dekoracyjnym, jak i imitacyjnym °. Z tym uzupelnieniem walor imitacyjny
sztuki filmowej, odtworzeniowy wzglgdem rejestrowanej rzeczywistosci, tym bar-
dziej daje uprawnienie do identyfikowania wspomnianych prawidtowosci takze na
gruncie kina.

Naprzemiennos¢ klasycznosci i barokow jako obecna w sztuce tendencja wyz-
sza uprawomocnia tez¢ o barokowos$ci Psa andaluzyjskiego bedacego dzietem
stricte surrealistycznym, modernistycznym, dajacym odpor dewaluujacym si¢ kon-
wencjom przedstawiania, co byto juz w $wiadectwach recepcji filmu odnotowy-
wane. Iwona Kolasinska-Pasterczyk zauwazata, ze idac wbrew tradycji, Bufiuel
juz w Psie andaluzyjskim zapowiedziat gldéwne cechy swego stylu i sposobu obra-
zowania: Sklada si¢ nan m.in. upodobanie do deformacji, przejaskrawienia, przy-
wolywania tego, co odrazajqce i wynaturzone, przedstawiania ciala jako materii
podlegajgcej prawom rozktadu. Za dokonujqgcg si¢ w ten sposob kompromitacjq
kanonow tradycyjnej estetyki na rzecz ustanawiania fundamentow estetyki noweyj,
bazujgcej na efekcie szoku, kryje sie metafizyczny bunt artysty. Buiiuelowska este-
tyka szoku wywodzi sie z ducha wyrazistych poetyk ekspresji i kreacjonizmu (po-
czynajgc od baroku, przez romantyzm, modernizm, az po nadrealizm), lansujgcych
wartosci estetyczne ,,ostre”’, wykorzystywane dla spotegowania sily ekspresji bqdz
z intencjq obrazoburczq '°. Przynalezno$¢ tego filmu do nadrealizmu z wyraznym
wskazaniem na barokowa proweniencj¢ pewnych rozwigzan formalnych podkreslat
tez Maciej Zurowski: Nadrealizm jednego i drugiego [Builuela i Salvadora Dalego,
wspolscenarzysty filmu — dop. G. N.] wykazuje reminiscencje barokowe, bardziej
autentyczne u Buriuela, ktory poza tym oczywiscie goruje precyzjqg, zmystem kom-
pozycji, powagq swoich obsesji oraz glebiq jadowitej mysli ''. Zgodno$¢ tez Wolf-
flina z wybranymi scenami filmu (do czego jeszcze powrdce) winna by¢ zatem
analizowana w kontekscie tej wlasnie przynalezno$ci Psa andaluzyjskiego do sur-
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realizmu jako jednego z nurtow awangardowych — przetamujacego kanon czy ogol-
nie pojeta klasycznosé i w tym wiasnie sensie barokowego.

Aby wykazac¢ te specyficzno$é, odwotam sie do zaledwie kilku punktdéw stycz-
nych surrealizmu (w tym samego filmu Buiuela) i baroku. Podobienstwa by¢ moze
wydadza si¢ wyraziste. André Breton, jeden z prawodawcow ruchu surrealistycz-
nego, w swym manifescie definiuje nadrealizm jako czysty automatyzm psychiczny
wyrazajgcy rzeczywiste funkcjonowanie mysli 2. Podobnie o mentalnym aspekcie
tworczosci barokowej pisze Herbert Read: Barok jest psychologiczny w intencyji,
ale materialistyczny w srodkach . Zbiezno$¢ t¢ mozna wychwyci¢ z pominigciem
niuansow samego automatyzmu jako techniki bezposredniego ,,przelewania” mysli
na nosnik. Chodzi tu jednak o samg zasadg¢ przeptywu. Jest wigc automatyzm sur-
realistyczny transpozycja tresci pod§wiadomych na stowo, obraz czy dzwick, czyli
na co$ majacego byt fizyczny, percypowalny (na przyktad niematerialne dzwieki)
czy wrecz materialny (na przyktad stowo pisane, plama barwna, klisza filmowa).
Rowniez barokowa intencja tkwigca w psychice spetnia si¢ w wymiarze fizycznym,
cho¢by w ztozonosci kompozycji barokowej, ktora Read widzi jako odwzorowu-
jaca sklebienie psychiczne '*. Na podobnej zasadzie autor rozpoznaje surrealizm,
ktoéry w jego ujeciu zakladat zrzucenie barier fizycznych i psychicznych miedzy
swiadomosciq a podswiadomosciq, stworzenie nadrealnosci, w ktorej spotka sig to
co rzeczywiste i nierzeczywiste, mysli i dziatania 3. Czy tak definiowana forma
przedstawieniowa obu okreséw bytaby w jakims$ sensie zbiezna? Przy pewnym
wysitku interpretacyjnym mozna ja taka widzie¢ o tyle, o ile na przyktad uznamy,
ze automatyzm surrealistyczny mogt mie¢ juz w sztuce jakag$ wymowng antece-
dencje, czyli ze modernistyczna, barokowa metoda ekspresji juz wczesniej za-
istniala. René Passeron w Encyklopedii surrealizmu pisze o XVI-wiecznym
malarzu chinskiej dynastii Ming, Siu-Wei, ktory tworzac spontaniczne rysunki tu-
szem, miat by¢ jakoby prekursorem owego automatyzmu '°. Nie warto chyba ry-
zykowac¢ stwierdzenia, ze realizowat on avant la lettre zalozenia nadrealizmu, ale
z pewnos$cig przyktad ten mowi o tym, ze pewne cechy sztuki surrealistycznej —
mimo pozoru modernistycznej nowosci — mogly si¢ przejawiac juz na duzo wezes-
niejszych etapach.

Na planie szczegdétowym o barokowej osobliwos$ci surrealistycznego Psa an-
daluzyjskiego mowi juz tytut filmu, nie tylko enigmatyczny sam w sobie, ale tez
nieznajdujacy zadnej eksplikacji w warstwie fabularnej dzieta, a raczej w jego ob-
razowych nastgpstwach (trudno tu bowiem méwic o tradycyjnie rozumianej fabule
czy akcji). W podobnie wieloznaczny sposdb brzmi nazwa ,,barok™ o nie do konca
wyjasnionej etymologii. Mowi si¢ o wywiedzeniu tego terminu badz to od portu-
galskiej nazwy perty o nieregularnym, ciekawym ksztalcie (barroco), co juz w zna-
czacy sposob koresponduje z dziwnym i zagadkowym Un chien andalou, badz tez
od jednego ze sposobow dowodzenia (klasycznego sylogizmu baroco) polegaja-
cego na sprowadzaniu rzeczy do absurdu, jak wyjasnia Jadwiga Rytel 1. Owo spro-
wadzanie rzeczy ad absurdum tez nie pozostaje bez zwiazku z Psem andaluzyjskim,
w ktorym w analogiczny sposob wszelkie zdarzenia zmierzaja do niedorzecznos$ci
lub same w sobie majg taki charakter. W przypadku obu nazw mozemy tez mowic
o sugestii odsyltajacej do udziwnien formalnych cechujacych sztuke barokowa.
Roéwniez podstawowe zatozenia baroku (przytaczane tu w zestawie popularnych
skojarzen czy hasel odnoszacych si¢ do tej epoki) znajdujg swoiste upostaciowienie
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w poszczegolnych elementach filmu. Wystarczy przywota¢ powszechnie kojarzone
z barokiem niezwyktosci i dziwacznosci stylistyczno-formalne, by zobaczy¢, ze
wtasnie jako takie jawia si¢ zasadniczo wszystkie sceny Buiiuelowskiego dzieta.
Oniryczne obrazy, bedace ikonicznym uzewngtrznieniem tresci pod§wiadomych,
dziwne sg same w sobie, bo odwotuja si¢ do nierealnej, alogicznej struktury snu,
ale dziwig czy zaskakuja tez dlatego, ze przydaje si¢ im kwalifikator ,,0sobliwosci”
z racji opozycyjnosci wzgledem tego, co klasyczne, utarte, tradycyjne 1 harmonijne,
krotko mowige, wzgledem kanonu.

Barok, pokazujac rzeczy osobliwe i odmienne, kreatywne i nowatorskie w sen-
sie samego konceptu, staje si¢ w pewien sposob natretny, manifestuje swa obrazo-
wosc¢, demonstruje jg gwaltownie i bezposrednio. Pies andaluzyjski w identycznie
barokowy sposob postuguje si¢ ostentacja. Cata obrazoburczo$¢ filmu (przecigte
oko, odcigta dton) jest nastawiona na wywotanie szoku percepcyjnego, nienatural-
nego wrazenia obcowania z czyms dziwacznym (wrazenie to wzmagajg silne zbli-
zenia, na przyktad oka czy ¢my). Te wszystkie obliczone na pokaz Bufiuelowskie
prowokacje maja tez co§ wspolnego z barokowym gongoryzmem (prawdopodobnie
nieprzypadkowa jest tu zbiezno$¢ hiszpanskich korzeni tego kierunku literackiego
i samego rezysera), ktory zaktadal czerpanie walorow estetycznych z zaskakuja-
cego antytetycznego zestawienia, czyli konceptu. Powstajaca w ten sposob szoku-
jaca metafora byla celem catego zabiegu. Takie wtasnie koncepty mozna znalez¢
w Psie andaluzyjskim. Obok zywych 0sob spostrzegamy tu na przyktad dwa trupy
— sobowtora 1 dziewczyny z ulicy (czy tez postaci androgynicznej, jak okresla ja
Frangois de la Bretéque '®). Bufiuel konsekwentnie epatuje widza koszmarnymi ob-
razami: przeci¢te oko, toczona przez mrowki dton, osla padlina, ucieta reka.
Wszystko to jest szokujace i przeciwstawione temu, co zyje i temu, co jest lub
przynajmniej kiedys$ byto normalne. Szczegdlnie wazna jest tu scena z ciggnigtym
przez bohatera ,,zaprzggiem reliktow przesztosci”. Nie tylko jest ona bowiem me-
tafora wyrastajaca z konceptualnego ukazania niepokojacych scen, ale takze do-
wodzi przenikliwos$ci, z jaka rezyser konstruuje sam koncept. W interpretacjach
filmu scene t¢ thumaczono jako alegorie spoleczng — resztki starej burzuazyjnej
kultury w stanie rozkladu . By¢ moze trudno o bardziej wyszukang egzegeze,
skoro sktadowymi obrazu sg absurdalnie powigzane (dostownie) migdzy innymi
dwa fortepiany, o$le truchta i spetani zakonnicy, a domniemane znaczenie tej sceny
rodzi si¢ zgodnie z regutami przewrotnego gongorystycznego zestawienia. Zasa-
dami takiego konceptu sg rowniez zawita sktadnia i nadmierne stosowanie szyku
przestawnego. Czyz nie takg wtasnie metoda kieruje si¢ Bufiuel, gubiagc widza
wsrod nieuzasadnionych fabularnie okreslen na planszach z napisami (,,Pewnego
razu”, ,,Osiem lat pdzniej”, ,,0 trzeciej nad ranem”, ,,Szesnascie lat wczesniej”,
»Na wiosng”), zestawiajac kolejne sceny juz tylko na zasadzie asocjacji wizualnej
czy pozornie umotywowanego nastepstwa wydarzen?

Cechy sztuki barokowej znajdujace echa w Psie andaluzyjskim to jednak nie
tylko popularne hasta dziwaczno$ci i niezwyktosci. To rowniez obfitos¢ szczego-
1ow 1 przepych, ale takze ruch i niestatos$¢, zgroza i kapry$nosé. Elementy te by¢
moze trudniej odnalez¢é w filmie Buiiuela, ale cho¢ wngtrze pokoju jest urzadzone
nader skromnie i podobnie ubrany jest bohater, to przeciez daje si¢ dostrzec pewne
bogactwo w wielosci rekwizytow, ktore w catej tej misternej konstrukeji graja role
istotng. Nie sposob przeciez odebra¢ brzytwie, krawatom, pasiastemu pudetku,
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ksigzkom, rewolwerom, pelerynkom, rakiecie tenisowej czy wreszcie odcietej dtoni
ich znaczenia jako desygnatéw chociazby pewnych podswiadomych tresci ujaw-
niajacych sie w warstwie wizualnej. Ow przepych to w pewnym sensie takze mno-
gos$¢ nastgpujacych po sobie obrazow, tych krétkich, szybko montowanych ujgé
wspomagajacych u widza proces skojarzeniowy.

Podobnie rzecz ma si¢ z barokowym ruchem i niestatoscia, ktore w Psie anda-
luzyjskim charakteryzuja nie tyle sama konstrukcje przestrzeni (raczej statyczna
w ujeciach ulic badz wnetrz) czy relacje migdzy poszczegdlnymi jej elementami,
ile wlasnie warstwe formalno-stylistyczng. Ruch rozumiany tu jako walor w pew-
nym sensie ornamentacyjny jest zatem widoczny migdzy innymi w zbliZzeniach (na
przyktad stopniowe zblizenie, az do detalu, na ¢me ,trupig gtowke”), ale takze
ukryty w zachowaniach bohateréw. ,,Ruchoma” jest przeciez osobowos$¢ bohatera
i jego sobowtora, kobiety sktaniajacej si¢ raz ku temu, raz ku innemu mezczyznie,
nawet dziewczyny o androgynicznym wygladzie kontemplujacej na ulicy odcigtg
dlon. Barokowy ruch wiaze si¢ w Psie andaluzyjskim takze z metamorfoza, kiedy
kobieta przechodzi z pokoju bezposrednio na plaze. Mozna tu zatem mowic o ru-
chomych i ptynnych granicach w obrebie przestrzeni filmowe;j. Takie cechy baro-
kowej sztuki, jak zgroza i kapry$no$¢ tatwiej juz wytropi¢. Barokowa zgroza
u Bufiuela to nic innego, jak wszelkie budzace odraz¢ ujgcia: zwierzeca padlina,
przecigte oko, insekty na cialach pary uwigzionej w piaskach pustyni. Pies anda-
luzyjski, tak jak dziela barokowe, budzi pewien niepokoj nie tylko warstwa wi-
zualng (owa kaprysnos¢, w sensie przekornej, niekonwencjonalnej kompozycji
obrazu), ale takze calg ptaszczyzng znaczeniows. Podskornie obecna w catym fil-
mie Freudowska psychoanaliza przywodzi na mys$l rozmaite obsesje i zadze, jakie
mogty targa¢ pod$§wiadomosciag tworcy. Roéwniez w tym miejscu widac tacznosé
mig¢dzy utudg i zwodniczym charakterem dzieta a onirycznoscig filmu Buiuela.
Pies andaluzyjski jest wszakze na swoj sposob wyktadnig snu.

Sztuka baroku to takze sztuka kontrastow, ktére sa widoczne réwniez w Psie
andaluzyjskim. Mozna tu znalez¢é barokowg gre przeciwienstw, igranie ze sobg
poje¢ przeciwstawnych. Marno$¢ $ciera si¢ z dawaniem upustu zmystom, z obfi-
toscig — tak wlasnie przeciwstawieni sg w filmie me¢zczyzna (rozdwojony i zmiaz-
dzony kompleksami) oraz kobieta (stojaca ponad nim, odpychajaca jego mitosc,
wyniosta). Na sposob barokowy jest takze skontrastowany jatowy ruch (kiedy bo-
hater jedzie na rowerze tylko po to, aby nieporadnie wywroci¢ si¢ na chodnik)
Z jatrzacym si¢ bezruchem (tak wyglada ,,mrowigcy si¢” ttum, z postacig andro-
gyniczng posrodku, obserwowany z okna przez par¢ bohatero6w). Najbardziej jed-
nak kontrastowo rysuje si¢ posta¢ bohatera. Ten nieudacznik ma w filmie
sobowtdra o osobowosci zupelnie odmiennej od pierwowzoru. Jest to w zasadzie
Doppelginger, mroczny brat blizniak, ktérego cechuje tajemniczo$¢ i zagadko-
wo$¢. Sam bohater Psa andaluzyjskiego to wreszcie w pewnym stopniu przeci-
wienstwo owego sobowtdra — inny temperament, inny poziom dojrzatosci.

Reminiscencje barokowe w pierwszym filmie Buiiuela nie wyczerpuja si¢ jednak
na korespondencji pewnych jego elementéw z gldwnymi cechami sztuki przetomu
XVII i XVIII w., choé w tym zakresie sg moze najtatwiejsze do zaobserwowania.
Duzo atrakcyjniejsze wydaje si¢ jednak wychwycenie w Psie andaluzyjskim tych
prawidtowosci, ktore sygnalizowalem juz, przywolujac koncepcje Heinricha Wolf-
flina. Odnoszac si¢ do jego teorii periodyzacji dziejow sztuki, surrealizm mozna
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zatem pojmowac¢ jako nurt w pewnym sensie barokowy, a w obrgbie tego powino-
wactwa — dopuszczajac pewng nieostros¢ — film Bufiuela traktowaé jako antykla-
syczny, opierajacy swa warstwe przedstawieniowa na pigciu cytowanych kategoriach
Wolfflinowskich, ktore sa przeciwstawione cechom odpowiadajacym renesanso-
wemu (klasycznemu) widzeniu sztuki.

Na poczatek spdjrzmy zatem na malarskos¢. Wolfflin opisuje ja jako bgdaca
w kontrze wobec linearyzmu i tak doprecyzowuje: Widzenie plastyczne i konturujgce
przedstawia przedmioty w wyodrebnionej formie, natomiast dla malarskiego oka wy-
stepujg one we wzajemnym powigzaniu *. Film Bufiuela ucielesnia tak rozumiang
kategori¢ w tym sensie, ze jego ksztalt wizualny mozna traktowac jako nieostry (nie
w sensie optycznym), kreacyjny, zarzucajacy ,,konturowos¢” kina klasycznego,
a w to miejsce dajacy surrealistyczne rozedrganie kompozycji, jej malowniczosc,
pewna niedostownos¢. Podluzna chmura przestaniajaca ksigzyc w ujgciu poprzedza-
jacym przeciecie oka czy krawat i pudetko w paski, ktore komponuja si¢ w ciekawie
jednolity obraz, to przyktady tak rozumianej, przekornej malarskosci. Mozna ja row-
niez okresli¢ stowami Zurowskiego jako wielkg réznorodnosé frapujgcych i suge-
stywnych obrazéw *'. Kategoria glebi czy rozmieszczenia glebinowego, jak
precyzowat to Wolfflin (oko zaczyna kojarzy¢ przedmioty gtownie w sensie ich roz-
mieszczenia przestrzennego *?), rysuje si¢ w filmie Buiiuela jeszcze wyrazisciej. Re-
zyser filmuje bowiem sceny tak, aby przedmioty narastaly w glab ekranu.
Charakterystyczne jest tu jedno ujecie sekwencji z ostami, kiedy kamera ,,patrzy” na
bohatera od strony klawiatury fortepianu. Wida¢ wowczas w perspektywie kulisowej
instrument muzyczny, martwe osty, bohatera i gdzies$ daleko, w kacie pokoju, kobiete.
Inne ujecie, kiedy bohater jadacy na rowerze jest filmowany frontalnie, tez daje wra-
zenie glebi znikajacej w tle ulicy. W swej teorii Wolfflin mowi takze o jednosci
w znaczeniu ztozonej budowy formalnej, o barokowej jednolitej jednosci: W obu sty-
lach idzie o wrazenie jednosci (...), jednakze w pierwszym wypadku uzyskuje sie to
poprzez harmonijne powigzanie samodzielnych czesci, w drugim zas przez sprowa-
dzenie wszystkich szczegotow lub podporzqdkowanie ich jednemu motywowi, ktory
ma bezwzglednie charakter przewodni ». Ta barokowa kategoria w Psie andaluzyy-
skim jest moze mniej widoczna, ale daje si¢ uchwycic¢ niejako z racji przekornosci
samego dzieta. Jako ze film jest pozbawiony fabuly w tradycyjnym sensie i moze
uchodzi¢ jedynie za nastepstwo niepowiazanych wewnetrznie obrazow (Ernest Wilde
ujmuje to dosadnie: cigglos¢ narracji Buiiuel niszczy od pierwszej sceny %), to jed-
nos¢ niejako narzuca si¢ w pracy interpretacyjnej, ktora jest poniekad wpisana w ten
film z nadania samego autora. Obraz jakby domagat si¢ uspojniajacej, ujednolicajace;j
interpretacji, ktora dyktuja dwie przywotywane juz popularne wyktadnie: psycho-
analityczna i oniryczna. Motywy sennego rojenia czy represjonowanych obses;ji gra-
lyby tu zatem rol¢ przewodnig zgodnie z propozycja Wolfflina, petnityby funkcje
pozwalajaca scali¢ obrazy, nada¢ im formalng jednos¢. W Psie andaluzyjskim wy-
stepuje takze kategoria niejasnosci (inaczej: jasnosci wzglednej czy warunkowej).
Wolfflin pisze, ze w stylu barokowym jasnos¢ motywu przestata by¢ samym dla sie-
bie celem przedstawienia,; od formy plastycznej nie wymaga sig juz przedstawienia
w pelni, wystarczy, ze daje wzrokowi istotne punkty oparcia . Owa jasno$¢ warun-
kowa, przewrotnag mozemy identyfikowaé w tych partiach filmu, co do ktérych
stwierdzamy — najprosciej to ujmujac — ze maja charakter zagadkowy, sa nieprzej-
rzyste; to samo dotyczy niejednoznacznos$ci stosunkow migdzyludzkich (kobieta od-
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miennie reaguje na bohatera i na mezczyzng z plazy) czy przestrzennych (pasiaste
pudetko najpierw wisi na szyi bohatera, potem trzyma je w rekach posta¢ androgy-
niczna). Jasnos¢ wzgledna jest tu wiec rozumiana jako (nie)czytelnos¢ filmu, ktora
daje si¢ pod pewnymi warunkami rekonstruowac, cho¢by w procesie interpretacyj-
nym. Moze to by¢ rowniez taka jasnos¢, ktorg opisuje Jacques B. Brunius: jasnos¢
wlasciwa poetom, dzigki ktorej pod warstwq pozorow dostrzegajg oni szereg drama-
tycznych punktow kontaktu miedzy umystem i Swiatem, szereg niezwyklych, ale praw-
dziwych kombinacji *. Ostatniej z Wolfflinowskich kategorii dzieta sztuki barokowej
formie otwartej (cechuje jg rozluznienie regul, odprezenie tektonicznej surowosci *7)
—w Psie andaluzyjskim odpowiada charakterystyczne zakonczenie. Para bohaterow,
zapewne teraz juz kochankdow, jest po piersi zakopana w piaskach pustyni, symbolu
nieskonczonosci i bezkresu. Co si¢ z nimi teraz stanie? Odpowiedz na to pytanie po-
zostaje otwarta.

Iwona Kolasinska-Pasterczyk akcentowata silne zakorzenienie filméw Buiiuela
w malarstwie, takze tym barokowym: Rezyser nie stronif (...) od ewidentnych cy-
tatow, stylizujqc kadry na konkretne obrazy malarskie — skrajne przypadki stanowiq
odwoltania do malarstwa artysty barokowego Juana de Valdés Leala (...) w ,, Ztotym
wieku” (...) i, Aniele zglady” (...) %. T¢ shuszng uwage warto wesprze¢ spostrze-
zeniem, rowniez szerzej analizowanym przez Kolasinska-Pasterczyk, ze nim
w Psie andaluzyjskim bohaterka po raz pierwszy zobaczy przez okno rowerzyste,
oglada zawarta w ksiazce reprodukcj¢ Koronczarki Jana Vermeera. Kontempla-
cyjny namyst bohaterki nad dzietem sztuki barokowej, rozegrany w kilku krotkich
ujeciach, mozna odczytywac jako ewidentng wskazowke interpretacyjng dang nam
przez rezysera, by w lekturze filmu podaza¢ ku obszarom baroku, przez pryzmat
tej sztuki odbierac catos¢ dzieta. Inng z takich wskazowek, mniej oczywista, znaj-
dziemy w scenie z postacig androgyniczng przygladajaca si¢ odcigtej dtoni, choé
w scenariuszu filmu jest ona wyrazona bardziej przejrzyscie: Trzeba pamigtac, ze
w chwili, kiedy policjant jej daje pudetko, dziewczyna jest opanowana niezwykltym
wzruszeniem, ktore jg catkowicie izoluje od wszystkiego. Jest jakby zaczarowana
przez echa muzyki religijnej, brzmigcej gdzies daleko — moze muzyki, ktorq styszala
we wezesnym dziecinistwie ¥. Je$li widzieé (czy raczej styszec) echa baroku w fil-
mie Buiiuela, to rowniez ta scena odsytataby do stylu barokowego dajacego wyraz
zmystowosci, stanom ekstatycznym, uniesieniom natury religijnej. Moze i z tego
wzgledu Pies andaluzyjski w ogdlnym ksztatcie wpisuje si¢ w Wolfflinowska ka-
tegori¢ multiperiodycznie powracajacych barokow, ktdre famig kanon klasycznosci.
Na pewno zas dlatego, ze we wszystkich tych odstonach jawi si¢ jako —uzyj¢ tego
sformutowania — barokowa, nieregularna perta.
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' H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii http://www.miesiecznik.znak.com.pl/9270/po-
sztuki. Problem rozwoju stylu w sztuce nowo- wrot-formy (dostep: 14.06.2015).
zytnej, thum. D. Hanulanka, stowo/obraz te- * Odwotujac sie do teorii Wolfflina, zdaje sobie
rytoria, Gdansk 2006 (wyd. pierwsze: Zaktad oczywiscie sprawe z jej licznych ocen kry-
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1962). tycznych, ktére pojawialy si¢ na gruncie teorii
2 P. Korpal-Jakubiec, Powrdt formy, ,,Znak” sztuki. Z ciekawszych warto wymieni¢ cho¢by
2007, nr 622 (marzec). Cyt. za wyd. online: uwagi poczynione przez Arnolda Hausera
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w Spolecznej historii sztuki i literatury (thum.
J. Ruszczycdwna, Panstwowy Instytut Wy-
dawniczy, Warszawa 1974), gdzie Wolftli-
nowi zostaly wytknigte na przyktad pewne
niescistosci w ocenie pierwiastkow barokowo-
$ci obecnych juz w renesansie czy przeoczenie
warunkow socjologicznych jako wiasciwego
zrodla przemiany stylu (tamze, s. 343). Jedno-
czesnie, co cickawe, Hauser zwraca uwagg, iz
w $wietle sadow Wolfflina datoby si¢ spo-
strzec, ze pod pewnymi wzgledami wola arty-
styczna baroku ma charakter filmowy (tamze,
s. 344). Trudno bytoby szerzej polemizowaé
z podobnymi subtelno$ciami, zwlaszcza ze
Wolfflinowska miara, ktora przyktadam do
filmu Bufuela, nie ma charakteru aptekar-
skiego. Wskazuje jedynie na pewne do$¢ wy-
raziste podobienstwa, ktore tatwo podwazy¢
jak kazda interpretacj¢. Nalezy tez zaznaczy¢,
ze temat barokowosci stylu, baroku powraca-
jacego, rozmaitych nurtow neobarokowych
czy nawigzan w tym duchu nie jest oczywiscie
niczym nowym — tak w ogdlnie pojetej mysli
humanistycznej, jak i w samej sztuce filmo-
wej. I tym razem z kregu przyktadow trzeba
wybra¢ cho¢by What Is Baroque? Erwina
Panofsky’ego (w zbiorze Three Essays on Style,
red. I. Lavin, MIT Press, Cambridge 1995) czy
francuski neobarok filmowy z tworczoscia
Jean-Jacques’a Beineixa, Luca Bessona i Leosa
Caraxa.

R. Syska, Filmowy modernizm, ,,Kwartalnik
Filmowy” 2009, nr 67-68, s. 142.

Jednym z tropéw najsilniej obecnych w tym
filmie i bodaj najczesciej sygnalizowanych
w jego analizach — poza roéwnie czg¢sto przy-
wotywana harmonijng wizja oniryczng — byto
uksztaltowanie sensow podtug wyktadni psy-
choanalitycznej. Na ewidentne echa teorii
Freuda zwracat uwage cho¢by Maciej Zurow-
ski w komentarzu do przektadu scenariusza w:
L. Buifiuel, Pies andaluzyjski, thum. i kom.
M. Zurowski, ,,Literatura na Swiecie” 1974,
nr 9 (41), s. 364-366, a takze bezposrednio
badz w polemikach m.in.: I. Kolasinska-Pa-
sterczyk, Piekta Luisa Buiiuela. Wokot proble-
matyki sacrum i profanum, Rabid, Krakow
2007, s. 13-15; A. Helman, Awangarda we
francuskim i niemieckim kinie niemym, w: His-
toria kina. Tom 1. Kino nieme, red. T. Lubel-
ski, I. Sowinska, R. Syska, Universitas,
Krakow 2009, s. 759-760.
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