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Intermedialno$¢ jako sztuczna struktura wydobywania znaczen
— na przyktadzie Ostatniego tanga w Paryzu Bertolucciego
i malarstwa Francisa Bacona

Dlaczego wcigz znajdujg sie tacy, ktérzy chca pisaé o obrazach Francisa Ba-
cona? Mogtoby sie zdawac¢, ze sa to reprezentacje, o ktérych nie chce sie
moéwic. | moze wtasnie to jest przyczyng. Objawia sie tu terapeutyczna rola
pisma. Jak pisze Ernst van Alphen, wobec obrazéw Francisa Bacona ,ja” na
chwile sie zatraca. Stgd moze owa potrzeba stworzenia chociazby konstruk-
tywnego opisu owej dekonstrukgeji. Metoda van Alphena ma charakter afek-
tywny, opisuje on wbrew zdystansowanemu dyskursowi krytykéw sztuki
uczucie paralizu, ktore obejmuje go wobec obrazéw Bacona. Skad sie ono
bierze? Van Alphen méwi o skierowaniu przemocy obrazéw na odbiorce,
o ich rozpraszajgcej sile.

Sztuka wspotczesna przyzwyczaita nas do znoszenia dystansu, wcigga-
nia w dialog, pozbawiania fundamentéw, swojej odmowy wobec roli men-
tora i autorytetu. W obrazach Bacona znoszenie dystansu jest — jak zauwaza
van Alphen — niezgodg na ogladanie postaci na obrazach. Dodatabym, ze
Bacon w ogéle nie zgadza sie na ogladanie jego obrazéw, ma to by¢ raczej
bezposrednia konfrontacja, znoszaca tradycyjny podziat na przedmiot
i podmiot. W tym wzgledzie doskonale sie sprawdza intermedialna struktu-
ra zastosowana przez Bertollucciego w Ostatnim tangu w Paryzu. Odstfania
sie tu zaskakujgcy dydaktyczny wymiar sztuki Bacona. Patrzenie jest za-
wlaszczajgce, reprezentowane postacie nie naleza do nas, mozna w nie
wejs¢ za cene chwilowej utraty siebie. Spojrzenie niszczy, rozbija obiekt — ta-
ka sugestie odczytuje van Alphen u Bacona. Wypowiedz ta jest zaskakujaca
i przypomina do ztudzenia poglady Lévinasa.

W dalszej czesci rozwazan chciatabym sprawdzi¢, czy przeniesienie ob-
razu w intermedialng strukture pozwala na pokonanie dystansu miedzy ob-
razem a patrzacym. Teza, ktdrg zamierzam zilustrowa¢, brzmi nastepujaco:
umieszczenie jednego medium w drugim prowadzi do zatarcia granicy mie-
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dzy fikcjami i rzeczywistoscig, dzieki ktéremu zaciera sie dystans miedzy od-
biorcg i obrazem. W intermedialnej strukturze spojrzenie zostaje zwrécone
nadawcy — poprzez kolejne odbicie w zwierciadle — i tym samym odbiorca
zostaje wciggniety w obraz.

Stowo ,obraz" budzi tyle zainteresowania, co nieporozumien, dlatego
mowigc o obrazie, bede mie¢ na mysli znaczenie, ktére proponuje Hans Bel-
ting. Podkresla on symboliczng wartos¢ obrazu i jego ztozone, podwadjne za-
korzenienie — w $wiecie wewnetrznym i zewnetrznym. Belting rozumie ob-
raz jako wynik kolektywnej i zbiorowej symbolizacji i uwaza, ze jest on
zawsze pojeciem antropologicznym. Dwoistos¢ obrazu jest dwoistoscig
cztowieka. Obraz malarski czy obraz filmowy stanowig prébe odzwierciedle-
nia naszego obrazu rzeczywistosci. ,,Udziatem ciata staje sie nieustanne do-
Swiadczenie czasu, przestrzeni i Smierci, a priori ujmowane przez nas w ob-
razach"”! — pisze Belting, a jego stowa mozna by odnie$¢ do dziet Francisa
Bacona. Obraz jako pojecie antropologiczne, wskazujace na sposob czytania
$wiata, zbliza nas do bezposredniego odczytywania znaczen, do traktowa-
nia malarstwa jako rodzaju narracji, ktéra opowiada o doswiadczeniach cia-
ta. Dlatego chciatabym poruszy¢ problem relacji ciata i przestrzeni, a takze
relacji przestrzeni i obrazu.

W zetknieciu z intermedialng strukturg odbiorca zostaje wciggniety
w przestrzen obrazu, poniewaz przestrzen ulega zrelatywizowaniu az po
swoje granice. Intermedialnos¢, czyli w wypadku omawianych przyktadéw
umieszczenie obrazéw malarskich w obrazie filmowym, jest podobnym za-
biegiem do znanego z wielu klasycznych dziet umieszczania w przedstawia-
nej na obrazie przestrzeni lustra, ktére jest kolejnym odbiciem odbicia, re-
prezentacjg reprezentacji, a wiec jeszcze bardziej oddala rzeczywistos¢,
€zyniac jg niebezpiecznie umowna.

Malarstwo Francisa Bacona stanowi bardzo konsekwentng narracje po-
stugujaca sie jezykiem form i koloréw, ktére mozna uznad za cze$c tego, co
malarz nazywa sztuczng strukturg. Sztuczng strukture najtatwiej chyba opi-
sac jako wewnetrzng przestrzen obrazu. Tworzg jg nie tylko srodki malar-
skie, moze jg réwniez stanowi¢ obraz dla zawartego w nim innego obrazu.
Tak dzieje sie w przypadku filmu Bertolucciego Ostatnie tango w Paryzu i ob-
razoéw Francisa Bacona. Film, zamykajgc w sobie, czyli w sztucznej strukturze
swoich technicznych srodkéw, obraz, tworzy ,,zewnetrze”, , ciato”, wydoby-
wa uspiong rzeczywistos¢ ze swojego submedium.

Dlaczego ,uspiong”? — mozna by spytad. Dlatego, ze z czasem przyzwy-
czailismy sie do niektérych obrazéw malarskich, do sposobu, w jaki na nas
dziatajg. Wtasnie wtedy stracity one swojg moc, przestaty nas ,wciggac”
W swojg rzeczywistos¢, a tym samym staly sie dla nas mnigj rzeczywiste.

Intermedialnos¢ pozwala niekiedy na odnowienie mocy obrazow, aby
mogty na nowo zaskoczy¢ widzoéw. Jest ona bardzo ciekawym estetycznie
zjawiskiem, w ktérym obrazy odbijaja sie od siebie i nawzajem cytujg. Moz-

' H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przekt. M. Bryl, Universitas, Kra-
kéw 2007, 5. 13.
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na by jg poréwnad do ,narracji szkatutkowej”. W tym wypadku jedno me-
dium umieszczone zostaje w drugim, co budzi niepokdj zwigzany z poczu-
ciem zacierania sie granicy miedzy fikcjg i rzeczywistoscig, a takze granic
miedzy réznymi fikcjami. Obrazy, zawierajgc w sobie inne obrazy, otwierajg
przestrzen, ktéra zaczyna straszy¢ bezkresem — podobnie jak odbijajgce sie
w sobie lustra. Ow niepokdj odéwieza naszg percepcje i zmienia perspekty-
we ogladu. Obrazy, do ktérych juz sie przyzwyczailismy, ktérych ciggta agre-
sja oslabita nasza reaktywnos¢, pojawiajac sie w innym otoczeniu, potrafig
nas schwyta¢ na nowo.

.Obrazy utracity dzisiaj swoje uprzywilejowane miejsca, w ktérych czekaty na nasze spoj-
rzenie. Wtasnie dlatego zadamy dla nich — posréd nattoku nowych drég komunikacji
— nowego miejsca spotkania. (...) Nowe media sg czesto niczym innym jak na nowo wy-
czyszczonym lustrem wspomnien, w ktérym stare obrazy przezywaja w inny sposéb ani-
zeli w muzeach, kosciotach i ksigzkach”?.

Nie chodzi tu jednak tylko o wyzwalanie nowego sposobu percepdji
przez pokazanie obrazu malarskiego w innym kontekscie, lecz takze o moc
samego spojrzenia, ktére wcigz poszukuje dla siebie nowego medium.

Zatrzymajmy sie przez chwile nad twérczoscig Francisa Bacona. Najbar-
dziej znany byt oczywiscie ze skandalizujgcej serii Papiezy i Ukrzyzowan, jak
réwniez z fascynacji miesem, o ktorym mowit: , Tak, bo to my jestesmy po-
tencjalng sztukg miesa, kiedy wchodze do sklepu miesnego, zawsze mysle
sobie, jakie to dziwne, ze nie wisze tam zamiast zwierzat”3. Mieso stanowi-
to dla Bacona bodziec do refleks;ji, ale tez fascynowato go swojg faktura i ko-
lorem, walorami czysto estetycznymi. Inspirowat sie barwami ludzkiego
gardta przy réznych schorzeniach, zdjeciami Muybridge’a i kliszami rentge-
nowskimi dzieci dotknietych paralizem. Malowat samotne postacie o kon-
wulsyjnie wykrzywionych twarzach. O portretach pedzla Bacona méwi sie
rowniez (Frangoise Monnin), ze odkrywajg przestrzen w zawieszeniu to be
and not to be oraz ze do fragmentarycznosci Picassa i ptynnych linii Giaco-
mettiego Bacon dodaje swojg wtasng jakosé — natychmiastowosé.

W malarstwie Bacona zasade stanowi konfrontacja bytu i jego unice-
stwienia. Teatralna, przeestetyzowana forma zderzona zostaje z dostowno-
$cig fizycznosci, z czego powstaje kontrast uwypuklajacy rozdarcie cztowie-
ka w swiecie. Teatralizacja nie stuzy oddaleniu rzeczywistosci, to wtasnie
steatralizowanie pomaga uwypukli¢ pewne cechy osoby lub rzeczy. Przed-
stawienie tego, co realne, polegato dla Bacona na umiejetnosci pokazania
w obrazie energii. Faktycznie, patrzac na jego obrazy, trudno nie odczué
ogromnego tadunku sity. Owa sitg jest byé moze odwrécenie, w ktérym —jak
pisze van Alphen, ,reprezentacja nie jest zyciem, za to zycie ukazane jest jak
kompletna reprezentacja”.

2 |bidem, s. 62.

3 Cyt. za: D. Sylvester, Rozmowy z Francisem Baconem, przekt. M. Wasilewski, Zysk i S-ka, Poz-
nan 1997.

4 E. van Alphen, Francis Bacon and the Loss of Self, Reaktion Books, London 1992/1998, s. 14
(cytaty, o ile nie podano inaczej, w przekiadzie A.Sz.).
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Pomyst Bertolucciego, aby ,,umiesci¢” malarstwo Bacona w obrazie fil-
mowym, a mianowicie w Ostatnim tangu w Paryzu, wydaje sie nadzwyczaj
ciekawy i trafny. Z tego tez powodu probe przesledzenia przenikania sie wat-
kow malarskich i filmowych, a takze analize problemu relacji ciato—przestrzen
i proby jego artystycznego rozwigzania podejmuje w tym tekscie w odwota-
niu do tego filmu. Warto jednak zauwazy¢, ze réwniez w filmie Marzyciele
przestrzen odgrywa niebagatelng role. Jej charakter jest tam jednak zupetnie
inny, nie zostaje ona poddana tak silnemu steatralizowaniu i ,stuzy” wydoby-
ciu innych watkow. Stad decyzja, aby omowi¢ przenikanie sie obrazéw ma-
larskich Francisa Bacona w odniesieniu do Ostatniego tanga w Paryzu, ktére
podejmuje z twbrczoscig brytyjskiego malarza bezposredni dialog.

Francis Bacon umieszczat na swoich ptétnach odniesienia do réznych
rzeczywistosci, a takze wprowadzat napiecie miedzy sztuczng strukture,
ktérg mozna rozumied jako jezyk malarski, a temat, czyli ujety rzeczywi-
stos¢. Ta sztuczna struktura towarzyszy zaréwno obrazom Bacona, jaki fil-
mowi Bertolucciego. Mozna odnies¢ wrazenie, ze w wypadku filmu jest jesz-
cze mocnigj odczuwalna — za posrednictwem zachowan, ktére w sposéb
niedostowny nasladujg zycie, a takze gestow i dialogow, ktore zmierzajg
w strone przeestetyzowania. A jednak w filmie pozostaje wyraznie widocz-
na , brutalnos¢ faktu” i znowu estetyzacja stanowi jej uwypuklenie.

Na portretach Bacona widzimy twarze wykrzywione krzykiem rozkoszy
i bélu, postacie ujete w chwili kryzysu. Wygladaja, jakby krzyczaty do nas
z ptétna, krzyk wydobywa sie przez otwarte szeroko usta, kolory i wykrzy-
wienia. Wszystko, czego prébujemy nie zauwazac i co spychamy na margi-
nes zycia, staje sie gléwnym tematem obrazéw; dlatego z taka sitg przycia-
gajg one uwage.

.10 jest doznanie natury fizycznej. Nagle czujesz, ze kto$ ciggnie cie za rekaw i kaze pa-
trzyé, czy tez raczej wlepiaé wzrok w to, co namalowane. Tak wpada sie w obraz. Tak zo-
staje sie przez obraz schwytanym”>.

W owym ,,schwytaniu przez obraz" faktycznie musi by¢ co$ symptoma-
tycznego, co zauwaza Dariusz Czaja, najpierw opisujac swoje wtasne do-
Swiadczenie, a nastepnie odnoszac sie do podobnych doswiadczen i $wia-
dectw wielu innych, co ciekawe, Polakéw, skonfrontowanych z malarstwem
Bacona. W obliczu przytoczonych przez Czaje opiséw, pytania i konstatacje
Sylvestra brzmig niesmiato i nad wyraz ostroznie:

.{...) w twoich obrazach dostrzegam jednak co$ wiecej. Ludzie patrzac na twoje postaci,
zdajg sie dostrzegal chwile kryzysu, chwile uswiadomienia sobie wiasnej Smiertelnosdi,
chwile odkrycia zwierzecej strony natury — chwile poznania elementarnych prawd o sobie”®.

Mozna przeciez powiedzied, ze dzieje sie o wiele wiecej. Nie wystarczy
samo ,dostrzezenie chwil kryzysu” albo ,,dostrzezenie chwil uswiadomienia

5 D. Czaja, ,Francis Bacon: ¢lady katastrofy”, w: Konteksty. Michel Leiris. Zycie — Antropologia
— Sztuka 2007, nr 3-4 (278-279).
6 D. Sylvester, Rozmowy.. ., op. cit., s. 80.
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sobie wtasnej Smiertelnosci”. Nie wystarczy tylko dostrzezenie, gdyz moéwi-
my o obrazach, ktére ,,ciggna nas za rekaw”, przez ktére czujemy sie schwy-
tani. Chodzi wtasnie o samo uswiadomienie sobie wilasnej smiertelnosci
i zwierzecosci albo raczej ich bezposrednie odczucie.

Bohater filmu Bertolucciego znajduje sie w takim granicznym momencie
uswiadomienia sobie Smiertelnosci. Historia jego romansu z gtéwng boha-
terka jest natomiast historig odkrywania zwierzecej strony ludzkiej natury,
pokonywania granic konwenansu, historig samotnosci i bliskosci odbitej
w krzywym zwierciadle. Francis Bacon méwi w wywiadzie z Sylvestrem:
«(...) prawda wchodzi niekiedy przez dziwne drzwi do krainy zfa z Louisa
Carrolla"’. Prawda moze sie wytonic ze zniszczenia, degeneracji, degradacji,
ukazac sie w zwierzecosci, rozpasaniu, a nawet — jak to zostato wczesniej
wskazane — w sztucznosci.

Zderzenie bytu i nicosci odczuwalne jest zaréwno w obrazach Francisa
Bacona, jak i omawianym filmie Bertolucciego. Diaboliczny spokédj prze-
strzeni i przedmiotéw podkresla zawieszenie ludzkiego ciata w nicosci.
Swiat przedmiotéw, nienaturalnie opustoszaty, utozony, statyczny, niepokoi
w zderzeniu z emocjami widocznymi na ciele postaci. Kolory, ktorymi wypet-
niona jest przestrzen, czesto réwniez nienaturalnie nasycone i jaskrawe,
w dziwny sposéb taczg sie i wzmacniajg krzyk lub grymasy twarzy bohate-
réw. Ow ,, pomaranczowy niby-spokdj $wiata rzeczy” podraznia zmysty, uka-
zuje sie jako obojetnos¢. Obojetnos¢, ktdra nie posiada winowaijcy, jest zu-
petnie pusta, stad krzyk na obrazach i na filmie réwniez wydaje sie jedynie
pustka wypetniong dzwiekiem, podobnie jak pustka wypetniong przedmio-
tami zdajg sie pomieszczenia. Przestrzen ,nie gosci” ludzkiego ciata, jest
klatkg, zamknietym kregiem, a poza nig nie ma nic.

Spéjrzmy jednak, jak w niektérych scenach filmu toczy sie gra miedzy
przestrzenia psychiczng i fizyczng, a takze jakie gesty bohaterowie zaryso-
wujg w przestrzeni.

Na samym poczatku filmu razem z napisami pojawiajg sie dwa obrazy
jako motto i zaproszenie do gry. Jeden przedstawia mezczyzne, Luciana
Freuda Portrait of Lucian Freud (1964), drugi kobiete, Study for Portrait
(Isabel Rawsthorne) (1964). On siedzi w fotelu w samej koszulce, ona jest
ubrana, trzyma noge na nodze. (By¢ moze juz tutaj — nawiasem modwigc
— wkrada sie rozdzwiek, ktory towarzyszy catosci filmu: on zanurzony jest
w naturze, ona w kulturze.) Bohaterowie filmu odsytajg do postaci, ktore
pojawity sie na poczatku, przedstawione na portretach. Kobieta przypomi-
na portret Rawsthorne, jednak Brando, w jasnobrazowym ptaszczu, ucha-
rakteryzowany jest, mozna mniema¢d, na Bacona. (Bacon namalowat kilka
autoportretow w brgzowym pfaszczu i wiasnie w nim najczesciej pojawiat
sie wsrod znajomych.)

Po obrazach, ktore sg zaproszeniem do gry, w otwierajgcej scenie widzi-
my gtéwnego bohatera. Jego twarz wyraza bél. Kamera filmuje, opadajac
na niego z gory, z perspektywy ,spoza”, dodatkowo potegujgc efekt przy-

7 |bidem, s. 63.
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gniecenia, wewnetrznego rozdygotania, poczucia niestabilnosci i rozkoty-
sania losu. Krzyk: , fuckin’ god!” zagtuszany jest rytmem przejezdzajgcego
metra. On zakrywa uszy, gest ten odnosi sie do tego, co na zewnatrz — ha-
tasu metra, ale jednoczesnie jego teatralnos¢ i wpisany wen tragizm na-
tychmiast odsytajg réwniez do wewnetrznej sytuacji bohatera. Sugerujg
chaos wewnatrz niego samego. Toczy sie gra przenikania zewnetrznego
z wewnetrznym. Kiedy bohater krzyczy, wagony metra przejezdzajg w ha-
tasliwym rytmie.

W Commitment and Conflict Wieland Schmied pisze o fascynacji Baco-
na krzykiem, formg otwartych ust, ktore artysta obsesyjnie prébowat
uchwyci¢ w Papiezach. Moéwit o tym wysitku, ze zawsze chciat méc malo-
wac usta tak, jak Monet malowat zachody stonca. Schmied zwraca uwage
na to, ze krzyk na obrazach Bacona zostaje wzmocniony i odbity echem
przez otoczenie. W otwierajgcej scenie filmu intencjg Bertolucciego réw-
niez mogto by¢ zintensyfikowanie krzyku przez hatas metra. tatwo tez
w tym wypadku o skojarzenie z innym malarzem — Edwardem Munchem,
a w szczegdlnosci oczywiscie obrazem Krzyk. Patrzac na to dzieto, mozna
odnies¢ wrazenie, ze krzyk odmienia przestrzen, zakrzywia jg, zmienia sie
w droge.

Schmied pisze réwniez o krzyku u Bacona, gdyz malarz czesto stwier-
dzal, ze przypisuje do niego wielky wage. Zyskuje on w jego dziele pierwot-
ng jakos¢, poniewaz jest swiadkiem bolu nie do zniesienia. Moze jednocze-
$nie wyraza¢ fizyczny bél oraz tesknote za zbawieniem. Mamy tu do
czynienia ze zderzeniem cielesnej dostownosci i strachu przed pustka, nico-
$cig, ktory pochodzi jakby z innego wymiaru. Krzyk stanowi zarazem dopet-
nienie przeznaczenia. Schmied zauwaza, ze to podstawowa forma ludzkiej
wypowiedzi®, nie w sensie najbardziej elementarnej, pierwszej i najtatwiej-
szej, ale raczej tej, do ktérej powracamy, kiedy przestrzen wyrzuca nas poza
siebie, kiedy przestrzen psychiczna, nasze mysli okazuja sie niemozliwe do
umieszczenia w trzech wymiarach i skazuja nas na wygnanie. Czy krzyk jest
wiec powrotem do natury? By¢ moze raczej jest wyrazem tej tesknoty, tesk-
noty za stanem nieswiadomosci, ktéry nie wyrywa z przestrzeni, nie wyko-
rzenia. Krzyk wydobywa sie z ciata w przestrzen otwartymi szeroko ustami,
przez ktére mozna spojrzec jak przez okno w korytarz prowadzacy wprost
do ludzkich wnetrznosci. Niewidzialny, a na obrazach Bacona réwniez nie-
styszalny, krzyk jest swiadectwem bélu. Krzyk nieubtagalnie prowadzi nas
do ciata, zagubionego miedzy przestrzenig fizyczng a psychiczng. W filmie
Bertolucciego i na obrazach Bacona przestrzen psychiczna i fizyczna ukaza-
ne sg jako nierozerwalne, jako natozone na siebie siatki; to oczywiscie ludz-
ka perspektywa.

tatwo pokusi¢ sie o zinterpretowanie krzyku w otwierajgcej scenie
Ostatniego tango w Paryzu, jako nawiazujacego do tego, ktéry wydajemy
z siebie z chwila pojawienia sie na swiecie. Pierwsza scena stanowi w takiej

8 W. Schmied, Francis Bacon: Commitment and Conflict, Prestel, Munich-Berlin-London—New
York 2006, s. 21.
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interpretacji narodziny bohatera. Narodziny jako poczatek czegos nowego
po przezwyciezeniu kryzysu —i $mier¢, gdyz bohater obumart duchowo, po
tragedii, ktéra miata miejsce w jego zyciu. Szuka on jedynie zapomnienia
i ucieczki od bolu w przyjemnosci. ,,To krzyk jest pierwszym znakiem zycia,
kiedy przychodzimy na swiat i mimo ze moze sie réwniez tgczy¢ ze Smiercia,
skojarzenie z narodzinami pozostaje zawsze obecne”? — pisze o dwoistym
znaczeniu krzyku Schmied. Na koniec stwierdza: ,W istocie, krzyk jest wota-
niem o przestrzen"1°,

Ta konstatacja potwierdza jedynie, ze przestrzen odgrywa w malarstwie
Bacona bardzo wazng role. Czesto przedstawiana jest w powtarzajacy sie,
zeschematyzowany sposéb. Nawet, gdy jest to przestrzen otwarta, nie ma
sie wrazenia otwartosci. Przestrzen obrysowana ksztattem okregu zamyka
namalowane na obrazach postacie. Co wiecej, odnosi sie wrazenie, ze dusi
je ona i ogranicza. Przestrzen, ktéra zaciska sie jak petla wokdt postaci na
obrazach Bacona, symbolizuje ich kryzysowg sytuacje. Podobnie jak w przy-
padku bohatera Ostatniego tanga w Paryzu, odzwierciedla zaréwno fizycz-
ne, jak i psychiczne uwiezienie.

Jednak czy faktycznie krzyk jest wotaniem o przestrzen? By¢ moze, po-
niewaz jestesmy zawsze na zewnatrz, zamknieci w sobie — w ciele; krzyk jest
préba wylania siebie na zewnatrz. Jak na obrazie Muncha krzyk miatby by¢
naszg sciezka, drogg na zewnatrz, a jednak wcigz prowadzi z powrotem do
siebie.

Przestrzen stanowi najciekawszy wspolny problem twérczosci Bacona
i omawianego filmu Bertolucciego. Problem ludzkiego ciata w przestrzeni
jest o tyle palacy, ze jest to ciato myslace, a wiec wytwarzajace swojg wtasng
wewnetrzng przestrzen. W tym momencie jednak pojawia sie od razu kwe-
stia owego tradycyjnego rozréznienia na przestrzen wewnetrzng i ze-
whnetrzng, ktore z coraz wiekszym trudem proébuje sie utrzymac.

A jednak w odniesieniu i do filmu Bertolucciego, i do twoérczosci Bacona
mozna méwié o problemie przestrzeni wewnetrznej i przestrzeni zewnetrz-
nej. Konflikt i kontrast pomiedzy tymi dwiema sferami wida¢ ,,gotym
okiem”. Przestrzen pokoju zostaje przygotowana do tego celu niczym te-
atralne dekoracje.

Zaréwno w filmie Ostatnie tango w Paryzu, jak i twoérczosci Bertoluccie-
go linia przecina pokdj po okregu. Wnetrze jest prawie puste, ciemnawe. Je-
go statycznos¢ stanowi zywy kontrast z impulsywnymi gestami i zachowa-
niami bohateréw. Zaburzanie przez ich gesty linii prostych rodzi niepokd;.
Spokédj rzeczy, podobnie jak hatas metra w pierwszej scenie, tym razem
przez kontrast, a nie wzmocnienie, uwypukla chaos w swiecie postaci. Two-
rzy sie przepas¢ miedzy $wiatem ludzi i rzeczy. Swiat rzeczy jawi sie jako
uporzadkowany, fatwy do uchwycenia, w ktérym kazdy przedmiot ma swo-
ja funkcje. Swiat ludzki wydaje sie irracjonalny. W filmie kontrastowi temu

? lbidem; It is [the scream] the first sign of life on entering the world, and though it may also
be linked with death, the association with birth is always present”.
10 lbidem, s. 22: ,In essence, the scream is a cry for space”.
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moze stuzy¢ wykorzystanie przestrzeni wyposazonej w zaledwie kilka nie-
zbednych mebli: t6zko, stét i fotel.

Bardzo podobna jest tonacja filmu i obrazéw — przewaga pomaranczo-
wego —w filmie, szczegdlnie w scenach, gdzie Jeanne i Paul sie mijaja —jasne
i zimne szarosci, lodowa biel, czerwone akcenty w potgczeniu z miekkimi
bragzami, biel zabarwiona bfekitem i rézem. Kolejnym wspdlnym motywem
wizualnym jest rozmazanie lub znieksztatcenie twarzy postaci. W filmie
efekt ten czesto osigga sie dzieki umieszczaniu ich za matowym szktem, cze-
sto pojawiajg sie tez lustra, okna, odbicia, zamazanie. Niekiedy wystarczy
nienaturalny grymas aktora. Wyglad bohateréw ulega wiec znieksztatceniu,
zmianie, zatarciu.

Ludzie, pozostajgc w nieustannym ruchu w przestrzeni i czasie, fatwo
zmieniajg wyglad. Fakt ten dodatkowo podkresla statycznos¢ przestrzeni,
w ktorej sie znajduja. Rozmazujg sie w niej niekiedy, rozptywaja, znikaja.
Jednoczesnie jednak w niektérych scenach filmu wyraznie przedstawiony
zostaje widok na przestrzen z psychicznej perspektywy bohateréw, kiedy
przestrzen zaciska sie wokéf nich jak duszaca petla. Wskazujg na to okrag,
ktory zarysowuje ksztatt pokoju, pierwsza scena, gdzie krzyczacego bohate-
ra objezdzaja wokdét samochody, i scena tanga, w ktérej przestrzen wokot
bohateréw wiruje wraz z tanczacymi parami.

Ta klamra kompozycyjna ukazuje réwniez oddalenie obu postaci od
ogdlnie obowigzujgcych norm, ich wyobcowanie ze $wiata zaréwno rzeczy,
jaki ludzi.

Co tak bardzo moze oddala¢ nas od obu tych swiatéw, co moze nas za-
mykaé? Odpowiedz wydaje sie az nazbyt prosta — ciato umieszczone w prze-
strzeni posrod ludzi i przedmiotoéw, ciato, w ktorym jestesmy i ktérym jeste-
$my. Hannah Arendt pisata w jednej ze swoich ksigzek, ze w momentach
fizycznego bélu i przyjemnosci cztowiek pozostaje skonfrontowany z sobg
samym, samotny wobec wewnetrznej burzy wtasnych organéw, od ktoérej
nie moze uciec.

Tak sie wtasnie sktada, ze uczucia eksplorowane zaréwno przez malarza,
jaki rezysera to przede wszystkim przyjemnos¢ i bél — bezposrednio zwigza-
ne z cielesnoscia, nieprzefiltrowane przez intensywnos¢ przemyslen, przy-
zwyczajenia, kulture. Przyjemnos¢ i bol tgczg sie z tematem zwierzecosci
cztowieka. Cztowiek rzuca sie w swojej egzystencji jak w klatce, a uniwersal-
ne uczucia bolu i przyjemnosci nie tacza, ale dzielg obcych sobie bliskich. Ba-
riera ciata okazuje sie niekiedy niemozliwa do pokonania.

Wspolnym dla filmu i obrazéw motywem symbolizujgcym zwierzecosé
jest klatka, ktéra wskazuje réwniez na ograniczenie, uwiezienie i kryzys bo-
hateréw. Winda, ktéra zawozi Jeanne do ich wspdlnie odwiedzanego miesz-
kania, wyglada wiasnie jak klatka. Patrzymy na winde od zewnatrz i widzimy
Jeanne za metalowymi pretami. Paul i Jeanne nawzajem odkrywajg w sobie
zwierze w trakcie romansu. W filmie znajduje sie kilka scen wyraznie pod-
kreslajgcych ten motyw. Sg to sceny mitosne, w ktérych bohaterowie przy-
wotujg odgtosy i zachowania zwierzat, a takze scena, kiedy Jeanne wchodzi
do mieszkania, po pierwszym zblizeniu, jak kotka.
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Wspolnym motywem dla obu twoércow jest naturalizm, ale tez zachtys-
niecie sie tematem upadku, gnicia, przemijania. Wskazuje na to odnalezie-
nie szczura w tézku, spotkanie ze staruszka, ktéra ptucze sztuczng szczeke,
scena, w ktérej Jeanne korzysta z toalety, i pokazanie krwi w fazience, gdzie
zona Paula popetnita samobdjstwo. Krew w jasnej tazience, wytozonej biaty-
mi kafelkami, silnie przywodzi na mysl tak czesto przywotywana przez Baco-
na rzeznie.

Zwierze nigdy nie daje nam spokoju. Sztuka nieustannie jest przez nie
nawiedzana, jak ujat to Gilles Deleuze. To stwierdzenie rozbraja prostota,
paradoksalnie jednak trudng do pojecia. Ten wtasnie temat sprawia, ze film
dzi$ nadal jest interesujgcy, mimo ze ucichtfa fala kontrowersji, a kino przy-
zwyczaito nas do jeszcze wiekszego demaskatorstwa czy ekshibicjonizmu.
Demaskatorstwo Bertolucciego i Bacona ma jednak inny charakter; tropi
przestraszone zwierze w cztowieku i w sztuce, obnaza, zeby co$ pokazag,
a nie tylko szokowac lub gorszy¢.

Jednoczesnie obraz przedstawiony w Ostatnim tangu w Paryzu mozna
ogladac jako portret samotnego mezczyzny lub samotnosci egzystencjal-
nej. Paul méwi w jednej ze scen, jakby na potwierdzenie takich przypusz-
czen: ,You won't be free of being alone until you die” (,,Nie uwolnisz sie
od samotnosci az do smierci”). W odniesieniu do motywu takiej samot-
nosci, ktéra nie przestaje istnie¢ nawet w najblizszym fizycznym kon-
takcie, warto moze przedstawi¢ fragment mysli Lévinasa, ktéry z pozoru
bardzo odlegty od sfery, po ktérej sie poruszamy, zdaje sie dotykaé po-
dobnych miejsc w odniesieniu do tematu samotnosci. Lévinas ujmuje to
nastepujaco:

Wszystko mozna miedzy bytami wymieniac oprécz istnienia. W tym sensie by¢ to izolo-
wad sie poprzez istnienie”!.

We wspdlnej przestrzeni zawsze oddziela nas od siebie ciato, ktére od-
bywa wilasng podréz przez wymiary, w swoim wtasnym czasie. Bél i przy-
jemnos¢ znowu moga jedynie z fizyczng dostownoscig przypomina¢, ze je-
stesmy w sobie sami, zupetnie sami; pomimo wielosci obrazéw lub gtoséw
nikt nas nigdy nie odwiedzi w ciemnej jaskini naszej cielesnosci. Ciato szar-
pane przez przestrzen przypomina nam, ze nie posiadamy nawet samych
siebie. Wystarczy odczucie bélu i zostajemy straceni jakby poza siebie, a fi-
zyczne cierpienie zastepuje wszystkie mysli.

Przemoc i seks przeplataja sie ze sobg w filmie Bertolucciego, podobnie
jak na obrazach Bacona, przedstawiajgcych zapasnikéw, a inspirowanych
zdjeciami Muybridge'a. Mamy do czynienia z zatozeniem pewnego wykrzy-
wienia, przejscia w przerysowanie, ktére przez odejscie od rzeczywistosci
tym mocniej ja odstania. ,,Moim celem jest znieksztatci¢ obiekt tak, by byt
daleki od swego wygladu, ale znieksztatcenie to musi by¢ zapisem ewokuja-
cym wyglad”12 — méwi Bacon.

" E. Lévinas, Czas i to, co inne, przekt. J. Migasinski, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999, s. 24.
12 Cyt. za: D. Sylvester, Rozmowy..., op. cit., s. 40.
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Stwierdzenie takie mozna réwniez odnies¢ do obrazu czy tez portretu
filmowego. Znieksztatcenie, ,,wypaczenie” postaci pozwala nam uchwycic
w tym przerysowaniu wtasnie to, co znaczace.

.Kiedy przetwarzasz rzeczywistos¢, powstaje forma lub obraz o szczegdlnej sile obecno-
Sci. Porusza nas to nie tyle przez zywos¢, jakis rodzaj wielkosci czy cokolwiek innego, ile
przez odczucie formy”!3.

Forma, sztuczna struktura, pozostaje tym, co jest bardzo silnie odczu-
walne zaréwno w obrazach Bacona, jaki obrazie filmowym Bertolucciego.
Technika intermedialna uzyta przez rezysera sprawia wrazenie, jakby sko-
rzystat on z przepisu Bacona na sztuczng strukture ujmujacy rzeczy-
wistos¢, a jednoczesnie otwierajgcg w nieskonczonosé przestrzen fikeji.
W filmie Bertolucciego problem ciata i przestrzeni zostaje uchwycony
w podwdjnym odbiciu, w nieskonczonej przestrzeni odniesien, ktérg uka-
zuje sztuczna struktura intermedialnosci. Wszystkie te odniesienia rodza
poczucie gtebokiego zagubienia w przestrzeni i ciele. W dyskursie ksztat-
towanym przez obrazy Bacona lub styk obrazéw malarskich i medialnych
omoéwiony w tym artykule, tatwo sie zagubi¢, jak wspomina przywotany
wczesniej van Alphen. Mamy bowiem do czynienia nie tylko ze zniesie-
niem dystansu miedzy obrazem a odbiorcg, lecz takze z rozproszeniem
swojego obrazu u odbiorcy. Za tymi autodestrukcyjnymi gestami kryje sie
tesknota, aby okazaty sie niemozliwe; nawet kiedy owa dekonstrukcje na-
zywamy sitg prawdy lub odwaga, pragnieniem ludzkiego umystu pozosta-
je catos¢. Sa to jednoczesnie gesty wskazujgce na zawtaszczajgcy wymiar
reprezentacji, jednak wtgczone na state w dyskurs stajg sie trudne do znie-
sienia dla umystu.

Analizujgc obrazy Bacona i film Ostatnie tango w Paryzu, mozna przyjgc
dwie rézne konkluzje — ze celem obrazéw obu tworcéw sytuacji byto ukaza-
nie rozbicia jednostki/podmiotu lub uwidocznienie niebezpieczenstwa sytu-
acji rozbicia. By¢ moze pierwsza wersja jest tylko dla odwaznych albo dla
tych, ktérzy chca zobaczyd, jak swiat ptonie.

Intermediality as an Artificial Structure for Eliciting Meaning — On the Example
of B. Bertolucci’s Last Tango in Paris and the Paintings of Francis Bacon

The present article poses the question concerning the possible
consequences of transposing paintings into an intermedial structure. It
purports that this transposition enables the transgression of the distance
between the painting and the spectator, and that it leads to a blured border
between fiction and reality by placing one medium within another. The
problem of the relations between body, space and image is presented. In
confronting the intermedial structure, the viewer becomes grasped by the
picture, as space becomes arbitrary and relative.

5 |bidem, s. 172.
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The analysis of this intermediality is based on the example of Francis
Bacon’s paintings and Bernardo Bertolucci’s film , Last Tango in Paris”. The
artificial structure appears as an important tool in both Bacon’s paintings
and Bertolucci’'s film. The intermedial technique used by Bertolucci
somewhat takes Bacon’s advice to make use of artificial structure in the
process of grasping reality, while simultaneously opening the realm of
fiction. The problem of body and space is also present in the domain of
intermedial relation. This phenomenon shows and highlights the condition
of the subject, who becomes lost in reality.
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