
…megragadni az elevent kiélezett értelemben, úgy, 
ahogy a tátongó sebrõl beszélünk… 

Különösen a portréknál, ahol a kivitelezés elszabadul,
Bacon paroxisztikus realizmusa robbanásoktól

megrendített…

MICHEL LEIRIS: FRANCIS BACON MA

2005 végén mutatta be a hamburgi Kunsthalle
Bacon portréit. Mint ismeretes, életmûvében
majd ötszáz tételt tesz ki azoknak a képeknek a
száma, amelyekben test és arc vagy testies arc ke-
rül bemutatásra. Ám aki valaha is látott már Ba-
con-portrét, az tudja, hogy mûvében valami mó-
don éppen ennek lehetetlenségét teszi nyilván-
valóvá. Bacon portréi egy meghatározott módon
szakítanak a portréfestészettel, elutasítva azt,
hogy az arcon keresztül tisztán be- és megmutat-
ható az ember, legyen szó akár olyan képekrõl,
amelyeken a mûvész önmaga képét festi meg. Sõt
éppen az önmaga bemutatásának lehetetlensége
a kép vagy másként fogalmazva ennek az önma-
gának a nem szûnõ változásban-léte és destruálá-
sa a képen jelenti Bacon válaszát a portréfestés
problémájára. Mondhatjuk tehát azt is, hogy Ba-
con éppen ilyen módon kívánt közelebb jutni ah-
hoz, ami az önmaga, ami bemutathatatlan az arc
fiziognómiáján keresztül. Az 1996-os párizsi
életmû-kiállításhoz kiadott tanulmányok egyiké-
ben rögzítette Fabrice Hergott,1 hogy a saját kép,
az ön-arc-kép destrukcióját a legerõteljesebben
éppen magával szemben érvényesítette. Eljárása
szakít a karakterképzõ fiziognomikus arc-képpel,
mivel kérdése valójában arra irányult, hogy mi-
ként képzõdik a karakter a megfestett képen, mi-
ként fejezhetõ ki az a nem szûnõ változásban-lét, 2012/9
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ami az embert viszonylatok között és a portré esetében önmaga viszonylatában
mutatja meg. 

A fiziognómia ellenpontja a patognómia, ami nem jelenti a torz vagy pusztán de-
formált képalkotást, sokkal inkább fejezi ki a lélek szenvedélyét a test kifejezõ meg-
jelenítésén keresztül. A fiziognómia századában egyik pontos aforizmájában erre a
következõképpen hívta fel a figyelmet Füssli: „A test csontos és porcokkal teli részei
képezik a fiziognómia alapját, míg az izomrostok képezte részek a patognómiáét; míg
az elõbbi nyugalmi állapotban vizsgálja az élõlényt, addig ez utóbbi a tevékenység
során. A patognómia a karaktert kiegészíti a kifejezéssel.”2 Ezzel persze nem azt
mondjuk, hogy Bacon ott folytatja, ahol a modern fiziológiai gondolkodás elõször kí-
sérelte meg az embert kinézete alapján megítélni, az ember kilétét megjelenésében
tetten érni. Nem, hiszen ez már születése pillanatában komoly kritikának esett áldo-
zatul, Lichtenberg3 Lavatert kritizálva utalt az affektusok szemiotikájára, s merõ kép-
telenségnek tartotta, hogy a külsõ egyszerû lenyomata lenne a bensõnek, vagyis a
megjelenõ és megjelenített ember arca, sõt egész fiziognómiája csak egy beállításban
lehetne kifejezõ, s ennyiben kiiktatná azt, ami a mozgásban-lét és változás közepet-
te az értelemváltozást és a többértelmûséget hordozza. Persze ne feledjük, hogy a
modern fiziognómiai gondolkodás nagy hatású elméletírója, Lavater4 éppen arra hív-
ta fel a figyelmet, hogy midõn õrültek házába látogatott, megfigyelhette, hogy az
õrültek arcán a karakternek csak a látszata jelenik meg, tehát olvasni az arcból bi-
zony elég kétséges vállalkozás.

A patognomikus formálás tehát a változásban és viszonylatok közt lévõ ember
pozicionálását választja, hiszen tudja, az arc szinte élettelen módon és imitálva mu-
tatja a karaktert, a karakter nem „ül ki az arcra”, hanem az adott helyzetben hirtelen
megjelenik. Éppen az arcra kiülõ karaktert kerülte Bacon, és kerülte minden olyan
gondolkodó is, aki számot vetett a portréfestés élettelenítõ és dermesztõ hatásával.
Ezt fejezte ki megvilágítóan a fiziognómiai gondolkodás egyik utolsó képviselõje,
Max Picard: „Az emberi arcot illetõen a legnagyobb veszély, hogy nem válik képpé
önmagában, azaz emlék-képpé lesz. Az ilyen arc kimerevedik.”5 Kérdés tehát, hogy
az arc, azaz a portrévá vált emberi vonás miként õrizhetõ meg elevenségében, mi-
ként õrizheti meg testies hatásának erejét és elevenségét. Ezt a sokrétû és az élethely-
zet felõl az arcot újragondoló portretírozást legpontosabban Deleuze és Guattari6 fo-
galmazták meg: a fej a test része, de nem úgy az arc. Az arc felszínként jelenik meg,
s ennek rajzolata, a vonások, a kirajzolódó forma stb. lassan elõidézik azt, hogy ma-
ga az arc elválik a fejtõl, s a fej helyén az arc szinte testetlenül jelenik meg. Ez a le-
válás és testet vesztés nemcsak maszkszerûvé dermeszti az arcot, hanem jó esetben
külön életre kelti, aminek persze lehet igen erõs mûvészi hatása, miként erre Bacon
fontos filmpéldájával utalhatunk (Eisenstein Patyomkin-filmjének lépcsõjelenete!),
ahol az arcon átüt a tisztán testi jelenlét. Azt is helyesen állapították meg, hogy ma-
ga az arc nem animális, ám bizonyos vonásaiban inhumán. Úgy értsük, nem takar-
ja el vagy ki testi meghatározottságát és a fenti értelemben vett patognomikus viszo-
nyát és magatartását ahhoz a helyzethez, amiben fellép és megjelenik. 

Röviden azt bemutatni a képen, hogy testi valójában miként érintett az ember,
hogy testi megjelenésében az emberi alak és arc érintettsége sokkal erõteljesebb,
mint minden olyan portretírozás során, ahol az arc mintegy kitakarja a testet – ez
volt Bacon számtalan portréjának nagy kérdése. A testi mivoltában érintett és meg-
érintett ember bemutatása meglepõ módon szinte személytelenít, és megteremti azt
a közös alapot, amiben az embert látjuk újra magunk elõtt, aki a testével és testében
is válaszol. Ahogy Füssli írta: a karaktert olyan patognomikus erõk játékterébe von-
ja, ahol éppen ez a kiállított és karakteres reprezentáció rendül meg, átadva helyét
az erõk terében képzõdõ-kifejezõdõ fejnek, ahol nincs végleges arcvonás és arckife-14
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jezés. Tegyük hozzá azért, mert egyszerre és egyidejûleg mindig is több ilyen van. Ezt
nevezte Condillac7 a tapintás és tapintóérzék térképzõ erejének, vagyis Bacon képe-
ire alkalmazva, legyen bármennyire is az az érzetünk, hogy ezek az alakok egy sem-
mis térbe vannak kivetve, mégis a megjelenõ alak destrukciója (az adott viszonylat-
ban, legyen az akár önmagára vonatkozás) vagy a csontokon elmozdult izomzat szét-
mállása egy olyan tértapasztalatot közvetít, amit fent érintettségnek neveztünk, ami
által a test kiterjedése, térben állása megmutatkozik. Azt is világossá tette Condillac
az érzetekrõl szóló értekezésében, hogy az ember éppen a tapintásban van a legköze-
lebb ahhoz, ami õ maga, itt nincs mód a látás irrealizáló és illúziókeltõ hatására, a
tapintás egyfelõl ellenállás vagy leginkább az erõk terébe kivetett ember legfõbb
módja arra, hogy testét tapasztalja, és ekként váljék tapasztalhatóvá. Ezért írta helye-
sen Hans Jonas, hogy a látás a legkevésbé „realisztikus” érzés. „A realitás elsõsorban
az ellenállásban mutatkozik meg, s ez a tapintási tapasztalat alkotórésze […] a tapin-
tási érzék olyan érzék – és ebben egyedülálló –, amelynél a minõség észlelése nor-
matív esetben az erõ tapasztalatával vegyül; és mivel az erõ kölcsönös, ezért nincsen
lehetõsége a szubjektumnak arra, hogy passzív maradjon. Így a tapintás az az érzék,
amelynél az eredendõ találkozás a valósággal mint hatásként jelentkezõ valósággal
történik meg (mit der Wirklichkeit qua Wirklichkeit).”8

Ennek a hatásnak mint a nem látható erõk terében képzõdõ testi jelenlétnek a
gondolata elsõ lényeges megfogalmazását Herder mûvében9 kapta meg – vagyis fo-
galmazhatunk úgy, hogy a kép plasztikus megalkotása lebegett Bacon szeme elõtt.
Herder szerint a látás hatása síkszerû, vagyis éppen a felszínt és felszínit érinti, és a
képen egymás mellé helyezett képelemek közti viszonyt igyekszik kitapintani, ám mi-
vel oly sok mindent próbál egybefogni, ezért sohasem éri el végsõ alapjait. S még ha
az ember Argosz módjára teljesen szemmé is válna, akkor sem lenne képes arra, hogy
– mint egykoron – éppen a kéz érintésével és önmaga érintése által a formát az érin-
tett „tárgyon” tapasztalja. Herdernél a forma tapasztalata a test érintésében, abban a
taktilis viszonyban ébred, amit a festõ éppen az elevenség eltérõ eszközökkel való
megjelenítése által igyekszik utánozni. A szobrászat az egymásban (in einander)
módján dolgozik, ezzel alkotva meg és idézve fel az érintõ kéz tapasztalatát, ahol az
elemek nem különülnek el, s nem is egymásra következnek, hanem együttességük
képezi a plasztikus forma alapját. Igazsága és bölcsessége éppen testi igazság (leib-
hafte Wahrheit), vagyis ez a testi/hús-vér igazság tagadja az absztrakciót, éppen az
anyag ellenállása folytán vet véget a festõi „álomnak”, és kényszerít vissza a kézzel-
fogható, tapintható igazsághoz. Vagyis közelebb van a realitáshoz, ennyiben éppen
nem puszta re-prezentáció, hanem a prezencia ígérete,10 ami a kiváltott vagy
kikényszerített erõhatás tapasztalatában éri el a szemlélõt.

Miként építhet az alapvetõen a látásra mint érzékelésre építõ festészet a tapintás
tapasztalatára? Bacon számos megjegyzésébõl kitûnik, nem csak arra reflektált, hogy
az ember bemutatása nem történhet a szép formán keresztül, nem lehet a figuratív,
sem pedig az absztrakt festés technikáit alkalmazni; így fordult egy olyan plasztikus
hatás kiváltása felé, ami érvényre juttatja azt az erõszakot, amivel a szemlélõ szinte
testközelben válik az esemény részesévé és tanújává: „It’s an attempt to bring the fig-
urative thing up onto the nervous system more violently and more poignantly.”11

Ahogy azt is joggal jegyezte meg, hogy nem valamiféle illusztratív/valósághû festés
volt a célja – hiszen a kép valósága abban az erõtérben képzõdik, amibe alakjait ki-
állítja, azaz alakjai, azok testi valósága nem feleltethetõ meg semminek, a kép teré-
ben vannak jelen. Elemzõk12 rámutattak arra, hogy Bacon nemcsak fotókat (pl.
Eadweard Muybridge: Birkózók, 1887) használt, amelyekben a testi fragmentáltság
mellett a megmutatkozás pillanatának kifejezõereje is lenyûgözte. Egyik megjegyzé-
sével aztán a már fent is említett testi/patognomikus megjelenítésre is kitért, mégpe-
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dig Poussin A betlehemi gyermekmészárlás címû képére, amely véleménye szerint
the best human cry, vagyis az ember itt a teljességgel kiáltássá vált ember, aki ebben
a reakciójában az elszenvedettre a legegyértelmûbben válaszol – s Bacon hasonlóan
nyitja meg az ember térbe állítását az effajta pátoszteli válasznak, miközben minden
ikonológiai sémát eltöröl. Alkalmazhatjuk Waldenfels13 figyelemre méltó ötletét,
amelynek elõzménye persze Herderre, Warburgra vagy éppen Jonasra nyúlik vissza,
nevezetesen hogy itt egyfajta ikonopatheiával van dolgunk, azaz a kép olyan erõvel
tud fellépni, olyan hatást képes kiváltani, ami értelmét éppen a pátoszteli megjelení-
tésen keresztül közvetíti. Kétségtelen a logosz pátosza, mely a képet olyan kinetikus
térré formálja, ahol – mint Waldenfels írja – nem pusztán mozgásérzetrõl beszélünk,
hanem az érzet nem szûnõ és váltakozó erejû mozgásban-létérõl van szó. Bacon ké-
pein nem a pátoszformulák jelennek meg, hanem az el-szenvedés mozgásalakzatai
kérlelhetetlenül kiteszik az embert, a szemlélõt annak a hatásnak, ami érzetet vált ki
– egy látszólag közegtelen térben olyan sensatio részévé teszik az embert, aminek tel-
jes felfejtése lehetetlen, hiszen a figurák kinézete alapján a rajtuk végbemenõ erõha-
tást látjuk úgy, hogy egy soha le nem záruló mozgás részeként mutatkoznak meg. Eb-
ben játszik különös szerepet az, hogy a hangsúly vagy éppen a tagolás vagy a kieme-
lés eszközével él, amikor a teret olyan belsõ térképzõ vonalakkal metszi fel, ami az
alak/alakok testi jelenvalóságát fokozza. 

Bacon festészetének máig legjelentõsebb elemzését Gilles Deleuze-nek köszön-
hetjük, aki ebben a kérdésben is egyértelmûen fogalmazott: nemcsak azt emelte ki,
hogy az effajta sensatio nem egyszerûen érzékelés, hanem egyfajta elszenvedés,
együtt-elszenvedése annak, ami a figura megjelenésében láthatatlan erõként hat,
amit szinte összeprésel és de-formál, és  ami ennek folytán szinte magába zuhan, ma-
gába fordul, vagy éppen önmagából kifordul. Ez a spazmikus torzítóerõ a test defor-
mációját váltja ki, s így joggal beszélt Deleuze14 a sensatio phatikus (nem reprezenta-
tív) mozzanatáról, arról a váltakozó erejû mozgásban-létrõl, ami a kitett alakot a tér-
ben érinti. Az érintettség éppen ez a pátosz által és annak mentén képzõdõ értelem,
ami nem egy reprezentációs logika keretei között alakítja ki a képet. Deleuze éles el-
méjû magyarázata szerint olyan diagramról15 van szó, ami az egymáshoz rendelhetõ
elemek, azaz a képet megteremtõ elemek sorát állandóan olyan új viszonylatba ren-
dezi, strukturálja, ami nem adhat ki egy végsõ értéket, csak eltérõ módokon közelít
hozzá. Így kerülnek egymás mellé triptichonként egy és ugyanazon alak destruált
portréi, nem engedve a végsõ alakváltozat kialakulásának, az arc rögzülésének. Az
sem véletlen, hogy a Bacon számára oly fontos Cézanne-kép, a Nagy fürdõzõk16 ép-
pen annak a megszállott kísérlete volt, hogy minden illusztratív és narratív elemet
nélkülözve az alakokat egymás viszonylatában mutassa be, azaz pusztán a test, a
szín és a tér konstrukciója által teremtsen mûvet, a ki nem számítható ritmikus ha-
tás közepette hívja elõ a kép hatását. 

Deleuze irodalmi példával is élt Bacont elemzõ mûvében, amikor Moritz Anton
Reiser címû regényét említette – s aki ismeri ezt a valóban rendkívüli írásmûvet, azt
is tudja, hogy miért került szóba ez a regény: Moritz elsõ ízben mutatott be egy ala-
kot úgy, hogy a rá ható erõk eredõjeként viselkedik a hõs, eljutva – miként Deleuze
fogalmazott – az állati és emberi közti zónába, ahol minden kiszámíthatatlanul és
elõre nem látható módon képzi az alakot. Ahogy a regény egy helyén írta Moritz:
„Testünk szétrombolhatósága és testisége csak bizonyos rohamokban (Anfälle) válik
elevenné – és elõidézi, hogy megrettenünk saját magunktól, azáltal, hogy hirtelen
érezzük, valami olyasminek véltük magunkat, ami valójában nem vagyunk, ám ehe-
lyett valami olyasmik vagyunk, aminek lenni iszonyodunk.”17

A kérdés tehát az, ami körül Deleuze Bacon-elemzése forog: miként tehetõk a lát-
hatatlan erõk láthatóvá? A kérdést úgy is megfogalmazhatjuk, hogy miként válhat ki-16
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fejezõbbé és plasztikusabbá az ember képe, ha és amennyiben ennek eltörlésén ke-
resztül jut érvényre a mozgásban-lét ereje. 

Deleuze válasza egyfelõl az, hogy a testi humán/inhumán viszonylatai közé
visszavetett ember, mint az irodalmi példa is mutatja, magán és magában éppen az
elszenvedett (pátosz) hatására mutatkozik meg szinte váratlanul önmagának; ezt
nevezte Bacon olyan véletlennek (accident), ami az elszenvedésben születõ értel-
met magán a képen engedi jelenvalóvá lenni. Így kerül maga elé a festõ mint ide-
gen, s magát a képen ebben az idegenségben ismeri fel, mint amitõl tán maga is
meglepõdik, vagy amin éppen megütközik. Abba a térbe vetve, amit maga körül is-
merni vélt, magára tekint mint fel nem ismertre. Ezt szolgálja a látszólag semleges
tér és annak külsõ beavatkozással elõállított tagolása, ami olykor kinagyítja a defor-
málódott testies létezõ erõk által nyomás alá helyezett részeit. Hasonlóképpen rea-
litássokszorozó elemnek tekinthetjük a nem valósághû árnyékolást, ami az alak egy
más helyzetébõl nyeri el formáját, s ennyiben megnehezíti, sõt megakasztja a kiál-
lított ember körül kialakult térben történõ orientációt. „A tér a figurának nem en-
ged kitérõt, nincs mód a menekvésre. Az alak vitális mozgása nem teremt kapcso-
latot az inkább statikus térrel. Ez a diszkrepancia az alak és tér között a térbeli ko-
ordináció elvesztéséhez vezet.”18

Félreértenénk, ha itt egyszerûen az alak izolációjáról beszélnénk, ez az izoláció
éppen a bemutathatóságban, azaz a portré eredeti szándékában rejlett. Itt sokkal in-
kább arról van szó, hogy maga elé kerüljön, amit a kép tektonikája és az alakban és
az alakon munkáló erõk idéznek elõ, míg minden védekezés lehetetlenné válik. 

A destruált portrén az ember képe úgy tûnik ki, mintha az ember maga elõl igye-
kezne kitérni, ám állandóan és elkerülhetetlenül önmaga foglya marad, újra és újra
maga elõtt válik védtelenné és kiszolgáltatottá, hiszen már nem védi az arc.
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