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Materialna abstrakcja

Gdyby chcieé w najprostszy sposéb opisacd to, co robi Magdalena
Moskwa, trzeba by pewnie stwierdzi¢, ze poddaje badaniu, naj-
bardziej wnikliwemu z mozliwych, relacje miedzy powierzchnia
a tym, co jest po jej drugiej stronie. W swoich badaniach od-
krywa bardzo skomplikowana topologie relacji tego, co na po-
wierzchni z tym, co pod nig, za nig i w niej. Jest to studium prze-
nikania na powierzchnie, wytaniania sie czy pojawiania na niej,
a nawet przebijania sie na nia.

Narzedziem, ktérym sie postuguje w tych badaniach, jest malar-
stwo. A jednak wbrew wszelkim pozorom nie jest to jakas symp-
tomatologia, badajaca relacje przejawu z przyczyna, nie jest to
tez jakas fenomenologia, badajaca relacje zjawiska i istoty, ani
nawet psychologia, badajaca relacje ekspresji i wewnetrznych
stanéw. Jest to paradoksalne, gdyz jej malarstwo wydaje sie by¢
po trochu tym wszystkim. Moskwa, mistrzyni odwiecznej sztuki
pozoru, czyni ze swojej sztuki pozdér symptomatologii, fenome-
nologii i psychologii.

W jej tworczosci znajdziemy wizerunki ciat, czesto pofragmen-
towanych, roélin, czasami wybujatych, ludzkiego miesa, najcze-
$ciej w zblizeniach, fantazyjnych ubran, a we wczesnych ob-
razach réwniez wizerunki dziwnych przestrzeni, przedmiotéw
codziennego uzytku, fantastycznych postaci. Stylistycznie jej
malarstwo oscyluje miedzy surrealizujgcg deformacja, brutal-
nym weryzmem a potplastyczng imitacja. Skoro jest to malarstwo
przedstawiajace, to nic dziwnego, ze wydawad sie moze sztuka
reprezentacji ocierajaca sie o symptomatologie, fenomenolo-
gie, psychologie.

Z pozoru jest tym wszystkim, a czym moze byé wbrew pozorom?
Zatézmy na razie, zanim wyjasnimy to gtebiej, ze jest to jakas od-
wrécona anatomia, ktéra tworzy ciata zamiast rozcztonkowywac
je, a postuguje sie jakas (w niektorych, pewnie najciekawszych,
przypadkach) odwrécona sekcja, w ktérej wytwarzane sa organy
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znajdujace sie w, pod i za powierzchnig, a Scislej, obrazy tych
organéw. Obrazowanie i uciele$nianie sa tu sztuczkami malar-
skiego pozoru, pod ktérym skryta jest (ale w widoczny sposéb)
materialistyczna analiza tego, co w, za i pod. W analizie tej zo-
staje odkryte i stworzone srodkami tradycyjnego malarstwa co$
najbardziej paradoksalnego, wrecz niemozliwego: materia abs-
trakgji, a Scislej, materialna abstrakcja relacji powierzchni z tym,
co pod, wi za nia.

Obrazowanie i ucielesnianie

Najbardziej zwodniczym pozorem, ktérym tudza nas obrazy
Moskwy, jest to, ze stanowig one obrazy ciat. Efekt tego ztudze-
nia poteguje weryzm wczesnych portretéw, a w pdzniejszych
obrazach malarska materialno$¢ cielesnoéci. Mistrzowskie opa-
nowanie klasycznych technik jest tu wykorzystane do stworze-
nie tego ztudzenia — ztudzenia, ze obraz staje sie ciatem, a ciato
obrazem - ze powierzchnia staje sie cielesng powtoka.

To sprawia, ze malarstwo Moskwy jest kontrapunktem i kontr-
argumentem dla pewnej poteznej antropologii. Formutujac
ja, Hans Belting wychodzi od zatozenia, ze,[w] obszarze swo-
jej aktywnosci wizualnej, stanowiacej ich zasade zyciowa, lu-
dzie wyodrebniajg owa jednostke symboliczna, ktéra nazywa-

m

my ‘obrazem’”. Podkres$la jednoczes$nie, ze ,[o]braz jest czym$
wiecej anizeli tylko wytworem percepcji. Powstaje jako wynik
osobowej lub kolektywnej symbolizacji. Wszystko, co pojawia
sie w polu spojrzenia lub przed okiem wewnetrznym, mozna
na tej zasadzie ukonstytuowac lub zmienié w obraz. Dlatego
pojecie obrazu, jesli traktuje sie je powaznie, moze by¢ tylko
pojeciem antropologicznym. Zyjemy w obrazach i rozumiemy
Swiat w obrazach”. To za$ ustanawia specyficzna relacje miedzy
obrazem a cztowiekiem, a $cislej, ludzkim ciatem. ,W perspek-

tywie antropologicznej cztowiek jawi sie nie jako ‘pan i wiadca'’
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swoich obrazéw, ale — a to zupetnie cos innego — jako ‘miejsce
obrazéow’, ktére okupuja jego ciato: jest wydany na tup obrazéw,
ktére sam wytworzyt, nawet wtedy, gdy stale ponawia préby za-
panowania nad nimi"°1.

Mozna zatem stwierdzi¢, ze gdy Belting mysli o cztowieku jako
miejscu obrazéw, to ma na mysli przede wszystkim jego ciato.
Obrazy, owe jednostki symboliczne, znajduja miejsce i wywodza
sie z ciata. Belting uscisla jego role ,zywego miejsca obrazéw"?,
aby podkresli¢, ze tylko dzieki temu zakorzenieniu w ciele utrzy-
muja sie one przy zyciu. Obrazy moga by¢ o tyle tylko zywe, o ile
znajduja swoje miejsce w ciele. Co jednak dzieje sie, gdy ciato
staje sie obrazem?

Pewna kwestig, ktora ostabia potege antropologii Beltinga, jest
to, ze samo ciato nie zostaje w nim poddane refleksji, jego po-
jecie nie zostaje przemyslane. Gdyby byto poddane namystowi,
autor musiatby sie skonfrontowaé z aporia, z ktdrg mierzy sie
Magdalena Moskwa. Naiwne uzycie pojecia ciata pozwala unik-
na¢ btakania sie po bezdrozu®.

Schemat Beltinga jest dosy¢ prosty — percepcje przebiegajace
przed oczami kazdego z ludzi moga zostac przeksztatcone w ob-
razy w procesie symbolizacji (uspotecznienia), proces ten doko-
nuje sie przez ich uzewnetrznienie w jakims nosniku, dziekitemu
sg odbierane przez innych ludzi, czyli zostajg uwewnetrznione
w zywym ciele ich widzéw. Belting stwierdza: ,Obrazy wewnetrz-
ne to inaczej obrazy endogeniczne lub obrazy nalezace do ciata;
natomiast obrazy zewnetrzne, by ukazac¢ sie naszemu wzro-
kowi, zawsze potrzebujg technicznego ciata obrazu”®. Mozna

01. Hans Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie,
przet. Mariusz Bryl, Universitas, Krakéw 2007, s. 12-13.

02. Belting, s. 109.

03. Belting pisze: ,cho¢ zdaje sobie sprawe z problematycznosci tego
pojecia [ciata — przyp. JL] w dzisiejszej nauce, wprowadzam je tutaj na
zasadzie niejako ryczattowej". Belting, s. 72.

04. Belting, s. 26.
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powiedzieé, ze zdaniem Beltinga obrazy sg w ciele zywym lub
przyjmuja postac ciata technicznego (niezywego?) — znajduja
sie w miejscu, ktdrym jest ciato zywe lub zajmuja miejsce jako
ciato techniczne (niezywe). Sa wcielone lub uciele$nione. Po-
wstajg we wnetrzu, zostajg uzewnetrznione, ale tylko po to, by
znowu zosta¢ uwewnetrznione. Rodza sie w ciele, zostajg ztozo-
ne w ciele (zewnetrznym), by za jego posrednictwem wrécié do
wnetrza ciata. Poza ciatem nie istnieja. Powstaje zatem pytanie,
czym obrazy sie réznig od ciata? A $cislej, czy takie rozréznie-
nie jest w ogdéle mozliwe? Co z kolei pocigga za soba pytanie
o to, czy mozliwe sg pozostate rozréznienia, na ktérych opiera
sie antropologia Beltinga, jak wnetrze a zewnetrze, ciato zywe
a ciato techniczne.

Rozréznienia wydaja sie jasne, gdy traktowane sg naiwnie (jak
to celowo czyni Belting), préba pogtebienia refleksji nad nimi
staje sie konfrontacja z aporiag. W przeciwienstwie do Beltinga
Moskwa podejmuje sie konfrontacji.

Moskwa staje twarza w twarz z aporia. Przy czym metafora twa-
rzy jest tu zasadna co najmniej z dwdéch powoddéw: po pierw-
sze dlatego, ze wiekszo$¢ obrazéw Moskwy to portrety, a po
drugie, ze to psyche jest portretowana w tych obrazach. Aporia
nierozréznialnosci, jak nam to pokazuje Moskwa, dotyczy wia-
$nie psychiki.

Wyeksponowanie

Punktem wyjscia zdaje sie by¢ prosta i dos¢ oczywista konstata-
cja. Ciato ludzkie samo jest obrazem, ktéry mozna ksztattowac.
Najbardziej przekonujacym wyrazem tej konstatacji w tworczo-
$ci Moskwy sa projektowane przez nig ubrania i kostiumy. Nada-
tyby one ciatu, ktére by je nosito, swoisty ksztatt — z punktu wi-
dzenia obowiazujgcych kanonéw ciata wbite w nie ulegatyby
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deformacji. Ubrania i kostiumy miaty na celu przeksztatcenie
ciat ludzkich w obrazy. Aby odstoni¢ ciato obrazu, musimy zdja¢
zastaniajace je ubrania.

Po zdjeciu ubran objawi nam sie nagie ciato — jak na jedynym
w catej jej tworczosci portrecie ukazujagcym mezczyzne (nie liczac
dwéch obrazéw przedstawiajacych odwrécone plecami sylwetki
wygladajgce na meskie, bo to aniotowie). Bez tytufu (Portret ojca),
2003 (ptdétno, olej) ukazuje naga postac od pasa w gére. Na twa-
rzy widoczne sg zaczerwienienia wywotane zmianami skornymi,
z kolei wywotane wiekiem zaburzenia hormonalne powoduja, ze
jego ciato stato sie androginiczne. Moze by¢ portretem zaréwno
starszego mezczyzny, jak i kobiety. W tym ciele obrazu odstfania
sie zatem nierozrdznialno$¢ miedzy ptciami. Tytut sugeruje, ze
jest to ciato meskie, ale stworzony przez artystke malarski pozér
nie potwierdza jednoznacznie tego rozstrzygniecia.

W pozostatych obrazach z tego samego czasu pojawiaja sie po-
staci kobiet o zacietych twarzach i w wymysInych strojach. Mimo
iz ukazane w odziezy, to jednak sa na pewien sposéb nagie (ale
nie sa tez aktem, zeby odwotac sie tu, przewrotnie, do dokona-
nego przez Kennetha Clarka podziatu na nagosc¢ i akt). Obna-
zane zostaja w tych obrazach — pod pozorami symptomatologii,
fenomenologii czy nawet psychologii — przejawy przezy¢ we-
wnetrznych, przede wszystkim gniewu i agres;ji. Ekspresja tego,
co wewnetrznie nie moze by¢ niczym innym, jak tylko pozorem
ztego wzgledu, ze zaden z tych obrazéw nie jest portretem kon-
kretnej osoby. Nie sg to zatem obrazy oséb doswiadczajacych
jakichs przezyé wewnetrznych ukazywanych przez artystke. Sa
to raczej obrazy przezyé wcielonych w wymyslone przez artyst-
ke postaci. Ukazane zostaja zatem przezycia — ale nieodstonieta
catkowicie tajemnica pozostaje to, jakie.

Obraz stanowi zatem pewna zastone — co oczywiscie jest kla-
sycznym motywem malarskim. Pojawia sie on przeciez w styn-
nej przypowiesci o zawodach malarskich przytoczonej przez
Pliniusza. W opowiedzianej przez niego historii ,[Parrazjos] wdat
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sie podobno w zawody z Zeuksisem i kiedy ten przynidst wino-
grona namalowane tak tfudzaco, ze na scene zlatywaly sie ptaki,
on sam okazat ptétno, namalowane z taka wiernoscig, ze Zeuksis,
pekajac z dumy z powodu wystawionej mu przez ptaki cenzur-
ki, zazadat, zeby usunat wreszcie ptétno i pokazat obraz. Kiedy
zrozumiat swoja pomytke, ustapit pierwszenstwa zawstydzony,
bo sam wprowadzit w btad ptaki, Parrazjos zas jego, artyste!”s
Zwyciestwo w zawodach zostato przyznane na podstawie prze-
konania (ktére jest w dodatku podstawa kazdej antropologii),
ze to spojrzenie czlowieka jest czyms$ wyzszym niz spojrzenie
ptakdw.

Jacques Lacan zastanawiat sie niegdys nad tg przypowiescia i za-
uwazyl, ze nawet te istniejgce i prezentowane w wielu miejscach
przedstawienia winogron (czy innych owocéw lub mies), ktére
fascynuja ludzi, tudzg ich oczy, jakby byly faktycznymi winogro-
nami, nigdy nie wzbudzaja zainteresowania zwierzat. W opowie-
$ci Pliniusza winogrona przywabity ptaki, wzbudzity najpierw ich
zainteresowanie, a nastepnie pobudzity apetyt.

Kluczowe jest tu odniesienie do tego, co Lacan nazywa wabi-
kiem (le leurre). Wabik okresla u niego dziatanie maski czy, sze-
rzej, obrazu. Jest to obraz siebie, jaki podmiot wytwarza, oddajac
sie widzeniu innych. Wytwarza go w odpowiedzi na pragnienie
innych, stwarzajac obietnice jego zaspokojenia, w istocie obiet-
nica ta pozostaje bez pokrycia. Lacan stwierdza: ,Ogdlnie rzecz
biorac, relacja miedzy spojrzeniem a tym, co chce sie zobaczy¢,
jest relacja do wabika. Podmiot prezentuje sie jako inny niz jest,
a to, co jest oddane jego widzeniu, nie jest tym, co chciatby zo-
baczy¢"%. Wabik jest zatem tym, w czym nastepuje prezentacja
w postaci czego$ innego. Wabik jest skutecznym obrazem, jawi

05. Pliniusz, Historia naturalna, przet. Irena i Tadeusz Zawadzcy, Zaktad
Narodowy im. Ossoliriskich, Wroctaw-Krakéw 1961, s. 395.

06. Le séminaire de Jacques Lacan : Livre XI : Les quatre concepts
fondamentaux de la psychanalyse, red. Jacques-Alain Miller, Editions
du Seuil, Paris 1973, s. 96.
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sie jako to, co moze zaspokoi¢ pragnienie, jako znak jego spet-
nienia, rozbudza apetyt oczu i pobudza to, co Lacan nazywa ich
zartocznoscig (voracité).

W interpretacji Lacana winogrona na obrazie Zeuksisa zadzia-
taty na ptaki na zasadzie znaku, stanowity wabik, ktéry pobudzit
ich gtéd, podczas gdy obraz Parazjosa stanowi dla niego przy-
ktad funkcji trompe-I'ceil. A zatem stanowi gre ze Swiadomoscia
wzrokowa, ztudzenie oczu, gre pozoréw. W opozycji do obra-
z6w wyposazonych w funkcje wabika, te postugujace sie efek-
tem trompe-I'ceil nie tyle prowokuja dziatanie, ile raczej pytanie
o to, co sie kryje za przestong, ktéra sie staty.

Obrazy w twérczosci Moskwy oscylujg miedzy funkcja wabika
a funkcja zastony, prowokujgc zaréwno pragnienie dziatania, jak
i ciekawos$c tego, co skrywa sie za zastong obrazu. W niektérych
z nich obie funkcje spotykaja sie, a cielesny wabik zostaje wyeks-
ponowany przez naciecie zastony obrazu.

Ciecie

Efekt przerwania ciggtosci powtoki pojawia sie u Moskwy ewi-
dentnie na skutek obserwacji niedoskonatosci skéry — peknieé,
przetaré, zaczerwienien. W tych szczelinach wyziera to, co w ské-
rze lub za, pod nia. Artystka zwraca na to uwage, usitujac prze-
dostac sie do wnetrza tego, co portretowane. We wczesnych
obrazach (z lat 2000-2003) widzimy twarze kobiet, czesto jej
samej. W zadnym z nich nie chodzi jednak o wierne przedsta-
wienie modelki ani nawet zgtebienie jej zycia wewnetrznego.
To, co interesuje Moskwe, to raczej zgtebienie psyche jako ta-
kiej, stworzenie portretu psychiki. Nie interesuje jej studiowa-
nie maski, jaka jest twarz (studia twarzy jako maski znajdziemy
w jej wczesniejszych obrazach), lecz wydobycie tego, co dzieje
sie za nig i pod nia.
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Artystka stosuje najpierw naciecie, by doj$¢ do przeciecia obra-
zu w wiwisekcji zmierzajgcej do odkrycia tego, co we wnetrzu.
A scislej, stwarza malarskie efekty naciecia czy przeciecia.

Lyotard otwiera jedng ze swoich najbardziej zagadkowych ksia-
zek Economie libidinale obrazem radykalnego ciecia: ,Otwérz
tak zwane ciato i rozpostrzyj wszystkie jego powierzchnie: nie
tylko skére ze wszystkimi jej fatdami, zmarszczkami, bliznami,
z wielkimi aksamitnymi powierzchniami, i ich przylegtosciami, ze
skalpem z czupryna wloséw, z wrazliwymi wtosami fonowymi, pa-
znokciami, sutkami, twarda, przetarta skéra piety, falbanami po-
wiek, zakonczonymi rzesami — otwérz i rozpostrzyj, wyeksponuj
wargi sromowe wieksze, jaki i wargi sromowe mniejsze z ich nie-
bieska siateczka skapana w §luzie, rozszerz membrane zwieracza
odbytu, rozetnij wzdtuz i rozprostuj czarny przewdd odbytnicy,
potem okreznice, a nastepnie $lepa kiszke, a teraz wstege jego
powierzchni upstrzong i zanieczyszczong géwnem; jakby twoje
krawieckie nozyce otwieraty nogawke starych spodni, idz dalej,
wyeksponuj domniemane wnetrza jelita cienkiego, jelita czcze-
go, kretego, dwunastnicy, itd. na drugim koncu, rozetnij usta
w ich kacikach, wyciagnij jezyk do jego samego konca i podziel
go, roztdz jak skrzydta nietoperzy podniebienie i jego wilgotne
piwnice, otworz tchawice i uczyn z niej szkielet todzi w budowie,
uzbrojony w skalpele i pincety, zdemontuj i wyléz zwoje i ptaty
mozgu; a nastepnie cato$é uktadu krwionosnego, zyly i tetnice,
w stanie nienaruszonym, na ogromnym materacu, a nastepnie
uktad chtonny i drobne kawatki kosci nadgarstka, kostki, rozdziel
i zestaw je z zakonczeniami tkanki nerwowej, w otoczeniu ptyn-
nych wydgzielin, ciato jamiste penisa, i wyodrebnij duze miesnie,
zwtaszcza grzbietowe, roztéz je jak gtadkie $pigce delfiny”®7. To
jedno dtugie zdanie poprzedzone jest tytutem podrozdziatu
Otwarcie libidinalnej powierzchni. Swoja niezwykta sktadnia pra-
gnie oddac anatomie ciafa, sktadnie organéw, tajemna topike

07. Jean-Francois Lyotard, Libidinal Economy, przet. lain Hamilton
Grant, Indiana University Press, Bloomington-Indianapolis 1993, s. 3.
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wnetrza ciata, gdzie drzemia najbardziej skryte pragnienia. Wy-
dobywa je na powierzchnie, opierajac sie na pierwotnej ciggtosci
egzo- i endodermy. Zdanie stanowi fantazmat o precyzyjnej wi-
wisekgji ciata, ktéra przypomina troche patroszenie ofiary przez
jakiegos$ Kube Rozpruwacza. Impulsem zdaje sie byé przedosta-
nie sie do wnetrza, z ktérego wytaniaja sie libidinalne popedy
i pragnienia. Rozciecie ciafa i rozpostarcie jego ptaszczyzn po-
zwala Lyotardowi odkryé zupetnie inna topike.

Magdalena Moskwa oddaje sie rownie skrupulatnej sekg;ji, kieru-
je sie podobna aspiracja do odkrycia nowej topiki ciata i obrazu.
Postuguje sie jednak nie tyle fantazmatem, jak Lyotard, ile raczej
materialnym pozorem. A w nim z czasem nasilaja sie efekty cie-
cia. Najpierw kadr obrazu przesuwa sie z typowego dla portre-
tu popiersia na dolng potowe ciata (w 2003). Noénikiem cech
tego, co portretowane, staja sie dfonie lub nawet buty, ktérych
ozdoby tworzone s3 przez grubo naktadana farbe nadajaca im
forme reliefu. Pzniej juz nie tylko kadr stuzy za narzedzie ciecia.
Na obrazach pojawiaja sie przede wszystkim oderwane dtonie.

Na jednym z obrazéw z 2003 roku obok wizerunku fragmentu
postaci pojawia sie wizerunek dtoni. Paznokie¢ palca wskazu-
jacego rozdrapuje powierzchnie obrazu, tak iz brzegi rany wy-
daja sie pokryte krwia. Powierzchnia staje sie skéra, a w rozdar-
ciu powtoki obrazu pojawia sie zranione ciato. W 2004 widzimy
radykalniej wykadrowany obraz: zblizenie na ztoZzone rece. Pa-
znokcie dtoni nie sa juz namalowane, lecz sa przyklejonymi tip-
sami. Materializm malarstwa zostaje zastapiony plastyczng imi-
tacja. Ramie obrazu artystka nadaje charakter cielesnego organu,
z grubymi podskérnymi zytami i pepkiem w goérnej czesci. Gra
pozordéw przeksztatca teraz obraz w zestawienie dziwnych orga-
néw. Préba ciecia, a raczej jej efekt, na razie w pepku ramy, tym
samym ciecie wystepuje w najblizszym sasiedztwie obrazéw (ale
nie jest juz cieciem samego kadru). W latach 2003-2005 powsta-
je wiele obrazéw, w ktérych elementem pozwalajgcym scharak-
teryzowac to, co portretowane, staje sie odcieta od reszty ciata
dton. Dtonie na obrazach pojawiaja sie obok tutowi, wchodza

31



w relacje miedzy soba lub z innymi cze$ciami ciat. Na ich pal-
cach czesto pojawiaja sie tipsy, a nie malarskie przedstawienia
paznokci — tak jakby te protezy miaty wzmocnic site drapania
i przebicia sie na druga strone ptaszczyzny.

Moskwa méwi o ciele jako relikwiarzu, w ktérym miesci sie to, co
jest z, poza tym ciatem®. W tym momencie ujawnia sie znacze-
nie odwrdconej anatomii, o ktérej wspomnieliSmy na poczatku
i ktéra rozgrywa sie na dwéch ptaszczyznach: pozoru i jego ma-
terialnosci. Moskwa dokonuje sekgcji ciata ludzkiego, by przebic
sie na jego druga strone i znalezé w nim to, co znajduje tu swoje
miejsce, cho¢ nie moze pozosta¢ zamkniete. Sekcja ta jest od-
wrdcona, gdyz nie dokonuje sie przez rozcztonkowanie materii
zwlok, lecz przez powotanie, zrodzenie od poczatku fragmen-
tarycznego ciata obrazu malarskiego. Ciecie powierzchni tego
ciata odstania to, co znajduje sie pod, w i za nia, a ekspozycja
malarskiej materialno$ci ciata obrazu pozwala to ukazad.

Rozciagtos¢

W kolejnych swoich obrazach Moskwa podaza w gtab powierzch-
ni, w gtab malarskiego pozoru. W dostownym sensie przebija sie
przez powierzchnie obrazu, w ptaszczyznie pojawiaja sie otwo-
ry. Na ciele zamiast zadrapan, przetaré¢ i przebarwien pojawiaja
sie rany, wrzody, gtebokie rozdarcia tkanek, ktére nigdy sie nie
zabliznia.

Jeden z obrazéw (Bez tytutu, nr 64, 2011, deska, relief w za-
prawie kredowej, olej, wtosy) zdaje sie by¢ niesamowita kolek-
cja dwunastu perforacji skéry i powierzchni. Dwunastokrotnie

08. Lena Wicherkiewicz, Moje malarstwo jest prébg zaklinania ciata. ..
Rozmowa z Magdalena Moskwa, [online], http://www.magdamoskwa.
art.pl/pdf/tekst12.pdf, [dostep: 28.04.2015].
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przebija sie przez ciato obrazu, przez jego skére i miazsz jego
tkanek. Natrafia tu na szczegdlny paradoks: dociera wprost na
odwrocie obrazu do $ciany, na ktdrej jest zawieszony lub do stotu,
na ktérym jest utozony. Moskwa postanawia zatem zgtebic to, co
jest pod lub za ptaszczyzna powierzchni, ale jednoczesnie w nie;j.
Bada gtebie powierzchni. Obraz staje sie obiektem, w otworze
(Bez tytutu, nr 78, 2013, deska, relief w zaprawie kredowej, olej,
wilosy, szkto) umieszcza szkto powiekszajace, ktére umozliwia
doktadna obserwacje. W gtebi widoczna jest malarska materia
migzszu — pozor tkanek, pozér tego dziwacznego i tajemnicze-
go miesa psyche.

Wychodzac od surrealizujgcego portretu, przez portret wery-
styczny, Magda Moskwa droga uporczywego badania relacji
powierzchni z tym, co za, w i pod nig dochodzi do odkry¢, ktére
wydaja sie w zaskakujacy sposéb zbiezne z konstatacja Freuda
zamknieta w zdaniu: ,Psyche jest rozciggnieta i nic o tym nie
wie"%. To zdanie Freuda nekato Jeana-Luca Nancy'ego oraz
Jacques'a Derride, zapewne dlatego, ze tradycyjnie substancja
rozciggta byta przeciwstawiana substancji myslacej. Wedtug tra-
dycyjnego przekonania rzecz myslaca miata by¢ pozbawiona roz-
ciagtosci. Z konstatacji Freuda wynika z kolei, ze to przekonanie
musiato by¢ wynikiem braku samowiedzy psychiki.

Dla psychiki najgtebiej ukryta jej wlasna cecha jest jej przestrzen-
nos$¢. Magdalena Moskwa, przebijajac zastone obrazu, odkrywa
rozciggtos$c psychiki. Tworzy materialny obraz, wykorzystujac od-
wieczna sztuke pozoru.

Jeden z obrazéw (Bez tytufu,nr 81,2014, zaprawa kredowa, olej,
szlagaluminium) stanowi szczegdlne studium. Jest to nieregular-
na, obta, wydtuzona bryta, na pierwszy rzut oka bardziej rzezba
niz obraz, wykonana z zapraw kredowej i w znacznych partiach

09. Cyt. za: Jean-Luc Nancy, Corpus, przet. Matgorzata Kwietniewska,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2002, s. 52.
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pokryta szlagaluminium. Artystka wykorzystywata juz wczesniej
ten rodzaj gruntu i pokrycia, na przyktad w obrazach, w ktérych
fragmenty ciata, najczesciej dtonie, w najpetniejszy sposdb sta-
waly sie pozorem relikwiarza. Tu jednak bryta w istocie jest reli-
kwiarzem, zawiera w sobie drogocenny element i czeéciowo go
eksponuje. Jest ona przebita czy tez otwiera sig, ukazujac swoje
wnetrze, do ztudzenia przypomina wnetrze ciata. Zewnetrzna
powierzchnia, gtadka, I$nigca metalicznie, rozchyla sie w dwéch
miejscach, jakby nieco wstydliwie eksponujac cieliste wnetrze —
wewnetrzna rozciggtosé, intymna tajemnice.

Obraz ten przypomina swoja forma tzw. butelke Kleina, w kté-
rej ptaszczyzna zewnetrzna jest tozsama z wewnetrzng. W, za
czy pod powierzchnig schowana jest zatem sama powierzch-
nia — pod cielesna powtoka skrywa sie psychika, ktéra jest toz-
sama z tg wlasnie powtoka. Te tautologie psychiki (czy tez duszy)
i ciata najwierniej oddaje ciato obrazu. Jego anatomie prezen-
tuje nam za pomoca odwrdconej malarskiej sekcji Magdalena
Moskwa.

Na opuszkach palcow

Skupilismy sie dotad na obrazie malarskim w funkcji trompe-I'ceil,
zaniedbujac nieco funkcje wabika. Inkorporowane do obrazéw
Moskwy tipsy, kamienie szlachetne, imitacje flakéw lub innych
organdw, wtosy, fragmenty roslin wystepuja w funkcji wabika.
Wabik, ktéry wodzi na pokuszenie, budzi fascynacje i obrzydze-
nie, nieustannie prowokuje do jednego — do dotkniecia.

Obrazy Moskwy sa faktycznymi ciatami, domagaja sie dotyku
i z pewnoscia sg w stanie go odwzajemnié. Mozna powiedzie¢,
ze prowokujac do dotyku, pragng zmusic psychike kazdego z wi-
dzoéw do uzewnetrznienia (pragng wejsé w kontakt z tym, co naj-
bardziej wewnetrzne, co — dopdki pozostaje we wnetrzu — jest
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nierozciagte, a zatem niedotykalne). Michel Serres méwit o zmy-
$le duszy, ktory rezyduje na opuszkach palcow™. Dotkniecie ob-
razéw uwalniatoby orgie zmystowosci i stanowitoby prawdziwie
wewnetrzna uczte.

O ile paznokcie czy tipsy u Moskwy stuza do rozdarcia powtoki
obrazu czy tez zastony pozoru — umozliwiajg poznanie (mozna
powiedzied, ze w ostatecznym rozrachunku stuza psychice do
zdobycia wiedzy o wlasnej rozciagtosci), o tyle opuszki oddane
sg zmystowej rozkoszy.

Dtonie, jak widzielismy, sg jedna z czesci ciata, przez ktére ar-
tystka portretuje psychike — to, co skrywa sie w, za i pod po-
wierzchniag obrazu. Ale dtonie i opuszki sg rowniez tym, dzieki
czemu obrazy, ich ciata zostaja stworzone. Artystka pieczotowi-
cie w zmudnym i dtugotrwatym procesie, bedacym ciezka praca,
a jednoczesnie zmystowa pieszczota, naktada kolejne warstwy,
gtadzi, maluje, by powotaé do zycia ciato, przez ktére moze ob-
jawic sie obraz (obraz tego, co skrywa sie w gtebi tegoz ciata).

Dotyk stwarza ciato obrazu, a jednoczesnie zdaje sie by¢ dla
niego najwiekszym zagrozeniem. Dotkniecie moze spowodo-
wacd uszkodzenie lub zniszczenie ciata obrazu, ale nie moze ono
bez dotyku nie tylko sie narodzi¢, ale réwniez istnied. Ta sprzecz-
na funkcja dotyku wynika z aporii rozpoznanej przez Arystotele-
sa: ,czy dotyk jest w istocie grupa zmystéw, czy jednym? Dalej,
co jest organem zmystu dotyku? Czy jest nim ciato [w odbiera-
niu wrazen dotykowych] czy tez nie? Moze jest ono jedynie ‘po-
$rednikiem’, a pierwszym organem zmystowym jest cos inne-
go wewnatrz [organizmu]“"1. Derrida poswieca wiele uwagi tej
aporii, nie rozstrzygajac jej, stwierdza: ,Dotyk moze istnieé bez
innych zmystow, ale Arystoteles podkresla, ze bez niego zaden

10. Steven Connor, The Book of Skin, Reaktion Books, London 2004,
s. 30.

11. Arystoteles, O duszy, przet. Pawet Siwek, [w:] Arystoteles, Dzieta
wszystkie, t. 3, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2003, s. 103.

35



inny zmyst istnie¢ by nie mégt”12. Jesli kazdy zmyst jest uwarun-
kowany dotykiem, to dotyk, pieszczota pojawiaja sie réwniez
w bezpieczniejszej dla ciata obrazéw formie mniej lub bardziej
natarczywego ogladu. Jesli ciato jest jedynie posrednikiem, to
dotyk odbierany jest pod lub za jego powierzchnia. Mozna po-
wiedzieé, ze Magdalena Moskwa pieszczota i uporczywa praca
podazyta za dotykiem w gtab ciata obrazu. Pojawia sie tu zasad-
nicze pytanie, czy jej metoda jest anatomia czy wiwisekcjg — czy
jej obiektem jest zywe ciato obrazu?

Zycie nieorganicznego ciala

Caty czas rozmawialismy o ciele, unikajac zasadniczego pyta-
nia — czy ciato obrazu w istocie zyje? Manuel DelLanda sformu-
towat koncepcje zycia nieorganicznego™®. Koncepcja ta zdaje sie
Swietnie zbiegad z rozpoznaniem Moskwy: ,Obraz autentycznie
zyje: oddycha, poci sie. Podtoze ptécienne, papier, deska, za-
prawa, reaguja na warunki zewnetrzne — kurcza sie i rozciagaja.
Kolory zmieniaja sie, reaguja na $wiatto, farby olejne w procesie
schnigcia zmieniaja swoja objetosé, a w obrazie nieprzerwanie
zachodza procesy chemiczne. Obrazy starzeja sie i umierajg jak
ludzie i jak ludzie maja swoich lekarzy — czyli konserwatoréw,
ktérzy pracujg w warunkach prawie szpitalnych czy laboratoryj-
nych, czesto korzystaja ze sprzetu medycznego, przeprowadzaja
bardzo skomplikowane operacje na ciele obrazu”4.

Jesli jednak pojéc tropem Delandy i jego koncepcji nieorganicz-
nego zycia — koncepcji, wedtug ktérej w procesach fizycznych

12. Jacques Derrida, On Touching Jean-Luc Nancy, przet. Christine
Irizarry, Stanford University Press, Stanford, California 2005, s. 24.
13. Manuel Delanda, Nonorganic Life, [w:] Zone 6: Incorporations,
red. Jonathan Crary i Sanford Kwinter, Urzone, New York 1992.

14. Wicherkiewicz, dz. cyt.
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dziataja mechanizmy analogiczne do tych zachodzacych w ma-
terii organicznej, to trzeba by chyba inaczej spojrze¢ na zycie
ciafa obrazu. Raczej nalezatoby podejrzewaé, ze muzealne prak-
tyki konserwacji w praktyce zawieszaja funkcje zyciowe, konser-
wacja obrazéw powstrzymuje proces stawania sie (stawania sie
czyms$ innym, nieobrazem, rozpadania sig), nieorganiczne zycie
ciata obrazu zostaje przemienione w stan zombie, zywego trupa,
czegos$, co nie moze umrzed, dlatego tez nie moze w petni zy¢é.
Konserwacja powstrzymuje funkcje zyciowe nieorganicznego
ciata obrazu — powstrzymuje go przed starzeniem sie i rozpa-
dem, przed zmeczeniem materii.

Zycie nieorganiczne, zeby mogto by¢ nazywane zyciem, musia-
toby w zasadniczy sposéb podlegaé popedowi $mierci, a zatem
dazeniu do powrotu do stanu, z ktérego sie wylonito?s. W tym
momencie odstania nam sie najgtebsza tajemnica skrywana w,
pod czy za powierzchnig obrazu, w cielesnej gtebi portretowanej
przez niego psychiki. To pragnienie zniszczenia, ktére nie moze
przybra¢ formy innej niz pragnienie bycia dotykanym. Pragnie-
nie bycia dotykanym w najbardziej czutym miejscu, w rozdarciu
czy rozchyleniu powierzchni ciata obrazu. To pozwolitoby bo-
wiem na kontakt uzewnetrznionej psychiki z dusza na opuszkach
palcéw osoby dotykajacej. Przeciez przez dotyk moze nastapic
potaczenie tego, co pod czy za powierzchnia, a czego posred-
nikiem jest ciato. Nawet, gdy grozi to $miercia.

15. Por. Sigmund Freud, Poza zasada rozkoszy, [w:] tenze, Psychologia
nieswiadomosci, przet. Robert Reszke, Warszawa 2007.

37



