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Cielesno$¢ obrazu w twarczosci Magdaleny Moskwy

Traumatyczny iluzjonizm: dreszcze wstretu i fascynacji

Pierwszy kontakt z obrazami Magdaleny Moskwy, werystycznie ukazujacymi skore z jej ran(k)ami,
otarciami, zytkami i [$nigcymi Sluzéwkami, moze powodowac, ze stajemy sie podmiotami w szo-
kut. Slady ,krwi”, osobliwe otwory oraz naturalistyczna kolorystyka powoduja, ze przebywajac
w poblizu tych prac — a przeciez musimy podejsc blisko, by zobaczy¢ wszystkie detale — odczuwa-
my je catym ciatem, doznajac dreszczu fascynacji i obrzydzenia jednocze$nie. Targajg nami sprzecz-
ne emocje: miotamy sie miedzy pragnieniem odwrécenia wzroku a intensywnym wpatrywaniem sie
w kazdy frapujacy szczegdt namacalnie oddanej cielesnosci. Konfrontujemy sie wiec z typowym
abiektem, ktory, wedle opisu Julii Kristevej2, jawi sie jako co$, co zaréwno przyciaga, jak i odrzuca:
.Jest zarazem obcy podmiotowi i intymnie z nim zwigzany; wrecz za mocno zwigzany, gdyz wtasnie
ta nadmierna blisko$¢ wywotuje w podmiocie panike.”3

Efekt szoku jest dodatkowo potegowany przez taki sposob przedstawiania otwordéw w skérze (ob-
razdw), ze jasny status granicy miedzy wnetrzem a zewnetrzem zostaje podany w watpliwosc:
.Dzieki temu obiekt pozwala zdac sobie sprawe ze stabosci granic, (...) ze stabosci przestrzennego
oddzielenia tego, co zewnetrzne, od tego, co wewnetrzne (...)."4 Gdy — przezwyciezywszy obrzy-
dzenie, catym ciatem wychylamy sie ku obrazom Moskwy — wélizgujac sie spojrzeniem w poszcze-
golne ranki, ,pepki”, [Snigce wilgocia zagtebienia i dziurki, tracimy orientacje, czy jeszcze pozosta-
jemy na powierzchni skéry, czy moze juz wkroczyliSmy w sfere podskérng, zwykle pozostajgca poza
obszarem widzialnosci. Filozofia i tradycja Zachodu bazuje na przekonaniu, ze wnetrze i zewnetrze
istotnie r6znig sie od siebie: ,Wnetrze jest z definicji i z natury tym, czego sie nie widzi. Wnetrze
jest wiec z definicji tym, co jest przykre lub nietadne, w przeciwienstwie do zewnetrza, ktdre jest
mite i gtadkie. Wnetrze jest ptynne, zewnetrze suche; wnetrze jest odpychajace, zewnetrze piekne;
wnetrze jest prywatne, zewnetrze publiczne; i w koricu zewnetrze jest samym zyciem, podczas gdy
wnetrze jest Smiercig.”s Wiele nurtow sztuki XX i XXI wieku podaje dualizm wnetrze — zewnetrze
w watpliwosc i zaciera go, a zjawisko to — zdaniem Jamesa Elkinsa — stanowi jeden z najcie-
kawszych momentéw nowoczesnej i wspotczesnej sztuki figuratywnej.6 Réwniez dzieta Moskwy
oscylujg na granicy, konotujac jednoczesnie pulsujace zycie, jak i doznawanie (Smiertelnych?) ran
czy (wy)krwawienie, imitujgc zwartosc skary jako gtadkiej, szczelnej powtoki ciata, jak i dajgc wglad
w otwarte rany. Spotyka sie w nich kolor skory i barwa krwi: ,to jest wtasnie kolor naszego ciata,
szarokremowy, szarobrazowy, brzydki, trzeba go zapamietac. Nie chcielibySmy takich scian w na-
szym domu ani takiego samochodu. To kolor wnetrza, ciemnosci, miejsc, gdzie nie dociera storice,
gdzie materia kryje sie w wilgoci przed cudzym wzrokiem, a wiec nie musi sie juz popisywac. Tylko
z krwig stac jg byto na ekstrawagancje; krew ma byc¢ ostrzezeniem, jej czerwien alarmem, ze muszla
naszego ciata zostata otwarta. Ciggtos¢ tkanek — przerwana.”7

Fenomen balansowania na granicy i siedzenia na niej okrakiem, tak trafnie opisywany przez Jacquesa
Derride8, uwidacznia sie rowniez w tych partiach obrazdw artystki, w ktérych ostentacyjnie preza
sie kosmyki wtoséw, modelowe wrecz przyktady abiektu. Jestesmy przyzwyczajeni, ze rosng one na
powierzchni skéry, w pracach Moskwy zas zdajq sie wyrastac¢ z wnetrza otworéw lub by¢ w nie we-
tkniete po uprzednim ich odcieciu od zywego organizmu. Ich ostentacyjna obecno$¢ automatycz-
nie uruchamia atawizm, tkwigcy w cztowieku, ktorego efektem jest zupetnie specjalny stosunek
do odcietych wtoséw, przejawiajacy sie jako fuzja fascynacji i wstretu. Kosmyk przykuwa uwage,
uwodzi swojg osobliwg kondycja, taczac w jedno dwa skrajne przeciwienstwa: martwote i wital-
nos¢. Zerwanie zwigzku wtosow z zywym ciatem danej osoby powoduje, ze stajg sie one — jakby
ujat to Johann Gottfried Herder — odtogg, a wiec czyms, co budzi odraze, gdyz nie nalezy do ,jedne;
bryty ciata” i jest ,wczesng $miercig”.9 Dlatego to co$ przeraza, ale takze frapuje.

Podobnie dziatajg perfekcyjnie wycyzelowane przez Moskwe przedstawienia bton, mienigcych sie
kolorami teczy i potyskliwie opalizujgcych. Delikatnos¢ wysciotek i wilgotnych nabtonkéw zaczepia
spojrzenie pertowym [Snieniem, eksponujac perwersyjng urode wnetrznosci, zwykle uznawanych



za obrzydliwe. Zdaniem Davida Sylvestra w kolorze miesa kryje sie wielkie piekno.10 | znowu zara-
zem chcemy odwrdci¢ wzrok i odsungé sie na bezpieczng odlegtos¢, jak i uporczywie sie wpatry-
wac, $Sledzac kazdy szczegét, a nawet musnaé palcem frapujacg powierzchnie — oczywiscie tylko
wowczas, gdy nikt inny, by nas nie widziat. Iluzja, uzyskana przez Moskwe, jest tak natretna, ze
napotykamy organiczng obecnosci! i utwierdzamy sie w przekonaniu obcowania z rzeczywistym
ciatem (obrazu), a nie obrazem ciata — stopniowo zaczynamy postrzega¢ przedmiot materialny
jako obdarzony zyciem. Na bazie interakcji obrazowej obecnosci z cielesnie zakorzenionym wi-
dzeniem, fenomenologia obrazu zazebia sie z fenomenologig ciata.12 Postugujac sie terminologia
Gillesa Deleuze’al3, mozna powiedziec¢, ze w kontakcie ze sztukg tego rodzaju nasze ciata wchodzg
w haptyczny rezonans i odkrywajg swoj materialny byt, doznajgc tych dziet bardziej brzuchem,
namacalnie, dotykowo niz intelektem, wspieranym przez zdystansowane oko. ,Ciato jest okiem
cyklonu, osrodkiem koordynacji, statym miejscem napie¢ w szeregu doswiadczen. Wszystko krazy
wokot niego i jest odczuwane z jego punktu widzenia.”14 Percepcja przenosi sie wiec w sfere sen-
somotoryczng, @ w centrum tego procesu — zamiast chtodnej analizy — sytuuje sie intensywnos¢
doznan, prowadzaca nawet do dreszczy i szczekania zebami.15 Uruchamiane przez obrazy Moskwy
haptyczne postrzeganie uciele$nia spojrzenie, kwestionujgc jego zdystansowang perspektywe oraz
lokujac percepcje w trzewiach.16 ,Bez standw cielesnych, ktdre nastepujg wraz z percepcjg, ta
ostatnia mogtaby by¢ czysto poznawcza w formie, blada, bezbarwna i pozbawiona emocjonalnego
ciepta.”17

W kontakcie z abiektalnymi pracami Moskwy owo szczeg6lne nasycenie wrazen inicjuje sie dzieki
niesamowitej wrecz zdolnosci artystki do przenoszenia sensualnej somatycznosci ciata i skory na
powierzchnig obrazu, czemu sprzyja z kolei wyjatkowo trafny dobér malarskich srodkéw wyrazu i wy-
soka swiadomos¢ jakosci warsztatowych: ,sztuka haptyczna przywraca pracy artysty jej material-
ny, a nawet rzemieslniczy charakter, stanowigc prawdziwe wyzwanie techniczne”18. Ciato (obra-
zu) bazuje na jego materialnej bazie, ktdra jednoczesnie wprowadza takze aspekt, uchylajacy sie
widzialnemu - jest to performatywnos$é, posredniczgca pomiedzy materialnoscig a znaczeniem
i uruchamiajgca reakcje sensomotoryczne.19 Pojecie materialnosci stanowi bowiem rodzaj zawiasu
pomiedzy obrazem a ciatem — zaréwno w odniesieniu do relacji miedzy cielesnoscig ciata a cieles-
noscig obrazu, w ktérym podlega ona medialnym przeobrazeniom, jak i w stosunku do uciele$nionej
percepcji. Jak natomiast zauwaza David Freedberg: , W wigkszosSci nasze zawite dywagacje o sztuce
to po prostu unik. Szukamy w nich ucieczki, rozprawiajac o wartosciach formalnych (...), bo lekamy
sie stanaC twarzg w twarz z wtasnymi reakcjami czy tez przynajmniej z ich znaczng czescig.”20
W wypadku tworczosci Moskwy te wartosci formalne sg jednak kluczowym punktem wyjscia, by-
$my mogli skonfrontowac sie z wtasnymi reakcjami — perfekcja formalno-wykonawcza i umiejetne
obchodzenie sie z materig stanowig bowiem niezbedny warunek zaistnienia gesiej skarki, powsta-
jacej na widok tetnigcej zytkami rozowosci skoéry (obrazéw). ,Widzimy znajomg anatomie i obda-
rzamy ja uczuciami; dzieki temu materia zupetnie pozbawiona z nami zwigzku zaczyna oddychac,
krwawic, czué.”21

Od 2004 roku artystka odchodzi od malarstwa na ptotnie na rzecz pieczotowitego, opartego na
starych recepturach, nanoszenia zaprawy kredowej na deske. Dzieki wtasciwosciom tej techniki
— jakze czasochtonnej, wymagajacej wrecz benedyktyniskiej pracy, cierpliwosci i precyzji — w ma-
terii dzieta kumuluje sie energia dotyku dtoni malarki i trzymanych przez nig narzedzi oraz emocje
towarzyszace pracy. Penetracja obrazu w gtab odbywa sie w rzeczywistym trojwymiarze, a nie na
ptaszczyznie. Mozna wiec powiedzie¢, ze nie mamy tu do czynienia z tradycyjng iluzjg malarska,
lecz — odwotujgc sie do Hala Fostera — z iluzjonizmem traumatycznym: ,.iluzja nie tylko nie potrafi
oszukac oka, ale takze ujarzmic spojrzenia, a wiec ochroni¢ przed Realnym. Inaczej méwigc nie po-
trafi nie przypominac¢ nam o Realnym i sama staje sie traumatyczna — to traumatyczny iluzjonizm
[pogrubienie za Fosterem]”22. Stad w twdrczosci Moskwy te wielokrotne, terapeutyczne powtd-
rzenia podobnego motywu, nieustanne powracanie do przedstawienia skory i jej delikatnej materii,
osadzonej na styku wnetrza i zewnetrza ciata. Postugujac sie dalej jezykiem autora ,,Powrotu Real-
nego”, mozna zauwazyc¢, ze obrazy Moskwy odmawiajg wzigcia na siebie tradycyjnego obowigzku
taczenia wyobrazonego i symbolicznego przeciwko Realnemu, a raczej sprawiaja, by ,Realne istnia-



to w catej chwale (lub grozie) swego pulsujgcego pozadania“23, konstytuujac podmiot w szoku mio-
tajacy sie pomiedzy fascynacja a wstretem. Wstret natomiast — jak podkreslat Friedrich Nietzsche,
a za nim Jean-Paul Sartre — stanowi signum autentycznego doswiadczenia egzystencji i konotuje
medium samego poznania, umozliwiajac wglad w prawdziwg ,istote rzeczy”.24 Dlatego do obrazéow
Moskwy — mimo ze tak dotkliwie wchodzg nam one pod skdre jak drzazga pod paznokiec, bole-
$nie nas ranigc — nalezy podchodzi¢ mozliwie blisko, wpatrywacé sie w nie, penetrowa¢ wzrokiem
i wchodzi¢ w haptyczny rezonans nawet, jesli nasza podmiotowos¢ — jak ma to zwykle miejsce w
kontakcie z dzietami abiektalnymi — staje pod znakiem zapytania, nagle uzmystawiajac sobie ma-
terialng obecnosc ciata i jego Smiertelnosc.

Cielesnos¢ i substytutywna aktywnosc¢ obrazu

Obok uciekania w dywagacje o wartosciach formalnych, David Freedberg zarzuca historykom sztuki
dokonywanie uniku przed opisem wtasnych reakcji wobec dzieta poprzez stosowanie rygorystycz-
nych metod badan historycznych.25 W konteks$cie malarstwa Magdaleny Moskwy uruchomienie
aparatu naukowego historii sztuki — podobnie jak skupienie na formie — moze jednak okazac sie
niezwykle istotne w zrozumieniu jego specyfiki oraz generowanych przez nie doznan. Po dresz-
czach i szczekaniu zgbami przychodzi bowiem moment, gdy oko zaczyna sie dystansowac, emocje
stygng, w ich miejsce zas pojawia sie pytanie o relacje do historyczno-artystycznej tradycji.26
Twdrczos¢ Moskwy niewatpliwie pozostaje w silnym zwigzku ze spuscizng dawnych epok, a w
szczegolnosci ze sztukg religijng. W obrazach artystki bezsprzecznie czytelne sg nawigzania do
form relikwiarzowych, widoczne w traktowaniu sylwetek przedstawianych postaci jak puszek z
szybkami, przez ktdore wida¢ ukrytg we wnetrzu ,$wieto$¢”. Ponadto mozna wskazaé na fascyna-
cje portretem trumiennym, rysujacg sie w sposobie ukazywania kobiet, ktore pozostajg w jakim$
specyficznym stanie zawieszenia na pograniczu zycia i $mierci, omdlenia czy nieprzytomnosci. Do
gtosu dochodzg réwniez nawigzania do malarstwa wotywnego i rytuatow sktadania wotow dziek-
czynnych — na trop ten w obrazach Moskwy naprowadzajg fragmenty ciata ludzkiego, traktowa-
ne podobnie skrdtowo jak wota. Postaci malowane przez artystke czesto egzystujg na srebrnym
tle, co w potaczeniu z ich hieratycznoscig i sztywnoscig oraz aurg pozaczasowosci, przywodzi na
mysl ikony.27 Owa ikonowo$¢ pocigga za sobg wewnetrzng monumentalnos$é obrazéw, ktore —
niejako niezaleznie od rzeczywistej wielkosci podobrazia — zdajg sie by¢ majestatyczne, wyciszone
i immanentnie ,posggowe”. Moskwa uzyskuje ten efekt na formatach, ktére mozna opisac jako
wrecz filigranowe”, a jednak zupetnie wystarczajace, by powota¢ do zycia mikroswiat o wtasnej
zmonumentalizowanej skali. Artystka zdaje sie by¢ gteboko zainspirowana takze przedstawieniami
stygmatow $w. Franciszka oraz ran Chrystusa, przejmujgco ukazywanych w krucyfiksach rzezbiar-
skich i malarskich oraz w typie ikonograficznym Ecce Homo.

Najnowsze obrazy Moskwy, ktérych ptaszczyzna zostata utozsamiona z przedstawieniem skory,
moga natomiast zostac opisane przez pryzmat tradycji sztuki religijnej, a zwtaszcza chrzescijan-
stwa, operujgcego motywem Wocielenia. Jak stwierdza Georges Didi-Huberman sztuki wizualne
chrzescijanstwa, dotykajgc sedna immanencji i paradoksalnej natury obrazu, otworzyty imitacje
na motyw Wcielenia oraz na tworzenie ciat niemozliwych, pozwalajacych zrozumie¢ co$ z naszego
realnego tajemniczego ciata.28 Teologiczne pojecie inkarnacji na grunt estetyki zostato przetrans-
ponowane przez Cennino Cenniniego w jego traktacie ,Libro dell’Arte”, pisanym prawdopodobnie
w Padwie w ostatniej dekadzie XIV wieku.29 Cennini za pomocg metafory incarnazione opisat prze-
miane ptynnej, amorficznej farby w ,zyjgce” postacie oraz proces malarski polegajacy na czynieniu
niewidzialnego widzialnym. W jego ujeciu malarstwo zostato zdefiniowane jako proces ikoniczno
-mimetyczny, dzieki ktéremu dochodzi do uciele$nienia postaci, przedstawianej na nosniku obra-
zowym, co wigze sie z kolei z fundamentalng antropologiczng funkcjg medium.30 Cennini ustano-
wit wiec paralele miedzy aktem malarskim a Wcieleniem: zardwno w malarstwie, jak i w przyjeciu
ciata przez Chrystusa, co$ niewidzialnego staje sie widzialne, przyjmujac materialny ksztatt.3:
Odbiorca, percypujacy prace Moskwy, napotyka wiec wcielong oraz — jak skonstatowaliby David
Freedberg i Hans Belting32 — organiczng obecnosc i stopniowo dazy do ustanowienia zywej cie-
lesnosci, finalnie dostrzegajac ciato obrazu. ,Realne ciata zostajg odciele$nione w obraz, w prze-



ciwienstwie tego aktu zas ucielesnia sie obraz.”33 W dzietach tych dokonuje sie bowiem nieustan-
ny ruch tautologicznej wymiany pomiedzy ciatem przedstawionym a ciatem obrazu. To wzajemne
zastepowanie sie, w pewnym sensie wymiennosc¢ ciata i obrazu, Horst Bredekamp okreslit jako
substytutywny akt obrazowy.34 W ujeciu niemieckiego historyka sztuki pojecie to konotuje dzia-
nie sie procesu substytucji, potwierdzane miedzy innymi w aktach ikonoklastycznych, czczeniu
obrazéw i karaniu portretdw skazanych zamiast ich samych. Teza Bredekampa koreluje rowniez z
substytutywna funkcjg obrazu, wskazang przez Beltinga jako najbardziej pierwotna i wazniejsza
od jakiegokolwiek podobienstwa.35 Obrazy Moskwy stapiajg przedstawienie ciata z ciatem obrazu
samego, zastepuja ciato, wcielajgc i uciele$niajgc sie w najbardziej wyrazisty sposob. Obraz jawi
sie jako medium ciata — i stwierdzenie to nie jest tylko grg jezykowa, odwracajacq zdanie autora
~Antropologii obrazu”, méwiace, ze ciato stanowi medium obrazéw, lecz zdaje sie trafnie dotykac
kwestii kondycji najnowszych prac artystki. W wydaniu Moskwy malarstwo staje sie sztukg ciata3®.
Cielesno$¢ obrazow artystki jest potwierdzana i dopowiadana rowniez dzieki instalacjom towa-
rzyszacym malarstwu, a mianowicie ,operacyjnym” stotom. Pierwsza jego wersja pojawita sie w
ramach wystawy w Galerii El w Elblaggu w maju 2012 roku.37 Na dtugim blacie, pokrytym biatym
obrusem, wyeksponowane zostaty roznej wielkosci pedzle i pedzelki, organiczne spoiwa, dtutka,
nozyczki, pilniki, przecinaki i skalpele stuzgce obrdbce zaprawy kredowej, sama zaprawa kredowa
w roznych stanach skupienia: w proszku oraz pomieszana z wodg, odlew przypominajgcy drobio-
wy zotadek, pigmenty i napoczete tubki farb, szmatki noszace $lady wycierania pedzli, delikatne
foliowe rekawiczki, ptatki aluminium do srebrzenia tta, nasgczone czerwong farbg gaziki i zwiniete
bandaze, buteleczki z rozmaitymi miksturami, brytki szelaku, kosmyk wtoséw, sztuczne paznokcie,
gipsowa forma do odlewania jakiego$ ,organicznego” ksztattu, a takze podobrazie sygnalizujace
poczatek pracy oraz dwa obrazy ukazujgce wnetrznosci i ucho na srebrnym tle. Dokonana powyzej
inwentaryzacja lezacych na stole przedmiotdw uzmystawia, ze pochylajac sie nad stotem i studiu-
jac cate to wyposazenie, widz mogt zapoznac sie z poszczeg6lnymi etapami pracy nad obrazem i
wyobrazi¢ sobie poszczegdlne fazy tej skomplikowanej, dtugotrwatej operacji, prowadzace do ucie-
lesnienia jego powierzchni.

Druga wersja stotu, przygotowana specjalnie na wystawe w Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu,
jeszcze bardziej akcentuje kwestie swojego pokrewienstwa ze stotami operacyjnymi i kontekstem
quasi-medycznego obchodzenia sie z ciatem (obrazu). Pojawia sie na nim bowiem czekajgce na
.lekarska interwencje” przedstawienie imitujgce fragment ciata, otoczony biata, jakby sterylng tka-
ning z wycieciem w $rodku, doktadnie wskazujacym, jakie miejsce ma zostac poddane zabiegowi.
Artystka jest wiec chirurgiem, ktéry pracuje w ciele (obrazu), podczas jej nieobecnosci za$ widz
we wtasnej wyobrazni takze moze wejs¢ w te role. W dziejach malarstwa mieszanie pigmentow
z olejem lub spoiwem wykazywato — wedle obserwacji Jamesa Elkinsa — analogie z ptynami mie-
szajgcymi sie w czasie operacji takimi jak woda i krew, co w twoérczosci m. in. Oskara Kokoschki
czy Francisa Bacona owocowato utozsamieniem ptynow ciata z materig malarsk3.38 W pracach
Moskwy utozsamione zostajg nie tylko ptyny ciata z malarskg materig, lecz rowniez werystyczne
przedstawienie skdry z ptaszczyzng obrazu, co z kolei sktania, by bada¢ napiecie miedzy materiali-
zacjq a medializacja39, inicjujgce dyskurs metamalarski.

Dyskurs metamalarski: obraz skéry a skora obrazu

Historia malowanej skoéry jest bowiem w pewnym sensie takze historig obrazu.4° W przedstawie-
niach skary, w ktérych dochodzi do catkowitego stopienia tego, co przedstawione z ptaszczyzng
obrazu, malarstwo tematyzuje swoje przyrodzone wtasciwosci z ptaskoscig na czele, a skora staje
sie metaforg medium41. Juz od antyku greckiego malarstwo byto utozsamiane ze szminkowaniem
powierzchni, a wiec podtoze traktowano analogicznie do skory, na ktdrg naktada sie kosmetyki.42
W $redniowieczu natomiast 6w aspekt metamalarski jest czytelny w kontekscie motywu ran Chry-
stusa, ktdre staja sie samodzielnym tematem od wieku XII, a ich wizerunki majg stuzy¢ kontempla-
cji cierpienia Ukrzyzowanego i wzbudzaniu zalu za grzechy.43 W XIV stuleciu przedstawienia tego
typu, najczestsze w malarstwie iluminowanym w modlitewnikach, bardzo silnie eksponowaty rane
w boku jako osobno przedstawiony preparat, umieszczony w centrum pola obrazowego i sprawia-



jacy wrazenie rozciecia zaréwno skary, jak i ptaszczyzny malowidta. Rana jest wiec namalowanym
cieciem, ktére uwrazliwia postrzeganie na jego materialny nosnik, kierujgc uwage z powierzchni
obrazu w gtebie oraz powodujac, ze to, co przedstawione oraz medium stajg sie sobie bardzo bli-
skie.44 Apogeum utozsamienia motywu i noénika ukazuje z kolei tzw. ,Swiete serce”, powstate ok.
1470 roku w Norymberdze, a wiec w miescie, w ktdrym przechowywano jedng z najwazniejszych
relikwii chrzescijanstwa — wtdcznie, jakiej uzyto do przebicia boku Chrystusa. Wyobrazenie tej
rany nie jest namalowane, lecz wyciete w papierowym podtozu, co prowadzi do catkowitej fuzji
operacji mimetycznej z refleksja o statusie medium i relacji ciato-obraz.45 Na analogiczne zjawisko
w malarstwie gotyckim zwraca uwage Georges Didi-Huberman, podkreslajac takie akty tworcze,
w ktorych przemoc zadana podtozu wykraczata daleko poza prezentacje rany, poniewaz ,malarz
nie zadowalat sie uzyciem czerwonej farby, by przedstawi¢ krew Chrystusa ptynaca z jego boku, ale
uzywat tepego narzedzia, by zrani¢ poztacang powierzchnie i odstoni¢ czerwong warstwe gliny.
(...) Byto to bowiem tworzenie rany w obrazie, rana zadana obrazowi. Otwarcie i zagtebienie
stawaty sie namacalne, asamarana uobecniata sie, wyryta przed naszymi oczami w ptacie
ztota — mimo ze przedstawiata rane naobrazie."46

Dyskurs metamalarski w kontekscie przedstawiania skory uruchamia takze obraz Michelangelo Me-
risi da Caravaggio ,Niewierny Tomasz” (ok. 1595-96; Galeria Malarstwa Sanssouci w Poczdamie),
gdzie palec penetruje rane, a efekt ten jest dodatkowo potegowany przez podgzajacy za nim wzrok.
Ciggta powierzchnia ptétna zostaje wiec niejako sama wyposazona w rane, a ten irytujgcy detal
— wedtug Nicoli Suthor — staje sie rang wpisang w reprezentacje.47 Natomiast przedstawienia ob-
dzierania ze skory, ukazujace cierpienia Marsjasza czy Sw. Barttomieja — szczegélnie w barokowej
tradycji trompe-l'oeil — pokazujg jak samo ptdtno moze byc traktowane jako zdjeta skora: motyw
ten przenosi sie wiec ze sfery przedstawienia na ptaszczyzne techniczno-malarskg i retoryczng.48
Od Os$wiecenia z kolei medycyna okresla skore jako aktywny, wrazliwy i wyjatkowo zywy organ,
co znajduje swoje odzwierciedlenie w ,Encyklopedii”, w ktorej jest ona opisana jako ,unerwione
ptétno“49, co dzieki temu okresleniu tym bardziej wyraza jej pokrewienstwo z medium obrazowym.
Prace Magdaleny Moskwy mogg byc¢ postrzegane jako wspétczesna kontynuacja przywotanych po-
wyzej aspektow tradycji historyczno-artystycznej z akcentem na samoswiadomos¢ i autoreflek-
syjnos¢ medium. Malarka nie poprzestaje na namalowaniu ran, lecz otwiera podobrazie, narusza
jego ciggtosc i zwartos¢ w dostowny, namacalny sposaéb, integrujgc motyw i medium oraz inicju-
jac refleksje metamalarskg o (nie)mozliwosci ucielesnienia obrazu. Jak ujatby to Didi-Huberman,
w obrazach Moskwy z jednej strony dokonuje sie ,podwojenie wielkiej tkaniny klasycznej imitacji,
z drugiej zas rozdarcie w samym centrum tej tkaniny”59, co otwiera te realizacje — w sensie do-
stownym i metaforycznym — na mnogos¢ znaczen oraz wskazuje paradoksalng nature obrazu wraz
z jego zdolnoscig do aktoéw substytutywnych. Dziatanie tych aspektéw jest w wypadku prac Mos-
kwy mozliwe zaréwno ze wzgledu na wybér motywu skory i sposob jego stopienia z powierzchnig
malarskiego podtoza, jak i dzieki doskonatemu opanowaniu tradycyjnych technik i celnemu urucho-
mieniu potencjatu jakosci warsztatowych.

~Dermatologia malarska”

Skora do niedawna nie byta tematem badan historyczno-artystycznych ani zwigzanych z historig
kultury. W latach go. XX wieku przeszta jednak z pozycji marginalnych na centralne i jako po-
wierzchnia, granica, membrana, ekran, mapa, czy powtoka stata sie omnipotentng metafora.51 Nie
tylko wspdtczesni artysci tematyzujg cielesng powtoke, lecz takze badacze odkryli jg na nowo,
sugerujac, ze jest ona nie tylko rzeczywistg granicg ciata, lecz takze symbolicznym konstruktem,
ktdry podlega historycznym i kulturowym przemianom.52 Najsilniejszy impuls w tym zakresie przy-
szedt z psychoanalizy. Francuski psychoanalityk Didier Anzieu skupit sie na roli skéry w ksztatto-
waniu sie ja, proponujac pojecie ,skora-ja”. Anzieu probowat tym samym przemysle¢ cztowieka
radykalnie przez pryzmat jego powierzchni, przez powtoke, a nie przez jadro, raczej przez pryzmat
pojemnika niz zawartosci,53 co koreluje z kolei ze sposobami definiowania tozsamosci cztowieka,
jakie staty sie charakterystyczne dla postmodernizmu.

Do skéry jako metafory odwotat sie takze Vilém Flusser, ktéry zaproponowat filozoficzng dermato-



logie poszerzong, traktujaca o skorze jako o granicy miedzy ja a $wiatem.54 Filozof ten postulowat,
ze musimy sie zmienic i sta¢ sie powierzchowni, bysmy w teorie wychodzili od samych siebie i wi-
dzieli wszystko ekstatycznie z perspektywy wtasnego ciata pokrytego skora. Jego zdaniem powinny
nas interesowac powierzchnie, a nie rzekomo ukryte pod nimi tajemnice, gdyz tajemnica nie jest
gdzie$ gteboko schowana, lecz lezy na powierzchni skdry. Skdra jawi sie jako ,przestrzenno-czaso-
we kontinuum”, ktdre pulsuje rownolegle z czasem, rozcigga sie i zbiega w trzecim wymiarze, nie
tracac przy tym swojego charakteru powierzchni, a ponadto dziata niczym ,moja pamiec”, zapisujac
blizny i szramy. Flusser diagnozuje kryzys nauki i zachodnich modeli myslenia, opartych o obiekty-
wizm i transcendencje, poprzez ktére nie da sie wypowiedzie¢ doswiadczen i informacji, pozyski-
wanych z perspektywy fenomenologicznej. Ta niemoznosc¢ czyni nas z kolei wyobcowanymi wobec
wtasnej skory — czujemy sie w niej jak w czyms dla nas obcym, wskutek czego jesteSmy wyobco-
wani takze w $wiecie. Filozof zaproponowat wiec dermatologie filozoficzng jako rodzaj narzedzia,
dzieki ktéremu proces wyobcowania zostanie odwrocony. Nakreslenie mapy skory oraz rozwiniecie
poszerzonej dermatologii filozoficznej powinno réwniez stymulowa¢ pojawianie sie nowych modeli
myslenia i nauki, ktérych jego zdaniem obecnie potrzebujemy.

Barbara Stafford proponuje poszerzenie dermatologicznego projektu Flussera na obszar estetyki,
propagujac pojecie dermatologii estetycznej.55 Natomiast zdaniem Atsushi Tanigawy mozemy mo-
wi¢ o semiotyce skory, gdyz jest to miejsce, w ktérym dochodzi do wyjatkowo skomplikowanej
wymiany i transferéw pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem.56 W odniesieniu do obrazéw Magdaleny
Moskwy pozwalam sobie powotac termin ,dermatologia malarska”, gdyz — pokrewnie do sugestii
Flussera — dzieta te koncentrujg sie na tajemnicy, ktora sytuuje sie na powierzchni skéry i wywo-
tuja zindywidualizowang, zakorzeniong w ciele percepcje. Dwoma réwnouprawnionymi sposobami
dostepu do tych prac jest widzenie i odczuwanie57, a proces interpretacyjnego zblizania sie do nich
wymaga fuzji metod historyczno-artystycznych, psychoanalitycznych oraz pochodzgcych z zakre-
su fenomenologii i antropologii obrazu. Obrazy Moskwy frapujgco wspoétgraja z paradoksalng mysla
Paul Valéry’ego, ze to, co lezy w cztowieku najgtebiej, to wtasnie skora. Ranig nas one tak dotkliwie
takze i dlatego, ze postrzegamy i sami empatycznie odczuwamy (z)ranienia skadry, ktora staje sie
tozsama z uciele$niong powierzchnig obrazu.

Tekst towarzyszyt wystawie, pt: ,Cielesnos¢ obrazu” ,ktora odbyta sie w Galerii Sztuki Wozownia
w Toruniu , 2013r.
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