MARTA SMOLINSKA

DERMATOLOGIA MALARSKA: OBRAZ SKORY
A SKORA OBRAZU

Motyw oddanej werystycznie ludzkiej skéry, koncentrujacy uwage
odbiorcéw na zmys$le dotyku oraz na powierzchni, ktora stanowi granice
miedzy wnetrzem a zewnetrzem, od lat 90. XX wieku w obszarze sztuki
aktualnej zdaje sie coraz bardziej zyskiwaé na popularnosci. Ostentacyj-
nie eksponowany miedzy innymi w pracach tak znanych artystek i arty-
stow, jak Ron Mueck, Patricia Piccinini, Pipilotti Rist, John Isaacs czy
Nicole Tran Ba Vang staje sie jednym z emblematéw wspoétczesnosci. Pa-
radoks polega jednak na tym — co stawiam jako jedna z tez niniejszego
tekstu — ze najbardziej frapujaco i wieloaspektowo 6w motyw dziata wca-
le nie w fotografii, instalacji czy nowych mediach, lecz w tzw. obrazie
sztalugowym, ktérego przestarzalo$¢ i nieprzystawalno$é do przekazy-
wania aktualnych idei juz niejednokrotnie wskazywano. Aby teze te uar-
gumentowac — na reprezentatywnych przykladach malarstwa Magdaleny
Moskwy, Bartosza Kokosinskiego, Pawla Matyszewskiego, Grzegorza
Sztwiertni, Saskii de Kleijn i Mariny Schulze — wyréznie nurt tzw. der-
matologii malarskiej. W obecnych czasach, ktére odzwyczaity nas od ge-
nerowania wyrazistych manifestéw pokoleniowych i dominujgcych nur-
tow, za celng uwazam metafore Jurija Lotmana, poré6wnujacg dzialania
tworcow w polu sztuki do rozproszonej energii pola minowego, gdzie tu
1 6wdzie rozlegaja sie wybuchy, cho¢ nie mozna przewidzieé, czy i w jakim
miejscu one nastapig. Sugeruje zatem, ze dermatologia malarska moze
by¢ postrzegana jako jeden z takich wybuchéw — wyraznie ,styszalnych”
na wspotczesnej globalnej scenie artystycznej i rysujacych sie jako feno-
men wpisany w szerszg tendencje artystyczna, zwigzana z eksplorowa-
niem cielesno$ci w epoce konwergencji mediéw.

Wybrani przeze mnie tworcy, ktérzy motyw skory catkowicie utozsa-
mili z plaszczyzna obrazu, inicjujg w ten sposéb napiecie pomiedzy prze-
miang ciala w ciato sztuki — co w znacznym i znaczacym stopniu wiaze
sie z tradycja malarstwa religijnego — a transpozycja przedstawienia sko-
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ry w skére obrazu, co z kolei wskazuje na aspekt metamalarski i dialog
z potencjatem medium. Wieloaspektowos$é obrazow, powstalych w ramach
nurtu dermatologii malarskiej, polega réwniez na tym, ze otwieraja one
narracje idacg w poprzek nie tylko modernizmu i postmodernizmu, lecz
takze wielowiekowej artystycznej tradycji. Ponadto skéra jako fenomen
graniczny sytuuje sie pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem, podajac w wat-
pliwo$é 6w dualistyczny podzial. Jako topos jest archaiczna i wspélezesna
jednoczeénie. Artysci i ich obrazy mysla poprzez skoérel. Nie mozna za-
pomnie¢ takze o tym, ze zjawisko wzmozonego zainteresowania tym mo-
tywem zachodzi w kontek$cie przemian hierarchii zmystéw, ktore w efek-
cie kryzysu wzrokocentryzmu dowarto$ciowujg zmyst dotyku i taktylne
jakosci sztuki, uruchamiajgce percepcje o charakterze sensomotorycznym
1 somaestetycznym. Zmyst dotyku od lat byt wszak lokalizowany witasnie
w skorze.

TRAUMATYCZNY ILUZJONIZM: DRESZCZE WSTRETU
I FASCYNACJI

Pierwszy kontakt z obrazami werystycznie ukazujacymi skére z jej
ran(k)ami, otarciami, zytkami, kroplami potu, zmarszczkami, bliznami,
owlosieniem, wypryskami i l$nigcymi §luzéwkami, moze powodowaé, ze
stajemy sie podmiotami w szoku?. Slady ,krwi”, osobliwe otwory oraz na-
turalistyczna kolorystyka powoduja, ze przebywajac w poblizu tych prac
— a przeciez musimy podejs$¢ blisko, by zobaczyé wszystkie detale — od-
czuwamy je calym ciatem, doznajgc dreszczu fascynacji i obrzydzenia
jednoczeénie. Targaja nami sprzeczne emocje: miotamy sie miedzy pra-
gnieniem odwrécenia wzroku a intensywnym wpatrywaniem sie w kazdy
frapujacy szczegét namacalnie oddanej cielesno$ci. Konfrontujemy sie
wiec z typowym abiektem, ktory, wedle opisu Julii Kristevej3, jawi sie ja-
ko co$, co zaréwno przyciaga, jak i odrzuca: ,Jest zarazem obcy podmio-
towi 1 intymnie z nim zwigzany; wrecz za mocno zwigzany, gdyz wlasnie
ta nadmierna blisko§é wywotuje w podmiocie panike™.

1 Por. Thinking Through the Skin, ed. by S. Ahmed, J. Stacey, London and New York
2007.

2 Inspiracja pojeciem podmiotu w szoku za: H. Foster, Powrét Realnego. Awangarda
u schytku XX wieku, ttum. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2010, s. 157.

3 Zobacz: J. Kristeva, Potega obrzydzenia. Esej o wstrecie, ttum. M. Falski, Krakéw
2007.

4 H. Foster, op. cit., s. 183.
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1. Magdalena Moskwa, bez tytutu nr 68, 2012, deska, re-
lief w zaprawie kredowej, olej, wlosy, 24 x 32 cm, dzieki
uprzejmosci artystki

2. Magdalena Moskwa, bez tytutu nr 64, 2011, deska, re-
lief w zaprawie kredowej, olej, wtosy, modelina, 47 x 70
cm, dzieki uprzejmosci artystki

Efekt szoku jest dodatkowo potegowany przez taki sposéb przedsta-
wiania otworé6w w skorze (obrazéw), ze jasny status granicy miedzy wne-
trzem a zewnetrzem zostaje podany w watpliwosé: ,Dzieki temu abiekt
pozwala zda¢ sobie sprawe ze stabosci granic, (...) ze stabosci przestrzen-
nego oddzielenia tego, co zewnetrzne, od tego, co wewnetrzne (...)”5. Gdy
— przezwyciezywszy obrzydzenie, calym cialem wychylamy sie ku obra-
zom Moskwy (il. 1-3) czy Matyszewskiego — wslizgujac sie spojrzeniem

5 Ibidem.
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3. Magdalena Moskwa, bez tytutu nr 64, 2011, fragment,
dzieki uprzejmosci artystki

w poszczeg6lne ranki, ,pepki”, osobliwe kratery, 1éniace wilgocia zagte-
bienia i dziurki, tracimy orientacje, czy jeszcze pozostajemy na po-
wierzchni skory, czy moze juz wkroczyliSmy w sfere podskérna, zwykle
pozostajaca poza obszarem widzialno$ci. Filozofia i tradycja Zachodu ba-
zuje na przekonaniu, ze wnetrze i zewnetrze istotnie réznig 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 nieladne, w przeciwienistwie do
zewnetrza, ktore jest mile i gtadkie. Wnetrze jest plynne, zewnetrze su-
che; wnetrze jest odpychajace, zewnetrze piekne; wnetrze jest prywatne,
zewnetrze publiczne; i w konicu zewnetrze jest samym zyciem, podczas
gdy wnetrze jest $miercig”é. Wiele nurtow sztuki XX i XXI wieku podaje
dualizm wnetrze—zewnetrze w watpliwosé i zaciera go, a zjawisko to —
zdaniem Jamesa Elkinsa — stanowi jeden z najciekawszych momentéw
nowoczesnej i wspolczesnej sztuki figuratywnej’. Dla okreslenie ztozone-
go, nieoczywistego stosunku miedzy wnetrzem a zewnetrzem Jacques
Derrida stosuje z kolei pojecie inwaginacji: to, co uwazamy za wnetrzno-
$ci — zotadek, jelita, pochwa — to w istocie zawiniete do wewnatrz kiesze-
nie zewnetrznoscis. Jak pisze Krzysztof Loska, interpretujgc ten termin,
inwaginacja ,jest procesem niszczgcym samo pojecie czystego, identyfi-
kowalnego, nietknietego wnetrza, ktére bez trudu mozna by przeciwsta-

6 J. Elkins, Differenzen zwischen Innenkérper und Aufenkorper, aus dem Englischen
von Heinz Jatho, (w:) Quel Corps? Eine Frage der Reprdsentation, hrsg. von H. Belting,
D. Kamper, Martin Schulz, Miinchen 2002, s. 489.

7 Ibidem.

8 J. Derrida, The Law of Genre, ,,Glyph. Textual Studies” 7, Spring 1980, s. 202-232.
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wié czesci zewnetrznej. (W tym sensie mozemy méwié o vaginie jako we-
wnetrznej tkance, ktora zostaje wywinieta na zewnatrz, tkance, bedacej
zarazem wewnatrz, jak i na zewnatrz)™.

Rowniez dziela Moskwy i Matyszewskiego oscyluja na granicy wne-
trza i zewnetrza, konotujac jednoczes$nie pulsujace zycie, jak i doznawa-
nie (Smiertelnych?) ran czy (wy)krwawienie, imitujac zwartosé skory jako
gtadkiej, szczelnej powtoki ciala i jednoczeénie dajac wglad w otwarte ra-
ny, waginy czy inne narzady. W ramach procesu inwaginacji spotyka sie
w nich kolor skéry i barwa krwi: ,to jest wlasnie kolor naszego ciala, sza-
rokremowy, szarobrazowy, brzydki, trzeba go zapamietaé. Nie chcielibys-
my takich $cian w naszym domu ani takiego samochodu. To kolor wne-
trza, ciemno$ci, miejsc, gdzie nie dociera slonice, gdzie materia kryje sie
w wilgoci przed cudzym wzrokiem, a wiec nie musi sie juz popisywac.
Tylko z krwig staé jg bylo na ekstrawagancje; krew ma by¢ ostrzezeniem,
jej czerwien alarmem, ze muszla naszego ciala zostala otwarta. Ciaglosé
tkanek — przerwana”10. Owo przerwanie tkanek najdobitniej uzmystawia
z kolei Sztwiertnia, ktéry na niewielkiej desce odmalowuje skére nie tyl-
ko otwarta, lecz z pewnoScig precyzyjnie przecieta ostrym narzedziem
i rozchylang chirurgicznymi klamrami, ktérych zastosowanie ma umoz-
liwi¢ przeprowadzenie domniemanej operacji. Pokazanie wnetrza jest
tu wiec wyraznym sygnatem medykalizacji i daniem wgladu w sfere zwy-
kle niedostepna, swego rodzaju przekroczeniem progu niewidzialnosci
i wskazaniem podatnosci ciala na choroby.

Inny wymiar balansowania na granicy i siedzenia na niej okrakiem,
tak trafnie opisywany przez Jacques’a Derridell, uwidacznia sie réwniez
w tych partiach obrazéw Moskwy i Matyszewskiego, w ktorych ostenta-
cyjnie prezg sie kosmyki wlosé6w, modelowe wrecz przyklady obiektu.
JesteSmy przyzwyczajeni, ze rosng one na powierzchni zywej skéry, co
z przerazajacym wrecz weryzmem oddaje Schulze. O ile jednak na jed-
nym z plécien bez trudu rozpoznajemy zblizenie glowy, o tyle na innym
obrazie tej malarki wlosy o wyjatkowej grubosci i gestosci zdajg sie lezeé
na powierzchni skéry niz z niej wyrasta¢. Ponadto sprawiaja wrazenie
bycia wcigganymi przez ziejacy czernig otwor w srodku obrazu, ktéry byé
moze, ale jedynie byé moze, jest pepkiem. Natomiast Moskwa i Maty-
szewski na plaszczyznach swoich prac przytwierdzaja kepki autentycz-

9 K. Loska, Wokdt ,Finnegans Wake”. James Joyce i komunikacja audiowizualna,
Krakow 1999, s. 34.

10 O. Tokarczuk, Bieguni, Krakéw 2007, s. 28.

11 Poréwnaj: E. Kuzma, Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy (Derrida — Luh-
mann), ,Nowa Krytyka. Czasopismo filozoficzne” 16, 2008 (za: http:/nowakrytyka.pl/spip.
php?article229), dostep: 01.02.2013.
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nych wtoséw. Autor cyklu ,,Komplikacje” imituje w ten sposéb efekt natu-
ralnoSci namalowanej skory, zacierajac percepcyjna granice pomiedzy
tym, co przedstawione, a tym, co rzeczywiste. Moskwa z kolei kreuje sy-
tuacje, w ktoérych ciemne pukle zdajg sie wyrastaé z wnetrza otworéw lub
by¢ w nie wetkniete po uprzednim ich odcieciu od zywego organizmu.
Ostentacyjna obecno$§é wlosé6w w obrazach Schulze jakze naturali-
stycznie namalowanych, u Matyszewskiego i Moskwy za$ realnie obec-
nych, automatycznie uruchamia atawizm, tkwiacy w cztowieku, ktorego
efektem jest specyficzny stosunek do odcietych wloséw, przejawiajacy sie
jako fuzja fascynacji i wstretu. Wtosy przykuwaja bowiem uwage, uwodza
swoja osobliwa kondycja, taczac w jedno dwa skrajne przeciwienstwa:
martwote i witalno§¢é. Zerwanie zwigzku wloséw z zywym cialem danej
osoby powoduje, ze staja sie one — jakby ujal to Johann Gottfried Herder —
odlogq, a wiec czyms$, co budzi odraze, gdyz nie nalezy do ,jednej bryty cia-
1a” i jest ,wczesna Smiercig”12. Dlatego to cos przeraza, ale takze frapuje.

4. Marina Schulze, bez tytutu, 2004, olej na ptétnie, 270 x
160 cm, dzieki uprzejmosci artystki

Podobnie dzialajg perfekcyjnie wycyzelowane przez Moskwe, Maty-
szewskiego, Schulze, de Kleijn oraz Kokosinskiego przedstawienia deli-
katnosci rézowej skory wraz z siecig podskérnych zylek rozlewajacych sie
blekitnymi arteriami niczym dorzecza nieznanych rzek, na ktorej odci-
snal sie wzor niedawno zdjetych kabaretek (il. 4). Kraglte kropelki potu
odbijajg $wiatlto, eksponujac swojg tréjwymiarowosé (il. 5), potyskliwie
opalizujace btony mienia sie za$ kolorami teczy. Efekty osobliwych erup-
¢ji na skorze (obrazu) Matyszewski oddaje natomiast kolorowymi grud-

12 Odwotania do Johanna Gottfrieda Herdera za: W. Menninghaus, Wstret. Teoria
i historia, ttum. G. Sowinski, Krakéw 2009, s. 70.
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kami farby, ktére mozna postrzegaé jako echo abstrakcyjnego malarstwa
materii. Delikatno§¢é wyscidtek i subtelnych nablonkéw oraz wilgotnosé
kropli zaczepiaja z kolei spojrzenie perlowym l§nieniem, eksponujac per-
wersyjna urode wnetrznosci i wydzielin, zwykle uznawanych za obrzy-
dliwe. Zdaniem Davida Sylvestra w kolorze miesa kryje sie wielkie piek-
no!3. I znowu, zarazem chcemy odwrdci¢ oczy i odsungé sie na bezpieczng
odlegtosé, jak i uporczywie sie wpatrywac, Sledzac kazdy szczegél, a na-
wet musngé palcem frapujaca powierzchnie — oczywiscie tylko wéowczas,
gdy nikt inny, by nas nie widzial. Obrazy ukazujace skore uwodza wszak
zaréwno zmyst wzroku, jak i zmyst dotyku.

5. Saskia de Kleijn, Hautdetail 3, 2005, akryl na ptétnie, 15 x 20
cm, dzieki uprzejmosci artystki

Tluzja, uzyskana przez tych twoércéw, jest tak natretna, ze napotyka-
my organiczng obecno§¢!4 i doznajemy halucynacji obcowania z rzeczywi-
stym ciatem (obrazu), a nie obrazem ciala — stopniowo zaczynamy po-
strzega¢ przedmiot materialny jako obdarzony zyciem. Na Dbazie
interakcji obrazowej obecnosci z ciele$nie zakorzenionym widzeniem, fe-
nomenologia obrazu zazebia sie z fenomenologia ciatal5. Postugujac sie

13 Za: J. Elkins, op. cit., s. 495.

14 Pojecie organicznej obecnosci za: D. Freedberg, Potega wizerunkéw. Studia z histo-
rii i teorii oddziatywania, ttum. E. Klekot, Krakow 2005, s. 249.

15 B. Waldenfels, Verkorperung im Bild, (w:) Logik der Bilder. Prisenz — Reprdsenta-
tion — Erkenntnis, hrsg. von R. Hoppe-Sailer, C. Volkenandt und G. Winter, Berlin 2005,
s. 17-34.
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terminologia Gilles’a Deleuze’al, mozna powiedzieé, ze w kontakcie ze
sztuka tego rodzaju nasze ciala wchodza w haptyczny rezonans i odkry-
waja sw6j materialny byt, doznajac tych dziet bardziej brzuchem, nama-
calnie, dotykowo niz intelektem, wspieranym przez zdystansowane oko.
»,Cialo jest okiem cyklonu, o$rodkiem koordynacji, stalym miejscem na-
pie¢ w szeregu doswiadczen. Wszystko krazy wokoét niego i jest odczuwa-
ne z jego punktu widzenia”l?. Percepcja przenosi sie wiec w sfere senso-
motoryczng, a w centrum tego procesu — zamiast chtodnej analizy — sytu-
uje sie intensywno$¢ doznan, prowadzgca nawet do dreszczy i szczekania
zebamil!s, Uruchamiane przez obrazy Moskwy, Matyszewskiego, Koko-
sinskiego, Sztwiertni, Schulze i de Kleijn haptyczne postrzeganie ucieles-
nia spojrzenie, kwestionujgc jego zdystansowana perspektywe oraz loku-
jac percepcje w trzewiachl®, ,Bez stanéw cielesnych, ktére nastepuja
wraz z percepcja, ta ostatnia moglaby byé czysto poznawcza w formie,
blada, bezbarwna i pozbawiona emocjonalnego ciepta”0,

W kontakcie z abiektalnymi pracami széstki opisywanych tu malarek
1 malarzy owo szczegélne nasycenie wrazen inicjuje sie dzieki niesamowi-
tej wrecz zdolnosci tych tworcéw do przenoszenia sensualnej somatyczno-
$ci ciata i skéry na powierzchnie obrazu, czemu sprzyja z kolei wyjatkowo
trafny dobér malarskich $rodkéw wyrazu i wysoka $wiadomo$é jakosSci
warsztatowych: ,sztuka haptyczna przywraca pracy artysty jej material-
ny, a nawet rzemieslniczy charakter, stanowigc prawdziwe wyzwanie
techniczne™!, Cialto (obrazu) bazuje na jego materialnej bazie, ktéra jed-
nocze$nie wprowadza takze aspekt uchylajacy sie widzialnemu — jest to
performatywno$é, posredniczaca pomiedzy materialno$cig a znaczeniem
1 uruchamiajgca reakcje sensomotoryczne??. Pojecie materialno$ci sta-
nowi bowiem rodzaj zawiasu pomiedzy obrazem a cialem — zaréwno

16 A’ propos pojecia haptycznego rezonansu zobacz: L. Kiepuszewski, Trzecie oko.
Haptyczne widzenie wg Gilles’a Deleuze’a, (w:) Wielkie dziela — wielkie interpretacje. Mate-
rialy z ogélnopolskiej sesji SHS, Warszawa 17-18 listopada 2006, red. M. Poprzecka, War-
szawa 2007, s. 249-261.

17W. James, Essays in Radical Empiricism, Cambridge 1976, s. 86.

18 ¥,. Kiepuszewski, op. cit., s. 249-261.

19 Poréwnaj uwagi Pawla Leszkowicza o rzezbach Aliny Szapocznikow, Barbary Fa-
lender, Teresy Murak: P. Leszkowicz, Sala rzezby cielesnej, (w:) idem, Kolekcja sztuki Gra-
zyny Kulczyk, Poznan 2007, s. 69-86. Zobacz takze: R. Shusterman, Swiadomosé ciata. Do-
ciekania z zakresu somaestetyki, thum. W. Matecki, Sebastian Stankiewicz, Krakéw 2010.

20 W. James, Principles of Psychology, Cambridge 1983, s. 1065-1066.

21 A. Rostkowska, Haptyczne dzielo sztuki, (w:) Materia sztuki, red. M. Ostrowicki,
Krakéw 2010, s. 305.

22 M. Finke, Materialitidt und Performativitit. Ein bildwissenschaftlicher Versuch
itber Bild/Korper, (w:) Verwandte Bilder. Die Fragen der Bildwissenschaft, hrsg. von
I. Reichle, S. Siegel, A. Spelten, Berlin 2008, s. 57-59.
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w odniesieniu do relacji miedzy cielesnoscig ciala a cielesno$cia obrazu,
w ktorym podlega ona medialnym przeobrazeniom, jak i w stosunku
do uciele$nionej percepcji. Jak natomiast zauwaza David Freedberg:
~W wiekszosci nasze zawile dywagacje o sztuce to po prostu unik. Szu-
kamy w nich ucieczki, rozprawiajgc o warto$ciach formalnych (...), bo
lekamy sie stangé twarza w twarz z wltasnymi reakcjami czy tez przy-
najmniej z ich znaczng czeécig”?3. W wypadku twércezosci tych artystow
warto$ci formalne sg jednak kluczowym punktem wyjscia, bySmy mogli
skonfrontowac sie z wlasnymi reakcjami — perfekcja formalno-wykonaw-
cza 1 umiejetne obchodzenie sie z materig stanowia bowiem niezbedny
warunek zaistnienia gesiej skorki, powstajacej na widok tetniacej zytka-
mi rézowosci skory (obrazéw). ,Widzimy znajomg anatomie i obdarzamy
ja uczuciami; dzieki temu materia zupelnie pozbawiona z nami zwigzku
zaczyna oddychaé, krwawié, czuc”24.

6. Bartosz Kokosinski, z cyklu: Skdry, 2010, olej na ptétnie, 142,5 x 65,7
cm, fot. Bartosz Kokosinski, dzigki uprzejmosci artysty

Aby uzyskaé jeszcze bardziej dobitny efekt uciele$nienia (obrazu)
Moskwa, Matyszewski oraz Kokosinski kreuja raczej haptyczng prze-
strzen skory niz jej plaszczyzne, wprowadzajgc elementy tréjwymiarowe

23 D. Freedberg, op. cit., s. 436.
24 Tbidem, s. 204.
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przelamujgce ptaskosé ich dziet. W tym celu od 2004 roku Moskwa od-
chodzi od malarstwa na plétnie na rzecz pieczotowitego, opartego na sta-
rych recepturach, nanoszenia zaprawy kredowej na deske. Dzieki wia-
Sciwo$ciom tej techniki — jakze czasochlonnej, wymagajacej wrecz
benedyktynskiej pracy, cierpliwosci i precyzji — w materii dzieta kumulu-
je sie energia dotyku dtoni malarki i trzymanych przez nig narzedzi oraz
emocje towarzyszace pracy. Penetracja obrazu w glab odbywa sie w rze-
czywistym tréjwymiarze, a nie na plaszczyznie. Podobnie rzecz sie ma
z namacalnos$cig osobliwych blizn, wypryskéw i ranek na skoérach (plo-
cien) Matyszewskiego, ktory wybrzuszajgc powierzchnie od spodu i naru-
szajac jej ciagltosé wzmaga haptyczne aspekty swojego malarstwa. Koko-
siniski natomiast realnie zagina obraz, a wraz z nim przedstawiong skore,
tworzac liczne faldy i zmarszczki oraz sprawiajac wrazenie, ze owa skora
zostala wtoérnie naciggnieta na podobrazie, a nie na nim namalowana
(il. 6). Schulze i de Kleijn pozostajg natomiast przy kreowaniu iluzji tréj-
wymiaru na plaszezyznie, lecz nawiazujac do tradycji trompe l’eeil czynig
to nie mniej przekonujaco niz Moskwa, Matyszewski i Kokosinski, ktorzy
przekraczaja ptaszczyzne.

Analizujgc proces percepcji prac tych artystek i artystow mozna po-
wiedzie¢ jednak, ze nie mamy tu do czynienia z tradycyjng iluzja malar-
ska o renesansowym rodowodzie, lecz raczej — odwotujac sie do Hala Fo-
stera — z iluzjonizmem traumatycznym: ,iluzja nie tylko nie potrafi
oszukac oka, ale takze ujarzmié spojrzenia, a wiec ochroni¢ przed Real-
nym. Inaczej méwigce, nie potrafi nie przypominaé nam o Realnym i sama
staje sie traumatyczna — to traumatyczny iluzjonizm [pogrubienie za
Fosterem]”25. Stad w twoérczosci tych artystéw, glownie Moskwy i Maty-
szewskiego, wielokrotne, terapeutyczne powtdorzenia podobnego motywu,
nieustanne powracanie do przedstawienia skory i jej delikatnej materii,
osadzonej na styku wnetrza i zewnetrza ciata. Postugujac sie dalej jezy-
kiem autora ,,Powrotu Realnego”, mozna zauwazy¢, ze obrazy tych twor-
cow odmawiaja wziecia na siebie tradycyjnego obowigzku lgczenia wy-
obrazonego i symbolicznego przeciwko Realnemu, a raczej sprawiajg, by
»Realne istniato w catej chwale (lub grozie) swego pulsujgcego pozada-
nia”26, konstytuujac podmiot w szoku miotajacy sie pomiedzy fascynacja
a wstretem. Wstret natomiast — jak podkreslal Friedrich Nietzsche, a za
nim Jean-Paul Sartre — stanowi signum autentycznego do$wiadczenia
egzystencji 1 konotuje medium samego poznania, umozliwiajac autoper-
cepcje oraz wglad w prawdziwg ,istote rzeczy”??. Dlatego do obrazéw

25 H. Foster, op. cit., s. 174.
26 Tbidem, s. 170.
27 W. Menninghaus, op. cit., s. 439.
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Moskwy, Matyszewskiego, Kokosinskiego, de Kleijn, Schulze i Sztwiertni
— mimo ze tak dotkliwie wchodzg nam one pod skore jak drzazga pod pa-
znokieé, bole$nie nas ranigc — nalezy podchodzié mozliwie blisko, wpa-
trywac sie w nie, penetrowac wzrokiem i wchodzi¢ w haptyczny rezonans
nawet, jesli nasza podmiotowo$é — jak ma to zwykle miejsce w kontakcie
z dzietami abiektalnymi — staje pod znakiem zapytania, nagle uzmysta-
wiajgc sobie materialng obecno$é ciata i jego Smiertelnosc.

CIELESNOSC I SUBSTYTUTYWNA AKTYWNOSC OBRAZU

Obok uciekania w dywagacje o warto$ciach formalnych, David Freed-
berg zarzuca historykom sztuki dokonywanie uniku przed opisem wlas-
nych reakcji wobec dzieta poprzez stosowanie rygorystycznych metod ba-
dan historycznych28. W kontekscie malarstwa catkowicie utozsamiajgcego
motyw skory z plaszczyzng obrazu uruchomienie aparatu naukowego hi-
storii sztuki — podobnie jak skupienie na formie — moze jednak okazaé sie
niezwykle istotne w zrozumieniu jego specyfiki oraz generowanych przez
nie doznan. Po dreszczach i szczekaniu zebami, po etapie niemoznosci
oswojenia i wyobcowania, przychodzi bowiem moment, gdy odbiorca
zaczyna sie dystansowac¢ od ogladanych obrazéw, emocje stygng, w ich
miejsce za$ pojawia sie pytanie o relacje do historyczno-artystycznej tra-
dycji29. Twoérczo$é przede wszystkim Moskwy, Matyszewskiego i Sztwier-
tni niewatpliwie pozostaje w silnym zwiazku ze spuscizng dawnych epok,
a w szczegblnosci ze sztuka religijng. ArtysSci ci zdajg sie byé gleboko za-
inspirowani przedstawieniami stygmatéw §w. Franciszka oraz ran Chry-
stusa, przejmujaco ukazywanych w krucyfiksach rzezbiarskich i malar-
skich oraz w typie ikonograficznym Ecce Homo3°.

28 D. Freedberg, op. cit., s. 436. Freedberg zasadniczo zarzuca historykom sztuki, ze
jedynie intelektualnie podchodzg do dziel. W wypadku prac Moskwy poprzestanie na po-
dejéciu intelektualnym jest niemozliwe ze wzgledu na ich cielesno$é, pobudzajgca inne niz
intelektualne sfery percepcji.

29 Tworczos$é prezentowanej w niniejszym tekscie szdéstki malarek i malarzy w zasa-
dzie do tej pory nie doczekala sie analizy w konteks$cie tradycji historyczno-artystycznej.
Wiekszo$é tekstow poswieconych np. twérczosci Magdaleny Moskwy cechuje sie poetycko-
$cig 1 metaforyzacjg jezyka, co przy catym potencjale tego typu pisania o sztuce, nie pozwa-
la jednak na bardziej precyzyjne wskazanie miejsca Moskwy na wspélczesnej scenie arty-
stycznej i naraza artystke na zarzuty o powierzchowng restytucje dawnych technik
malarskich.

30 Por. z uwagami Izabeli Kowalczyk o wcze$niejszych obrazach Magdaleny Moskwy:
,2Powierzchnia obrazéw staje sie wiec tu powierzchnig ciata, delikatng, czulg, podatng na
zranienie (co dzieje sie w czeSci przedstawien z odcietymi dlonimi czy palcami, ktére sa
niczym relikwie, albo z krwawigcymi ranami, ktére sg niczym stygmaty).” Za: http:/strasz
nasztuka.blox.pl/2008/02/Ranliwe-obrazy-Magdy-Moskwy.html (dostep: 05.02.2013).
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Obrazy, ktorych ptaszczyzna zostala zidentyfikowana z przedstawie-
niem skory, moga z powodzeniem zostac opisane przez pryzmat tradycji
sztuki religijnej, a zwlaszcza chrzeScijanistwa, operujacego motywem
Wecielenia. Jak stwierdza Georges Didi-Huberman sztuki wizualne chrze-
Scijanstwa, dotykajac sedna immanencji i paradoksalnej natury obrazu,
otworzyly imitacje na motyw Wcielenia oraz na tworzenie cial niemozli-
wych, pozwalajacych zrozumieé¢ co$ z naszego realnego tajemniczego cia-
1a31l. 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 wiekus32,
Cennini za pomocag metafory incarnazione (lac. incarnatio), ktéra nie wy-
stepuje jeszcze w ,Wulgacie”, lecz pojawia sie w literaturze patrystycznej
od II wieku n.e.33, opisal przemiane ptynnej, amorficznej farby w ,,zyjace”
postacie oraz proces malarski polegajacy na czynieniu niewidzialnego wi-
dzialnym. W jego ujeciu malarstwo zostalo zdefiniowane jako proces iko-
niczno-mimetyczny, dzieki ktéremu dochodzi do ucielesnienia postaci,
przedstawianej na no$niku obrazowym, co wigze sie z kolei z fundamen-
talng antropologiczng funkcja medium34. Cennini, teologicznie ugrun-
towujgc malarstwo, ustanowil wiec paralele miedzy aktem malarskim
a Wcieleniem: zaréwno w malarstwie, jak i w przyjeciu ciala przez Chry-
stusa, co§ niewidzialnego staje sie widzialne, przyjmujac materialny
ksztaltss.

Odbiorca, percypujacy prace szostki opisywanych w niniejszym teks-
cie malarek i malarzy, napotyka wiec wcielong oraz — jak skonstatowali-
by David Freedberg i Hans Belting36 — organiczng obecno$¢ i stopniowo
dazy do ustanowienia zywej cielesno$ci, finalnie dostrzegajac ciafo obra-

31 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, ttum. B. Brze-
zicka, Gdansk 2011.

32 Ch. Kruse, Fleisch werden — Fleisch malen: Malerei als ,incarnazione”. Mediale
Verfahren des Bildwerdens im Libro dell’Arte von C. Cennini, ,Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte” 63, 2000, s. 305-325. Zdaniem Ann-Sophie Lehmann implikacja teologiczna
terminu incarnazione zanika juz w kilka lat po ukazaniu sie traktatu Cenniniego np.
w Manuskrypcie Boloriskim. Zobacz: A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe —
Scheinfarbe. Die Darstellung der Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, (w:)
Haut - zwischen Innen und Aufen, Berlin 2009, s. 87.

33 D. Bohde, M. Fend, Inkarnat — eine Einfiihrung, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das
Inkarnat in der Kunstgeschichte, hrsg. von D. Bohde, M. Fend, Berlin 2007, s. 9. Jak suge-
ruje Christiane Kruse, by¢ moze pojecie to wprowadzil Ojciec Kosciota Ireneusz. Zob.:
Ch. Kruse, op. cit., s. 318.

34 Ch. Kruse, op. cit., s. 318-319, 322, 325.

35 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 9-10.

36 Por.: H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, ttum. M. Bryl,
Krakéw 2007, s. 30-37
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zu. ,Realne ciala zostajg odciele$nione w obraz, w przeciwienstwie tego
aktu za$ uciele$nia sie obraz”7’. W dzietach tych dokonuje sie bowiem
nieustanny ruch tautologicznej wymiany pomiedzy ciatem przedstawio-
nym a cialem obrazu. To wzajemne zastepowanie sie, w pewnym sensie
wymienno$¢ ciata i obrazu, Horst Bredekamp okreslit jako substytutywny
akt obrazowy38. W ujeciu niemieckiego historyka sztuki pojecie to konotu-
je dzianie sie procesu substytucji, potwierdzane miedzy innymi w aktach
ikonoklastycznych, czczeniu obrazéw i karaniu portretéw skazanych za-
miast ich samych. Teza Bredekampa koreluje réwniez z substytutywna
funkcja obrazu, wskazana przez Beltinga jako najbardziej pierwotna
i wazniejsza od jakiegokolwiek podobienstwa3?. Obrazy Moskwy, Maty-
szewskiego, Sztwiertni, de Kleijn, Schulze i Kokosinskiego stapiaja
przedstawienie ciala z cialem obrazu samego, zastepuja cialo, wcielajac
1 ucieles$niajgc sie w najbardziej wyrazisty sposéb. Obraz jawi sie jako
medium ciata — i stwierdzenie to nie jest tylko gra jezykowa, odwracajaca
zdanie autora Antropologii obrazu, méwiace, ze cialo stanowi medium
obrazéow, lecz zdaje sie trafnie dotykaé kwestii kondycji prac tych twor-
cow. W ich wydaniu malarstwo staje sie sztuka ciata40,

Cielesno$é obrazéw Moskwy jest dodatkowo potwierdzana i dopowia-
dana réwniez dzieki instalacjom towarzyszacym malarstwu, a mianowi-
cie ,operacyjnym” stolom. Pierwsza jego wersja pojawila sie w ramach
wystawy w Galerii El w Elblagu w maju 2012 roku4!. Na dtugim blacie,
pokrytym bialym obrusem, wyeksponowane zostaly réznej wielkoSci
pedzle i pedzelki, organiczne spoiwa, dtutka, nozyczki, pilniki, przecinaki
i skalpele stuzace obrébce zaprawy kredowej, sama zaprawa kredowa
w réznych stanach skupienia: w proszku oraz pomieszana z wodg, odlew
przypominajacy drobiowy zoladek, pigmenty i napoczete tubki farb,
szmatki noszgce $lady wycierania pedzli, delikatne foliowe rekawiczki,
platki aluminium do srebrzenia tla, nasgczone czerwona farba gaziki
i zwiniete bandaze, buteleczki z rozmaitymi miksturami, brytki szelaku,
kosmyk wloséw, sztuczne paznokcie, gipsowa forma do odlewania jakie-
go$ ,organicznego” ksztaltu, a takze podobrazie sygnalizujgce poczatek
pracy oraz dwa obrazy ukazujgce wnetrznosSci i ucho na srebrnym tle.
Dokonana powyzej inwentaryzacja lezacych na stole przedmiotéw uzmys-

37 M. Luthy, Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten in Edgar Degas’ Werkprozess,
(w:) Logik der Bilder. Priasenz — Reprdsentation — Erkenntnis, op. cit., s. 44.

38 H. Bredekamp, Theorie des Bildakts, Frankfurt am Main 2010, s. 173 i nn.

39 H. Belting, op. cit.

40 Jako sztuke ciata malarstwo okresla Jean-Luc Nancy. Zob.: J.-L. Nancy, Corpus,
Paris 2000, s. 17.

41 Wystawa: Magda Moskwa / Beata Ewa Bialecka, 17.05.2012—24.06.2012.
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lawia, ze pochylajac sie nad stotem i studiujac cale to wyposazenie, widz
mogl zapoznaé sie z poszczegélnymi etapami pracy nad obrazem i wy-
obrazié¢ sobie poszczegdlne fazy tej skomplikowanej, dtugotrwatej opera-
cji, prowadzace do uciele$nienia jego powierzchni.

Druga wersja stolu, przygotowana na wystawe w Galerii Sztuki Wo-
zownia w Toruniu w roku 2013, jeszcze bardziej akcentuje kwestie swoje-
go pokrewienstwa ze stolami operacyjnymi i kontekstem quasi-medycz-
nego obchodzenia sie z cialem (obrazu). Pojawia sie na nim bowiem
czekajgce na ,lekarskg interwencje” przedstawienie imitujace fragment
ciala, otoczony biala, jakby sterylng tkaning z wycieciem w Srodku, do-
ktadnie wskazujacym, jakie miejsce ma zostaé poddane zabiegowi. Arty-
stka jest wiec chirurgiem, ktory pracuje w ciele (obrazu), podczas jej nie-
obecnosci za$ widz we wlasnej wyobrazni takze moze wejsé w te role.
W dziejach malarstwa mieszanie pigmentéw z olejem lub spoiwem wyka-
zywalo — wedle obserwacji Jamesa Elkinsa — analogie z ptynami miesza-
jacymi sie w czasie operacji takimi jak woda i krew, co w twoérczo$ci m.
in. Oskara Kokoschki czy Francisa Bacona owocowalo utozsamieniem
plynéw ciala z materia malarskg42. Metafora ta wydaje sie wyjatkowo
trafna takze w odniesieniu do ptécien Matyszewskiego, na ktérych mate-
ria malarska jest identyczna z imitowanymi przez nig wydzielinami sko-
ry. Aspekt relacji z operacja medyczng wykazuje réwniez, opisany juz
powyzej, obraz Sztwiertni, wobec ktorego zaréwno artysta, jak i widz
wchodzg w role chirurga konfrontujgcego sie z otwartym cialem (obrazu).

KROTKA HISTORIA SKORY: TERMINOLOGIA I SPOSOBY
PRZEDSTAWIANIA

Jak celnie zauwaza Claudia Benthien, pierwsza badaczka kulturowe;j
historii skéry od XVI do XX wieku, dzieje tego zagadnienia zalezg miedzy
innymi od postepu medycyny oraz zmian w filozoficznym definiowaniu
tozsamosci43. Benthien, analizujac w literaturze i dzielach sztuk wizual-
nych tworzenie sie metafor, odnoszacych sie do skéry, koncentruje sie
przede wszystkim na pytaniu, czy byla ona rozumiana jako domostwo, w
ktéorym sie zamieszkuje, czy jako integralna cze$é siebie. Zgodnie z jej
konstatacjg transformacje w postrzeganiu i definiowaniu skéry koreluja
takze ze sposobami przedstawiania skéry w malarstwie i zespolem pojeé,
dotyczacych tego zagadnienia.

42 J. Elkins, op. cit., s. 494.
43 C. Benthien, Im Leibe Wohnen: Literarische Imagologie und historische Anthropo-
logie der Haut, Berlin 1998.
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W odniesieniu do malowanej skéry najczeséciej w historii sztuki stosu-
je sie kategorie karnacji, pochodzaca, analogicznie jak termin niemiecki
das Inkarnat, od wloskiego carne, a wiec jego etymologia paradoksalnie
nie odnosi sie do skory samej, lecz do miesa. Zamiast wiec wigzaé sie
z namalowang powierzchnig ciata, odwoluje sie raczej do jego tetniacej
zyciem podskoérnej substancji. Pojecie to otwiera cale spektrum konotacji
metafizycznych i religijnych, wynikajacych z pytan o relacje pomiedzy
powierzchnig a owa substancjg oraz — oczywiScie — pomiedzy wnetrzem
a zewnetrzem#. W traktatach wiloskich od XV do XVII wieku mowa jest
jedynie o miesie i kolorze miesa (carne, ang: flesh, niem: Fleisch), a dzieje
sie tak, poniewaz slowo migso nie bylo wowczas kojarzone z nieuksztal-
towanym cialem, lecz gléwnie z substancjg i zyciem, co z kolei pozwalato
na ustanowienie toposu zywego obrazu. Skdra byla natomiast rozumiana
jedynie jako cienka warstwa, czesto sugerujgca wiek danej osoby, przemi-
janie i $mieré45. Nazywano ja mianem pelle i definiowano jako pomarsz-
czong, pusta w Srodku powloke, nie konotujgca tréjwymiarowosci46, co
odzwierciedlajg miedzy innymi ryciny na oktadkach nastepujacych publi-
kacji: Historia de la composicion del cuerpo humano Juana Valverde de
Amusco, wydana w Rzymie w 1560 roku, oraz Anatomia reformata dun-
skiego anatoma Thomasa Bartholina z 1651 roku. ZbieznoSci miedzy hi-
storig skéry a sposobami jej przedstawiania w publikacjach dotyczacych
anatomii uzasadniaja zatem postulat Jamesa Elkinsa, ktory apeluje do
historykéw sztuki o nieoddzielanie obrazéw medycznych od tradycji arty-
stycznej47.

W krajach Pétlnocy w zasadzie nie znano z kolei okreslenia carne,
gdyz dominowalo tam po prostu sformulowanie kolor ciafa. Natomiast
w wiekach XVII-XVIII incarnazione stracito swoja prominentng pozycje
nawet we Wtoszech, by odrodzi¢ sie od poczgatku XX stulecia w tekstach
niemieckojezycznych historykéw sztuki, analizujacych dziatanie kolorytu
skory w perspektywie fenomenologicznej, oraz zyskac¢ ogromng popular-
nos$¢ w kontekscie badan sztuki nowoczesnej i wspoétczesnej4s.

7 kolei we Francji do konica wieku XVIII aparat pojeciowy, zwigzany
z malowaniem skéry, precyzowany byt analogicznie jak we Wloszech.

44 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 9.

45 D. Bohde, ,Le tinte delle carni”. Zur Begrifflichkeit fiir Haut und Fleisch in der ita-
lienischen Kunsttraktaten des 15. bis 17. Jahrhunderts, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das
Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 41.

46 Tbidem, s. 43, 48.

47 J. Elkins, op. cit., s. 491.

48 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 9, 13. Jako przyktady Bohde i Fend wymieniajg pu-
blikacje Teodora Hetzera, poswiecone Tycjanowi, oraz Hansa Sedlmayra Inkarnatsfarbe
bei Rubens.
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Przelom nastgpit od schytku tego stulecia, gdy — obok migsa — pojecie sko-
ra zaczyna grac coraz istotniejszg role. W ramach toposu o uciele$nieniu
w obrazie zaczyna ono przejmowac funkcje przypisywane wczesniej mie-
su, a takze role okre§lania i nadawania ciatu ksztattu. Zmiany te wigza
sie w duzej mierze z rozwojem medycyny, ktora od O$wiecenia opisuje
skore jako aktywny i wyjatkowo zywy organ4d. Okoto roku 1800 rodzi sie
dermatologia, przez pryzmat ktérej skora zaczyna by¢ widziana jako
wrazliwa membrana i wielowarstwowa fizyczna granica regulujgca wy-
miane sensoryczna miedzy wnetrzem a zewnetrzem cztowieka50,

Denis Diderot w 1765 roku zauwaza, ze zmienno§¢ koloru karnacji
nawet wielkich kolorystéw moze doprowadzié¢ do szalenstwa, poniewaz
uwidaczniajg sie na niej uczucia, ktérych odmalowanie stanowi prawdzi-
we wyzwanie 1 meke nawet dla §wietnych twércow: ,ciato wladnie jest tak
trudne do odtworzenia, ta jego biel miesista, rownomierna, ani blada, ani
matowa — to polaczenie réozu i blekitu, ktory przeswieca niewidocznie — ta
krew i zycie doprowadzaja malarza do rozpaczy. Ten, kto osiagnat wyczu-
cie ciala, zrobit wielki krok naprzéd, w poréwnaniu z tym reszta to nic.
Tysigc malarzy umarlto nie zdobywszy wyczucia ciala, drugi tysiac umrze
tez go nie majac™!. Francuski krytyk w oryginale stosuje przy tym poje-
cia, ktére moga by¢ rozumiane jako ciato (chair) i karnacja (teint). Karna-
cja nazywa bowiem membrane czy powloke, na ktorej uwidaczniajg sie
afekty, a jej kolor jest efektem uczué, ciato zostato zas przez niego opisa-
ne jako co$ zywego z tetnigca wewnatrz krwig52.

Georges Didi-Huberman, zaintrygowany niejasnoSciami w termino-
logii, a zwlaszcza relacjg miedzy carne a pelle, zapytywal, czy carne nie
jest tym, co krwistoczerwone, bezforemne i wewnetrzne w przeciwien-
stwie do jego bialej powierzchni®3. Francuskiego badacza zainteresowato
wiec, dlaczego teksty malarzy i teoretykow sztuki wciaz odwoluja sie do

49 M. Fend, Die Substanz der Oberfliche. Haut und Fleisch in der franzosischen
Kunsttheorie des 17. bis 19. Jahrhunderts, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in
der Kunstgeschichte, op. cit., s. 87-104.

50 Eadem, Inkarnat oder Haut? Die Korperoberfliche als Schauplatz der Malerei bei
Rubens und Ingres, (w:) Pygmalions Werkstatt. Die Erschaffung des Menschen im Atelier
von der Renaissance bis zum Surrealismus, Koln 2001, s. 71.

51 D. Diderot, Esej o malarstwie. Nieco moich mysli o kolorze, thum. H. Ostrowska-
-Grabska, (w:) Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1800, wybor, przedm. i kom.
E. Grabska i M. Poprzecka, wyd. II, Warszawa 1989, s. 118. Tytul oryginalu: Essais sur
Peinture. Mes petites idées sur la couleur.

52 Por.: M. Fend, Inkarnat oder Haut? Die Korperoberfliche als Schauplatz der Male-
rei bei Rubens und Ingres, op. cit., s. 71.

53 G. Didi-Huberman, Die leibhaftige Malerei, Aus dem Franzésischen von Michael
Wetzel, Miinchen 2002, s. 23.
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pojecia miesa, by opisaé co$ innego, co wlasciwie nazywa sie skorg. Didi-
-Huberman sugeruje, ze by¢ moze zjawisko tego rodzaju ma miejsce
dlatego, iz dwuznaczno$¢ ta implikuje pewien fantazmat malarstwa:
a mianowicie specyficzny stosunek do obiektu pozadania, ktéry w czasie
pobudzonej uwagi dokonuje podziatu podmiotu, dzielac przy okazji takze
dzieto samo. W spojrzeniu, w ktérym dochodzi do metamorfozy $rodkéw
malarskich w karnacje, pltynna farba staje sie strugami krwi, a cynober
idealnie imituje rane. Malowanie skoéry jest pod wieloma wzgledami te-
stem granicznym kolorytu zycia, dzieki ktéremu malarstwo pozwala sie
$ni¢ jako cialo i jako podmiot. W kontekscie fantazmatu malarstwa, tak
wyraznie czytelnego w przedstawieniach skéry, mozna bowiem marzyé
o tym, ze obraz sie przemienia, $pi, budzi sie, cierpi, reaguje, broni sie,
czerwieni sie jak twarz kochanki, gdy wie ona, ze jest obserwowana przez
kochanka, co byloby z kolei spetnieniem marzen Balzakowskiego Frenho-
fera. Didi-Huberman podkresla, ze warunkiem uzyskania takiego efektu
jest takie dodawanie czerwieni, ktére mozna poréwnaé z zaczerwienie-
niem lub rozgrzaniem ciata: malarz nie powinien malowaé, lecz raczej
przeprowadzaé transfuzje lub — lepiej — infuzje krwist. Koloryt zycia
w zadnym wypadku nie jest ubraniem, wiec nie moze by¢ nigdy naklada-
ny na cialo jak okrycie — gdy tak sie zdarzy, staje sie jedynie calunem na
zwloki lub rodzajem szminki. Kolor egzystuje w strefie granicznej, w cie-
le, pomiedzy tym, co niewidoczne, a skdra, a nie na powierzchni, inicjujac
labilng gre granicy i wahajac sie pomiedzy strefami niczym efekt subtel-
nego tuszczenia sied®. Karnacja to wszak barwa aktywna i przechodnia:
splot cielesnej powierzchni i glebi, splot bieli i krwi, ktory w dialektyce
objawiania sie i zanikania podlega uczasowieniu, ukazujgc tym samym
granice i fantazmat malarstwa, w ktéorym pojawia sie mozliwo$é halucy-
nacji ciata5s.

Didi-Huberman, odnoszac sie do historycznej dyskusji zwigzanej
z terminologia artystyczna, sugeruje wiec, ze skdra jako motyw malarski
moze by¢ rozumiana jako fenomen funkcjonujacy pomiedzy carne a pelle
1 szczegblnie aktywny jako zjawisko graniczne, dzieki ktéremu dyskurs
0 uciele$nianiu w sztuce splata sie z aspektami dotyczgcymi samego
przedstawiania i natury obrazu. W takim ujeciu karnacja staje sie czyms$
pomiedzy wnetrzem a powierzchnig.

Opisana pokrétce powyzej historia refleksji teoretycznej towarzyszyta
oczywiscie praktyce malarskiej, ktorej Swiadectwa zachowaly sie zar6wno
w obrazach samych, jak i w opisach praktyk warsztatowych z réznych

54 Tbidem, s. 21-22.
55 Tbidem, s. 31-33.
56 Tbidem, s. 27, 63, 132.
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stuleci. Mnich Teofil w swoim traktacie, pisanym na poczatku XII wieku
po tacinie i ku chwale Boga, podaje techniczne recepty dotyczace malo-
wania skory i odstonietych partii ciata5’. Sugeruje, by na podklad bezowy
ktasé kilka warstw, przy czym czeSci twarzy radzi dodatkowo obrysowy-
waé czerwonym konturem. Teofil nie stosuje pojecia incarnazione, lecz
uzywa stowa membrana w znaczeniu skéra i nie ugruntowuje swoich
wywodow w sposob teoretyczno-artystyczny, jak uczynit to dopiero Cen-
nini%8. W kontekscie techniki malowania skéry Cennini zaleca z kolei, by
pod malowanymi karnacjami — jak w technice malarstwa bizantynskiego
— klaéé zielen, na nig za$ r6z i ochre. R6z okazuje sie kluczowy w wywo-
lywaniu efektu zycia, gdyz w wypadku malowania cial martwych wloski
malarz zdecydowanie odradza stosowanie tej barwy. W rozdziale 67., po-
Swieconym freskom, pojawiaja sie wskazowki, jak malowaé karnacje mto-
dych twarzy, by osiggna¢ iluzje zycia. Autor daje opis bardzo doktadny
pod wzgledem technicznym, skupiajac sie na przygotowaniu i szlifowaniu
gruntu, nakladaniu koloréw, cieni i §wiatet oraz na uzyskiwaniu efektu
tréjwymiarowosci. Cennini koncentruje sie wiec na tym, w jaki sposéb na
plaskiej Scianie uzyskaé efekt ,zyjacej” i plastycznej ludzkiej twarzy, po-
lecajac tonalne stopniowanie koloru okreslanego jako incarnazione od ja-
snego do ciemnego. Metafora inkarnacji pozwala na opisanie przemiany
plynnej, amorficznej farby w ,,zyjace” postacie, co nastepuje w czasie pro-
cesu malowania, gdy niewidzialne staje sie¢ widzialnym, w wyniku czego
na pustej Scianie powstaje obraz czlowieka. Jest wiec Cennini pierwszym
teoretykiem sztuki, ktory proponuje przezwyciezenie ptaszczyzny poprzez
zastosowanie iluzyjnych, optycznych trik6w5%, a owo nowe na éwczesne
czasy nastawienie do malarstwa pojawia sie wlasnie w kontekscie wska-
z6é6wek jak malowac skore.

Za pioniera w przekonujacym sposobie przedstawiania ludzkiej skéry
uchodzi jednak dopiero Jan van Eyck, ktory jako pierwszy zastosowatl do
tego celu technike malarstwa olejnego®. Artyste szczegélnie podziwiano
za postacie Ewy i Adama z oltarza gandawskiego, ktére zostalty namalo-
wane na podkladzie bialo-szarym, bardzo cienkimi warstwami naktada-
nymi bezposrednio. Modelowanie na jasnym podktadzie oraz uzycie réz-

57 Zob.: Teofila kaptana i zakonnika o sztukach rozmaitych ksiqg troje, thum. T. Ze-
brawski, Krakéw 1880.

58 Ch. Kruse, op. cit., s. 317.

59 Ibidem, s. 316.

60 A.-S. Lehmann, Jan van Eyck und die Entdeckung der Leibfarbe, (w:) Weder Haut
noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 21-40. Jan van Eyck nie byt
wynalazcg techniki olejnej (mimo ze za takowego podawal go Vasari w zywocie Antonella
da Messina, juz we wezesnym XII wieku pisat o technice olejnej mnich Teofil), ale byt pio-
nierem w kwestii przedstawiania w tej technice ludzkiej skoéry.
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norodnych pigmentéw (biel olowiana, ochra, cynober, kraplak, ultrama-
ryna, czern z koSci sloniowej) zagwarantowaly efekt zycia i inkarnacji.
Wrazenie to bylo tym silniejsze, gdyz na partie wloséw Ewy i Adama na-
lozono tempere, co dziatato rodzajem innej plastycznosci. Natomiast po
roku 1500 farba olejna na dobre zajmuje pozycje medium przedstawiania
skéry, a w jezyku niemieckiej teorii sztuki terminy Leibfarbe i Olfarbe
staja sie w zasadzie synonimami. Karel van Mander postrzega olej jako
»zyjacy” i ta metaforyka rozprzestrzenia sie w teorii sztuki®!, az po stynne
zdanie Willema de Kooninga, wedlug ktorego technika ta zostata wynale-
ziona, by malarze mogli malowac¢ mieso.

Hermeneia, czyli zbiér receptur malarskich pochodzacych z okresu po
1566 roku, spisanych w latach 1730-34 na Goérze Athos przez Dionizjusza
z Furny, zawiera z kolei liczne wskazoéwki, jak sporzadzaé¢ farby do ma-
lowania ciata i jak malowaé olejno na plétnies2. Autor, opierajac sie na
technikach greckiego malarza Panselinosa, radzi, by jako grunt pod par-
tie cielesne stosowac biel, ochre, zielen i czern, a:

Podmalowawszy tto pod partie cielesne i nakresliwszy twarz albo inng czes¢ [po-
staci], najpierw maluj ciato kolorem ,,zmiekczonym”, [tak] jak to doktadnie ci opi-
saliémy, rozjas$niajgc je troche ku krawedziom, aby nie odcinaly sie zbytnio od
tla. Potem naktadaj kolor na wydatniejsze partie [ciata], rozjasniajac je nieco,
tak jak tlo, stopniowo (...). Nastepnie rozbiel ostroznie kolor ciata, aby stat sie
jasniejszy (...). Ktadz te biel bardzo delikatnie, potem grubiej, jesli pragniesz
podkreslié partie wydatniejsze3.

Wyrazna jest tu wiec tendencja do uzyskiwania efektu iluzjonistycz-
nego w odniesieniu do metafory incarnazione.

Z kolei Leonardo w swoim traktacie o malarstwie jako pierwszy
zwroécil uwage na to, ze skéra osoby przebywajacej w krajobrazie barwi
sie zielonymi refleksami. Ostrzega on jednak twércow, by tych refleksow
w malarstwie nie nasladowaé, poniewaz mimo realizmu efekt ten mogt-
by by¢ postrzegany przez widza jako nienaturalny: realizm musi sie
wiec podporzgdkowaé temu, co odbiorca ma w pamieci na temat koloru
karnacji®4.

Za niekwestionowanego mistrza w przedstawianiu ciata uchodzit zas
Tycjan, ktéry wedtug Lodovico Dolce wywotywal efekt zywej miesnosci
tak przekonujgco, jakby uzywal miesa zamiast koloru i farb, perfekcyjnie

61 Tbidem, s. 34.

62 Dionizjusz z Furny, Hermeneia, czyli objasnienie sztuki malarskiej, thum. 1. Kania,
Krakéw 2003.

63 Ibidem, s. 26.

64 A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit., s. 92.
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oddajac Scisty zwigzek miedzy skoéra, miesem i barwa®s. U tego malarza
oddaniu efektu cielesnosci stuzy nie tylko kolor, lecz réwniez materia far-
by — materialna baza malarstwa olejnego nie jest bowiem ukryta, lecz
wyeksponowana. Jak ujalby to Meyer Schapiro, niemimetyczne nosniki
znaczen, czyli §lady pociagnie¢ pedzla, faktura, ziarno ptétna sg widoczne
1 biora znaczacy udzial w ksztaltowaniu sposobu, w jaki obraz ostatecznie
oddziatuje. Wspoétczesni Tycjanowi teoretycy pisali, ze w jego malarstwie
spelnia sie proces stawania sie koloru i farby miesem i cialem, a wiec
dochodzi do spelnienia retorycznego toposu inkarnacji. Dodatkowo na
ciatach kobiecych sposéb nakladania farby daje wyjatkowo intensywne
efekty taktylneté. Opisy z epoki méwia o tym, ze Tycjanowskie postacie
sg jak zywe, pulsuje w nich krew, a malarstwo i natura zdajg sie w nich
tak dalece wzajemnie sie przenikaé, ze gdyby wbilo sie n6z w przedsta-
wione ciato, zaczeloby ono krwawié¢. Malarstwu nie brakuje wiec juz nic
jak tylko oddechu.

W malarstwie weneckim topos imitazione della natura mial bardzo
istotne znaczenie, szczegélnie za$ ceniono umiejetnosé nasladowania cie-
lesnoécib’. Tycjan, aby 6w efekt spotegowaé, uzywal bieli olowianej, ktora
regularnie mieszal jako dodatek do innych koloréw, dzieki czemu — jak
ujeta to Daniela Bohde — w twoérczos$ci weneckiego mistrza mamy do czy-
nienia nie tylko z przedstawieniem inkarnacji przez malarstwo, lecz wi-
dzimy jak malarstwo tematyzuje samo siebie jako medium stawania sie
miesem i ciatem®8. Otwarta deklaracja Tycjana, ze pragnie, by kolor sta-
wal sie miesem, a takze niezamykanie cial w ciggtych konturach, napo-
tkala jednak nie tylko na aprobate, lecz takze na krytyke, gdyz m.in.
GiorgioVasari dostrzegat w postawie tego typu upadek disegno®. Abstra-
hujac od oceny Vasariego, mozna stwierdzié, ze znamienne dla Tycjana
uciele$nianie przenosi sie bardzo silnie na odbiorce jego malarstwa, co
staje sie nieledwie bolesne wobec ptétna ukazujgcego obdzieranego ze
skory Marsjasza, ktore samo dziata niczym tnacy, sekujacy n6z7. Opisy
recepcji dziel weneckiego mistrza koreluja z wynikami badarn Claudii
Benthien, ktéra wskazuje, ze renesans to jeszcze epoka, gdy ,,pierwotna”
jednosé skory i siebie wcigz jest odczuwalna, a indywiduum nie jest jesz-

65 D. Bohde, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdil-
den Tizians, Emsdetten und Berlin 2002.

66 Tbidem, s. 173.

67 Ibidem, s. 249-250.

68 Ibidem, s. 343, 346.

69 Eadem, , Le tinte delle carni”. Zur Begrifflichkeit fiir Haut und Fleisch in der italie-
nischen Kunsttraktaten des 15. bis 17. Jahrhunderts, op. cit., s. 54.

70 Eadem, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdlden
Tizians, op. cit., s. 341.
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cze oddzielone przez $ciste granice od otoczenia’. Jednoczesnie badaczka
kulturowej historii tego fenomenu opisuje, ze w XVI-wiecznych ilustra-
cjach anatomicznych skora staje sie naga ostona czy powloka, warstwa,
ktora mozna zdjaé z ciala — w owym czasie czesta karg bylo obdzieranie
ze skory, stad wiec réwniez w obrazie Tycjana, przedstawiajacym Mar-
sjasza, skora jawi sie jako co$, co mozna stracic.

Problem stosunku do skéry mozna postrzegaé¢ zatem przez pryzmat
konstruowania tozsamosci i konstytucji ja, ktore to zagadnienia z bie-
giem czasu podlegaja przemianom. W bardzo ciekawy i dwutorowy spo-
s6b aspekt ten uwidacznia sie w tworczosci Michata Aniota: z jednej
strony w ukazanym w Sykstynie autoportrecie twoérca identyfikuje sie
z obliczem §w. Bartlomieja na jego $ciagnietej skorze; z drugiej strony
jednak w swojej poezji bardzo czesto podkresla, ze skéra nie nalezy do
osoby, lecz jedynie ja zakrywa, stanowiac niekonieczng powloke duszy?2,
co zbliza takie podejScie do znaczenia pojecia pelle. Jeszcze takze dla Kar-
tezjusza skora byla tylko powloka czy rekawiczka, lecz — jak zauwaza
Georges Didi-Huberman — my wiemy juz od Jacques’a Lacana, ze reka-
wiczka wcale nie jest czyms$ jednoznacznym?7, co poniekgd uzmystawia
takze ambiwalentny stosunek do skory, jaki reprezentuje sztuka Michata
Aniola.

Szczeg6lnosé koloru skory i jej pertowego potysku w malarstwie Ru-
bensa badacze tlumaczg natomiast uzyciem zétci i czerwieni, wraz z do-
mieszkami zaréwno bieli i czerni, jak i niebieskiego?. Ponadto 6w malarz
pod kobieca skore kitadt szarag podmaléwke, pod meska — czerwong’,
dzieki czemu skéra tym wyraziéciej stawata sie ekranem, na ktérym ma-
lujg sie afekty. Jak sugeruje badacz tego zagadnienia Ulrich Heinen,
szczegodlne zainteresowanie Rubensa krwig i kolorem karnacji, wyrazajg-
cym zycie i namietno$ci, ma swoje korzenie w antycznej teorii pneumy,
mowigcej o tym, ze krew jest medium zycia. Poza tym flamandzki artysta
osobiécie znal angielskiego chirurga i anatoma Williama Harveya, ktory
badat uktad krwiono$ny. Na podejscie do koloru karnacji przez Rubensa
wplyneta takze niewatpliwie teoria afektow, gdyz powigzanie to bylo
znane juz w koncu XVI wieku — chociazby w traktacie Giovanniego Paolo
Lomazza z 1584 roku, w ktérym sposéb przedstawiania karnacji jest

71 C. Benthien, op. cit., s. 69.

72 D. Bohde, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdl-
den Tizians, op. cit., s. 329.

73 G. Didi-Huberman, Die leibhaftige Maleret, op. cit., s. 34.

74 H. Sedlmayr, Bemerkungen zur Inkarnatsfarbe bei Rubens, ,Hefte des Kunsthisto-
rischen Seminars der Universitidt Miinchen” 9-10, 1964, s. 41-54.

75 A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit., s. 88.
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Scisle powiagzany z afektami. Lomazzo wskazuje, ze kolor karnacji zalezy
od czterech temperamentéw i przypisanych im planet. U Rubensa w réz-
nych odcieniach i sposobach malowania karnacji mozna rozpoznaé wplyw
nauk o temperamentach, opisywanych w traktacie Lomazza, poniewaz na
przyktad Zli i okrutni majg karnacje ciemne, oparte na czerni, brazach
i silnej czerwieni, co wigze sie z temperamentem cholerycznym?76,

Ciekawie na tle kulturowej i malarskiej historii skéory rysuje sie Por-
tret Hegla namalowany przez Jacoba Schlesingera w 1831 roku, ktéry
moze by¢ postrzegany jako uciele$nienie teorii filozofa?’. Hegel uznawat
bowiem barwe karnacji za ,szczyt kolorytu” o szczegdélnym znaczeniu
w obrazie, gdyz malarstwo portretowe dzieki mistrzostwu w tym aspekcie
miato potencjal ukazywania zywej indywidualno$ci. Jego zdaniem malar-
stwo olejne, w ktorym farba jest naktadana warstwami, wywotuje wraze-
nie ozywienia i uduchowienia przedstawionej osoby. Filozof postulowat
zmieszanie trzech podstawowych koloréw malarstwa: czerwony zastoso-
wany do ukazania arterii, niebieski do zyl, z6tty za$ do skory, lecz z za-
strzezeniem, ze ma to by¢ transparentny zoéity, dzieki czemu przedsta-
wiona karnacja bedzie oscylowaé miedzy powierzchnig a glebig”. Hegel
podkresla, ze w dobrze namalowanej karnacji widzi sie powierzchnie z jej
wewnetrzna zywoscig, stosujac przy tym termin ein ideelles Ineinander,
ktory zwraca uwage, ze kluczowy jest tu aspekt przezroczystosci karnacji
1 wyraznej oscylacji pomiedzy powierzchnia a giebig.

Uwagi te nie pozostaja bez konsekwencji dla obrazéw, a w szczegdl-
nosci dla malowanego wizerunku samego filozofa. Schlesinger w portrecie
mysliciela zastosowal bowiem specjalnie zniuansowang i zréznicowang
technike malarska z zachowaniem widocznych §ladéw pociagnieé¢ pedzla,
by oddaé¢ wrazenie zywej indywidualno$ci, ktére miato manifestowaé
zgodnos$é z estetyka Hegla. Mimo ze malowanie karnacji bylo okolo 1800
roku silnie skodyfikowane i doktadnie opisane w traktatach, malarz ten
w tym wyjatkowym wypadku w wielu miejscach odszedt od tej reguty, by
partie karnacji w szczegolny sposéb oddawaly indywidualno$é portreto-
wanego i aplikowaly jego teorie na grunt malarskiej praktyki.

Przedstawienie tego rodzaju stanowi swego rodzaju wyjatek w tym
okresie, gdyz w XVIII wieku rola skéry jako granicy i fizycznej powloki
podmiotu stopniowo narastata, a ciato mialo by¢ zamkniete i gltadkie,

76 U. Heinen, Haut und Knochen — Fleisch und Blut. Rubens’ Affektmalerei, (w:) Ru-
bens Passioni. Kultur und Leidenschaften in Barock, hrsg. von idem und A. Thielemann,
Gottingen 2001, s. 76.

77 A. Pietsch, Der ,glanzlose Seelenduft” der Fleischfarbe Schlesingers Hegel-Portriit,
(w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 133-158.

78 G. Didi-Huberman, Die leibhaftige Malerei, op. cit., s. 28-29.
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a nie otwarte i porowate™. Jean-Auguste-Dominique Ingres, ktéry igno-
rowal anatomie i nie moéglt znie$é¢ szkieletu ani w swojej pracowni ani
tam, gdzie nauczal, pozostawal pod wptywem koncepcji skéry jako nie-
skazitelnej granicy i membrany, bliskiej znaczeniowo renesansowemu
terminowi pelle. W jego malarstwie nie ma mowy o karnacji, gdyz skéra
jest niema, nieprzepuszczalng i ptaska powierzchnig, mocnym konturem
zamykajaca cialo i pracujaca na rzecz idealizacji®0.

Podobnie rzecz sie ma z malarstwem akademickim w XIX wieku,
ktore koreluje z kulturowa historig skoéry i coraz bardziej zdystanso-
wanym jej postrzeganiem, redukujacym ja tylko do optycznego wrazenia.
O ile bowiem jeszcze do XVIII wieku medycyna postrzegata skére jako
porowata, o tyle w koncu tego stulecia taki charakter skéry uznano za
patologie; zaczeta sie era przedstawiania skoéry gtadkiej, bez ran, za-
mknietej 1 obrysowujacej cialo moecnym konturems!. Dopiero krytyka ar-
tystyczna spod znaku naturalizmu krytykowata fini jako symptom braku
zycia i krwi, pastoso za§ wskazywala jako rodzaj miesa i owego zycia
znak82. W XIX wieku fizjologia stala sie osobng dziedzing naukowa, na
bazie ktérej prébowano wyjasnia¢ dzialanie ciala oraz zjawisko zycia
w powigzaniu z fizykg i chemia. Dyskurs ten odbil sie na sposobie uka-
zywania ciala w malarstwie, ktére nie miato by¢ juz przedstawieniem
niematerialnej duszy, jak chciala krytyka idealistyczna, lecz miato pre-
zentowaé swoja cielesna nature. Emile Zola uczynit z fizjologii podstawe
swojej naturalistycznej krytyki artystycznej, atakowal miedzy innymi
Alexandre’a Cabanela za anemiczno$¢ postaci, ich jedwabng skore, brak
krwi, koéci i cielesnosci. Jako przeciwwage dla jego Wenus Zola przywo-
tywal Olimpie Edouarda Maneta, na ktérej ciele widaé §lady pracy pedzla
1 surowg materialno$é farby mimo ze tworca ten takze malowat gtadko,
ale suchym pedzlem, co dawalo zupetnie inny efekt. Zola wtaénie te mie-
snoé¢ ciata i materialnosé farby w partiach przedstawienia skory wskazu-
je jako rzeczywiste przyczyny skandalu na Salonie.

Wiek XX przynosi juz z kolei zupelng dowolno$é w kreowaniu ciele-
snoéci 1 wizerunku ludzkiej skory, a artySci swobodnie i wybiérezo czerpig
z dotychczasowej tradycji, zwigzanej z tg kwestig. W jaki spos6b do histo-

79 M. Fend, Inkarnat oder Haut? Die Korperoberfliche als Schauplatz der Malerei bei
Rubens und Ingres, op. cit., s. 75.

80 Ibidem, s. 77-78.

81 C. Benthien, Die Tiefe der Oberfliche. Zur Kulturgschichte der Korpergrenze, (w:)
Gesichter der Haut, op. cit., s. 48, 59.

82 M. Kriger, Das Fleisch der Malerei. Physiologische Kunstkritik im 19. Jahr-
hundert, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit.,
s. 159-180.
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rii przedstawiania skéry i przypisanej temu zagadnieniu terminologii od-
nosza sie obrazy Moskwy, Matyszewskiego, Kokosiriskiego, Sztwiertni,
Schulze i de Kleijn?

7. Pawet Matyszewski, Bez wyjscia, 2010, technika
mieszana, 62 x 47 cm, fot. Piotr Rymer, dzieki
uprzejmosci artysty

Moskwa i Matyszewski z pewnos$cia ukazuja carne, wzmacniajac swe-
go rodzaju miesno$é i cielesno$é swoich obrazéw przekraczaniem ptasz-
czyzny obrazu w kierunku tréjwymiaru, co wrazenia glebi i wielowar-
stwowosci nadaje takze przedstawionej skérze. Tetni ona zyciem, oscyluje
pomiedzy powierzchnig a glebig i inicjuje labilng gre granicy, wpisujac
sie w estetyke Hegla i wnioski Didi-Hubermana. Jawi sie jako co$§ pomie-
dzy wnetrzem a zewnetrzem, jako aktywne i zywe miejsce nieustannego
transferu pomiedzy tymi sferami. Gdyby wbié¢ w nig néz, na pewno try-
snetaby krwig, ktéra oboje artys$ci wprowadzili tam w drodze proceséow
rozgrzewania i zaczerwieniania ciata oraz infuzji. Ow efekt zycia nie jest
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jednak uzyskany w technice oleju na plétnie, tradycyjnie przypisywane;j
perfekcyjnemu oddawaniu wrazenia cielesno$ci, lecz w wypadku serii ob-
razéw Moskwy, pozostawianych zawsze bez tytulu, mamy do czynienia
z zaprawa kredowa na desce. Moskwa zdaje sie drazy¢ skore jak kropla
skate i nieustannie operowacé w jej grubosci, by zajrzeé pod jej spdjna po-
wierzchnie oraz obnazy¢ wewnetrzng miesno$é, btoniastos$é i luzowatosé.
Niewielkie formaty pracy zapraszaja do intymnej kontemplacji iluzjoni-
stycznie wypracowanych szczeg6iow.

8. Pawel Matyszewski, Agorafobia, 2010, akryl na plétnie,
155 x 142 cm, dzigki uprzejmosci artysty

Matyszewski postuguje sie za$ technika akrylu na ptétnie, inicjujac
na jego powierzchni uszkodzenia, zgrubienia i rany, ktore sg dopowiada-
ne przez znaczgce tytuly obrazéw. W Bez wyjscia (il. 7 ) pod skoérg zdaje
sie drazy¢ tunel jakis tajemniczy pasozyt, ktérego obecnosé zaznacza sie
licznymi zapetlonymi wybrzuszeniami. Powstaje wiec sytuacja, w ktorej
skoéra ma jeszcze swoje podskoérne, podpowierzchniowe zycie wewnetrzne,
jakiego §lady niepokojaco ukazujg sie na ptaszczyznie obrazu, identycznej
z przedstawionym motywem. Z kolei Agorafobia (il. 8), Dopust czy Kom-
plikacje zdaja sie w metaforyczny sposéb rejestrowaé na skérze — w for-
mie blizn, zadrapan i szram — §lady kontaktéw z otoczeniem, pokazujac
jej podatnos§¢ na zranienia i delikatno$¢ tej bezbronnej, odstonietej po-
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wierzchni narazonej na nieprzyjazne potraktowanie na agorze. Skéra
jako rejestrator biografii danej osoby pojawia sie réwniez w obrazie
Komplikacje mitosne, gdzie rysuje sie na niej, wyryte do krwistego miesa
serce przebite strzala. W Erupcji i Embrionach pod zewnetrzna powloka
wyrastaja jakie$ zgrubienia, a niektore z nich doprowadzaja do swoistej
eksplozji i od wewnatrz rozrywaja spojnosé skoéry, zalewajac ja z wierzchu
podskérnymi ptynami i dziwnymi wydzielinami z impetem rozpryskuja-
cymi sie wokot tych naskérnych ,wulkanéw”. Tytul Duritas konotuje na-
tomiast twardo$é, wytrzymato$é i szorstkosé, co stoi w jawnej opozycji do
subtelno$ci rézowej karnacji i jej ranliwosci. Do sfery organicznosci oraz
por roku nawiazuja zas§ ptétna Moczary i Gestwina oraz Przedwiosnie,
poréwnujace tym samym zycie ludzkiej skéry ze zjawiskami natury. Dla
Matyszewskiego skora jako carne stanowi osobliwa i osobista mape, kto-
rej topografia zapisuje Slady, ktére nastepuja pod wplywem interakeji
z otoczeniem lub zachodzg w wyniku dziatalnos$ci jakich$ zjawisk dzieja-
cych sie wewnetrznie. Skéra jawi sie wiec jako fenomen, ktéry odbiera
bodzZce zaréwno zewnetrzne, jak i wewnetrzne, wchodzac w role biony,
jaka niczym film rejestruje przebieg biografii danej osoby. Sposoby czyta-
nia tego rodzaju map warunkuja formaty prac Matyszewskiego, ktore
oscyluja od Srednich (ok. 65x50 cm) po duze: jak w wypadku Moczarow
170 x 175 cm. Odbiorca moze wiec z jednej strony zglebiac szczegéty z bli-
skiej odlegltosci i czué sie nieledwie ,wchlaniany” przez powierzchnie plo-
cien wielkoformatowych lub oglada¢ je z dystansu, rozpoznajac jedynie
og6lny charakter rézowych plaszczyzn.

Bliskie pojeciu carne i oscylowaniu na granicy wnetrza i zewnetrza
sg z pewnoScig takze malowane ptasko obrazy de Kleijn i Sztwiertni.
Kleijn, zainspirowana zdjeciami z medycznych atlaséw z dziedziny der-
matologii, koncentruje sie w swojej maloformatowej serii (30x40 cm)
Hautdetail z 2005 roku, wykonanej w technice akrylu na ptétnie, na de-
fektach, chorobowych zmianach, wydzielinach i zwyrodnieniach skoéry.
Staja sie one — przy catej swej abiektalnej obrzydliwosci — takze krajobra-
zami rozegranymi w najsubtelniejszych odcieniach ré6zu z btyskami swia-
tla na foremnych kropelkach wilgoci. U de Kleijn skéra jest wiec nie do
konica pozwalajgcym sie kontrolowaé zywiolem, ktory podlega transfor-
macjom bez udziatu woli osoby, jaka w tej skorze zyje. Przeraza i fascynu-
je, uzmystawiajgc odbiorcom, ze te swego rodzaju wizualne preparaty
dermatologiczne dotycza wszystkich i kazdego z osobna. Aspekt pokre-
wienstwa z obrazami z zakresu medycyny taczy prace de Kleijn z mato-
formatowym obrazem Sztwiertni, ktéry ukazuje skére rozciggang klam-
rami jak do operacji. W centrum pola obrazowego zieje gleboka, czerwona
rana, przypominajgca zaré6wno Sredniowieczng ikonografie ran Chrystu-
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sa, jak i Rozdarte plecy Andrzeja Wroblewskiego, co stawia ten obraz
w ciekawym intertekstualnym kontekscie, uruchamiajac takze watki re-
ligijne i egzystencjalne. Wnikliwe zainteresowanie skérg w twdrczosci
Sztwiertni dostrzegla inna artystka, a mianowicie Marta Deskur, ktéra
sportretowala malarza na fotografii jako $w. Bartlomieja w projekcie No-
we Jeruzalem (2007), trzymajacego atlas anatomiczny i n6z. W ten sposéb
wizerunek Sztwiertni jako §w. Bartlomieja zainicjowal dialog miedzy-
obrazowy z autoportretem Michata Aniota jako §w. Barttomiejem.

Obrazy, ukazujace rany i zmiany skorne, wchodza w dialog réwniez
z teorig tzw. spirytualistycznego naturalizmu autorstwa dJorisa-Karla
Huysmansa, wedlug ktérej przedstawienie wynedzniatego ciata Chrystu-
sa wywoluje wrazenie objawiania sie Swieto$cid3. Huysmans, wpatrzony
w centralng kwatere tzw. Oltarza z Isenheim (1506-1515) Matthiasa
Griinewalda, detalicznie opisuje nie tylko rany jako $lady doznanego
cierpienia, lecz takze zmiany skory, ktére nastepuja z uptywem czasu
po $mierci — opis stuzy spotegowaniu potwornosci sceny, by grzesznicy
empatycznie wezuli sie w cierpienie Chrystusa. Skoéra Ukrzyzowanego
funkcjonuje wiec jako tekst, ktéry sugeruje ambiwalencje miedzy ludzka
1 boska natura Zbawiciela, a zmieniona ranami i chorobami skéra staje
sie metaforg $wietosci. W wypadku prac Moskwy, Matyszewskiego i de
Kleijn deformacje powierzchni skéry réwniez konotuja cierpienie, lecz
doznawane przede wszystkim w wyniku konfrontacji z otoczeniem, nie-
kontrolowanych przemian zywiotu ciata i choréb. Podobnie jak w teorii
Huysmansa, skora jawi sie jako rodzaj tekstu czy osobistego dziennika,
w ktorym zapisujg sie rozmaite do$wiadczenia.

Natomiast Schulze, stosujac technike oleju i akrylu na plétnie, nie
przerywa ciaglosci i zwarto$ci skory, lecz skupia sie na jej powierzchni
jako rodzaju ekranu, na ktérym odcisnely sie zdjete przed chwilg ka-
baretki. Tak ukazana skéra nie jest jednak tylko renesansowa pelle,
gdyz odcisk ukazuje jej plastyczno§é i wewnetrzne zycie, rysujace sie
w sieci niebieskawych naczyn krwiono$nych. Ponadto duzy format ptétna
160 x 270 cm konfrontuje odbiorce z nieoczekiwanym widokiem, niemoz-
liwym do napotkania w rzeczywisto$ci, co zaskakuje i otwiera mozliwos¢é
postrzegania fenomenu tak znanego jak skéra z nowej, nieoswojonej per-
spektywy. Powiekszenie z jednej strony uabstrakcyjnia przedstawienie,
z drugiej za$ uzmystawia nam charakter naszej wlasnej cielesnosci, ktora
na co dzien nie jest postrzegana w takim detalicznym zblizeniu. Na mo-
numentalnym wrecz formacie 270 x 400 cm Schulze ukazuje takze owto-

83 Zob.: K. Chikashi, Die kranke Haut und die Offenbarung des Heiligen. Griinewalds
Kasseler Kreuzigung in den Augen von Huysmans, (w:) Gesichter der Haut, op. cit., s. 213-
231 oraz J.-K. Huysmans, Na wspak, thum. J. Rogoziniski, Krakéw 2003.
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siong skoére glowy, gdzie kazdy wlos moze byé odczytywany nieledwie jak
drzewo w leSnym krajobrazie, a wzrok odbiorcéw snuje sie pomiedzy ni-
mi, penetrujac tajemnicze przestrzenie. Obraz dziala niezwykle haptycz-
nie: w zasadzie mozna powiedzieé, ze kluje stojacych przed nim widzéw
w cale ich ciala. Na matym plétnie 25 x 45 cm z 2010 roku Schulze przed-
stawia natomiast owlosiong skére z tatuazem. W tym ujeciu cialo staje
sie wiec no$nikiem i medium obrazu, ktérych oko nie moze od siebie od-
r6znic¢84, Zagadnienie komplikuje sie jednak o tyle, ze cialo nie jest w tym
wypadku realne, lecz przedstawione, dzieki czemu mamy w zasadzie do
czynienia z obrazem w obrazie, medium w medium, co otwiera z kolei
dyskusje o statusie i naturze reprezentacji.

W przypadku serii prac Kokosinskiego z 2010 roku, ukazujacych sko-
re w technice oleju na ptétnie o formatach 170 x 68,5 cm, 1425 x 65,5 cm
oraz 200 x 150 cm, mozna natomiast wskaza¢ relatywnie duze pokre-
wienistwo z pojeciem pelle. Skéra na dwoéch zagietych blejtramach spra-
wia bowiem wrazenie rézowej, cienkiej powloki, ktéra pomarszczyla sie
w newralgicznych miejscach i ktéra potencjalnie mozna $ciggnaé, pozo-
stajac z pusta blong w dloniach, przypominajaca XVI- i XVII-wieczne ilu-
stracje anatomiczne oraz skore Sw. Barttomieja Michata Aniota. Na kla-
sycznym prostokatnym blejtramie sprawia ona takze wrazenie cienkiej
1 napietej niczym przescieradto lub skéra na bebnie; wydaje sie sprepa-
rowana, wysuszona i pozbawiona pierwotnego zycia wewnetrznego.

Moskwa, Matyszewski, Sztwiertnia, de Kleijn, Schulze i Kokosiriski
na rozmaite sposoby nawigzuja wiec dialogi z tradycja przedstawiania
skory oraz sposobami jej definiowania, jakie sformutowano w przesztosci.
Kazdy z nich na sw6j wlasny sposéb obchodzi sie z tym motywem, zapisu-
jac osobisty dziennik doznan, ktéry w kontakcie z odbiorcami zaczyna sie
uniwersalizowaé. Skéra, podobnie jak miato to miejsce chociazby w twor-
czo$ci Rubensa, staje sie miejscem uwidaczniania (sie) afektéw oraz ma-
pa $lad6éw (nie)przyjemnych do§wiadczen.

DYSKURS METAMALARSKI: OBRAZ SKORY A SKORA OBRAZU

Werystyczne przedstawienie skory, identycznej z plaszczyzng obrazu,
sktania takze, by badaé napiecie miedzy materializacjg a medializacjg8s,
w konsekwencji inicjujgce dyskurs metamalarski. Historia malowanej

84 Por.: H. Belting, op. cit., s. 11-69.

85 Taki postulat badawczy stawia Ursula Frohne. Zob.: U. Frohne, Beriihrung mit der
Wirklichkeit. Korper und Kontingenz als Signaturen des Realen in der Gegenwartkunst,
(w:) Quel Corps? Eine Frage der Reprdsentation, op. cit., s. 405.
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skory jest bowiem w pewnym sensie takze historig obrazust. W przed-
stawieniach skory, w ktérych dochodzi do catkowitego stopienia tego, co
przedstawione z plaszczyzng obrazu, malarstwo tematyzuje swoje przy-
rodzone wlasciwosci z ptaskoscig na czele, a skéra staje sie metaforg me-
dium?’. Juz od antyku greckiego malarstwo byto utozsamiane ze szmin-
kowaniem powierzchni, a wiec podtoze traktowano analogicznie do skoéry,
na ktora naktada sie kosmetyki®s. Skora byta takze bezposrednio poréw-
nywana z powierzchnig obrazu, gdyz w literaturze o sztuce czesto poja-
wiata sie jako metafora nosnika obrazu, na ktéra naklada sie warstwy
farby i laserunkows®,

W $redniowieczu natomiast 6w aspekt metamalarski jest czytelny
w kontekscie motywu ran Chrystusa, ktére staja sie samodzielnym tema-
tem od wieku XII, a ich wizerunki majg stuzy¢ kontemplacji cierpienia
Ukrzyzowanego i wzbudzaniu zalu za grzechy?. W XIV stuleciu przed-
stawienia tego typu, najczestsze w malarstwie iluminowanym w modli-
tewnikach, bardzo silnie eksponowaty rane w boku jako osobno przedsta-
wiony preparat, umieszczony w centrum pola obrazowego i sprawiajacy
wrazenie rozciecia zaréwno skory, jak i plaszczyzny malowidla. Rana jest
wiec namalowanym cieciem, ktére uwrazliwia postrzeganie na jego ma-
terialny nosnik, kierujac uwage z powierzchni obrazu w glebie oraz
powodujac, ze to, co przedstawione oraz medium stajg sie sobie bardzo
bliskie9! — wizualne podobieristwo pomiedzy miniaturami tego typu a ob-
razem Sztwiertni nie ulega watpliwosci.

Apogeum utozsamienia motywu i noénika ukazuje tzw. ,Swiete ser-
ce”, ktore miato by¢ nie tylko ogladane, lecz takze dotykane i catowane
jak realne cialo. Powstato ono ok. 1470 roku w Norymberdze, a wiec
w mieScie, w ktorym przechowywano jedna z najwazniejszych relikwii
chrzescijanistwa — wldcznie, jakiej uzyto do przebicia boku Chrystusa.

86 A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit., s. 84.

87 M. Koos, Haut als mediale Metapher in der Malerei von Caravaggio, (w:) Weder
Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der Kunstgeschichte, op. cit., s. 79.

88 Atsushi Tanigawa, Horizonte einer Theorie der Haut in der Kunst, (w:) Gesichter
der Haut, hrsg. von Ch. Geissmar-Brandi, I. Hijiya-Kirschnereit, S. Naoki, Frankfurt am
Main und Basel 2002, s. 21. Japonski badacz wskazuje réwniez, ze to poréwnanie mogto
mie¢ wydzwiek negatywny: za duzo szminki implikuje nadmiar koloru, co w sporze pous-
senistéw z rubensistami wykorzystywali zwolennicy linii.

89 D. Bohde, M. Fend, op. cit., s. 13.

9 S. Tammen, Blick und Wunde - Blick und Form: Zur Deutungsproblematik der
Seitenwunde Christi in der Spdtmittelalterlichen Buchmalerei, (w:) Bild und Korper im
Mittelalter, hrsg. von K. Marek, R. Presinger, M. Rimmele, K. Kércher, Miinchen 2006,
s. 85-114.

91 Tbidem, s. 101-102.
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Wyobrazenie tej rany nie jest namalowane, lecz wyciete w papierowym
podiozu, co prowadzi do catkowitej fuzji operacji mimetycznej z refleksja
o statusie medium i relacji cialo-obraz92. Na analogiczne zjawisko w ma-
larstwie gotyckim zwraca uwage Georges Didi-Huberman, podkreslajac
takie akty tworcze, w ktérych przemoc zadana podtozu wykraczata dale-
ko poza prezentacje rany, poniewaz ,malarz nie zadowalal sie uzyciem
czerwonej farby, by przedstawié krew Chrystusa ptynaca z jego boku, ale
uzywal tepego narzedzia, by z r a n i ¢ pozlacang powierzchnie i odstonié
czerwona warstwe gliny. (...) Bylo to bowiem t wor z e n i e rany w obra-
zie, rana zadana obrazowi. Otwarcie i zaglebienie stawaly sie¢ namacalne,
asamaranauobecniata sie, wyryta przed naszymi oczami w pta-
cie zlota —mimo ze przedstawiata rane na obrazie”.

Dyskurs metamalarski w kontekscie przedstawiania skéry urucha-
mia takze obraz Michelangelo Merisi da Caravaggio Niewierny Tomasz
(ok. 1595-96; Galeria Malarstwa Sanssouci w Poczdamie), gdzie palec
zdaje sie penetrowacé rane, a efekt ten jest dodatkowo potegowany przez
podazajacy za nim wzrok i quasi cielesng percepcje. Ciagla powierzchnia
plétna zostaje wiec niejako sama wyposazona w rane, a ten irytujacy de-
tal — wedlug Nicoli Suthor9¢ — staje sie rang wpisana w reprezentacje.
Ponadto obraz ten uzmystawia kontrast miedzy haptycznoscia przedsta-
wionych przedmiotéw a gltadkoScia malarskiej powierzchni — palec skie-
rowany w rane $wietego Tomasza nie wchodzi wszak w glebie, lecz wska-
zuje plaszczyzne obrazu, co z kolei definiuje malarstwo jako napiecie
miedzy iluzjg tréojwymiarowoSci a plaszczyznowos$cig, miedzy incarna-
zione a pelle%. Powierzchnia obrazu jest wiec tematyzowana w formie
przedstawienia skory, ktora jawi sie z kolei jako metafora medium.
W kontekécie dyskursu metamalarskiego moze by¢ rozpatrywana réw-
niez relacja Tomasz — Chrystus, ktéra staje sie analogiczna do relacji
widz — obraz: spos6b przedstawienia ciata Chrystusa uruchamia refleksje
o naturze medium, a szata Jezusa dziala niczym kurtyna odslaniajg-
ca/zastaniajgca obraz%. Biale ptétno funkcjonuje wiec w obrazie Cara-

92 G. Wolf, Das verwundete Herz — das verwundete Bild, (w:) Rhetorik der Leiden-
schaft. Zur Bildsprache der Kunst im Abendland, hrsg. von 1. Barta-Friedl, Ch. Geissmar-
-Brandi und Naoki Saté, Hamburg und Miinchen 1999, s. 20. Zobacz takze: Ch. Geissmar-
-Brandi, Gesichter der Haut — Einleitung, (w:) Gesichter der Haut, op. cit., s. 11-16.

93 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, op. cit., s. 136.

94 N. Suthor, Bad touch? Zum Korpereinsatz in Michelangelo/Pontormos ‘Noli me
tangere’ und Caravaggios ‘Ungliubigem Thomas’, (w:) Der stumme Diskurs der Bilder.
Refleksionsformen des Asthetischen in der Kunst der Friihen Neuzeit, hrsg. von V. Rosen,
K. Kriiger, R. Preimesberger, Miinchen und Berlin 2003, s. 277.

9 M. Koos, op. cit., s. 68-73.

96 Tbidem, s. 72-73.
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vaggia zaréwno jako aluzja do calunu grobu, jak i jako reprezentacja
plétna, czy wskazanie na zakryte podtoze obrazu samego, w ktérym doko-
nuje sie ciecie¥’,

Natomiast przedstawienia obdzierania ze skéry, ukazujace cierpienia
Marsjasza czy $w. Barttomieja — szczegélnie w barokowej tradycji trompe
U'ceil — pokazuja jak samo ptétno moze by¢ traktowane jako zdjeta skora:
motyw ten przenosi sie wiec ze sfery przedstawienia na plaszczyzne
techniczno-malarskg i retoryczng®. Od O$wiecenia z kolei medycyna
okresla skore jako aktywny, wrazliwy i wyjatkowo zywy organ, co znajdu-
je swoje odzwierciedlenie w Encyklopedii, w ktérej jest ona opisana jako
yunerwione pt6tno™?9, co dzieki temu okre§leniu tym bardziej wyraza jej
pokrewieristwo z medium obrazowym.

Aspekt metamalarski w zwigzku z przedstawieniami skéry w szcze-
g6lny spos6b ujawnia sie réwniez w pastelach Edgara Degasa. Michael
Luthy pisze, ze w wielu przedstawieniach autorstwa tego twoércy kobiety
wykonujace toalete same sie dotykaja — kierunek spojrzenia i gest dotyku
spotykaja sie, powodujac fuzje widzenia i taktylnosci, zachodzacg w miej-
scach ukazania nagiej skory. Do tej konfiguracji, zdaniem niemieckiego
badacza, dochodza rysujgce rece artysty, a takze, w sferze przedstawie-
nia, kontakt recznikéw z mokrg skoérg kobiet, ktére sprawiajg wrazenie,
jakby osuszaly sie obrazem samym!%. Przecinanie sie wizualnosci i tak-
tylno$ci moze by¢ postrzegane réwniez na poziomie malarskiego lub ry-
sunkowego wykonania obrazéw. Czeste szrafowania na plecach kobiet
zyskujg osobliwg ambiwalencje: sa refleksami $wiatta, ktére udzielaja
ciatu plastycznosci i zakorzeniajg spojrzenie na nagiej skorze, lecz ich ro-
la polega réwniez na eksponowaniu podskérnej obecnosci ptaszczyzny
obrazu, miejscami bardziej niz namalowanego ciata. Szrafowania te sa
fenomenami paradoksalnymi, poniewaz pozostaja zewnetrzne wobec
przedstawionego, podajac w watpliwo$é jego koherencje, a jednocze$nie
jawig sie jako indeksalne §lady artysty, markujac przy tym najbardziej
wewnetrzne miejsca obrazu i inicjujgc dyskurs metamalarski.

W tym kontekscie istotny pozostaje rowniez fakt, ze Degas specyficz-
nie obchodzi sie z technikg pastelu — stawia bowiem surowe kreski obok
siebie, nie integrujgc ich w homogeniczng powierzchnie przy pomocy np.
Sciereczki, co bylo tradycyjnie uwazane za najwiekszy urok tej techniki.

97 N. Suthor, op. cit., s. 277.

98 A. Tanigawa, op. cit., s. 26.

99 M. Fend, Die Substanz der Oberfliche. Haut und Fleisch in der franzosischen
Kunsttheorie des 17. bis 19. Jahrhunderts, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in
der Kunstgeschichte, op. cit., 87-104.

100 M. Liithy, op. cit., s. 44-45.
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Artysta ten wyzyskuje wiec przedstawienia nagiej skory do zaakcento-
wania potencjalu medium. Uzycie prawie czystych pigmentéw w opraco-
waniu skory pozwala szczegdlnie mocno zblizaé sie ptaszczyznie obrazu
do nagich plecéw kobiet, wykonujacych toalete. Zdaniem Liithy’ego takie
podejscie do techniki pastelu, przypominajace pudrowanie skory, prowa-
dzi do napiecia miedzy malarstwem jako ,przedstawieniem” i malar-
stwem jako ,pokrywaniem plaszczyzny obrazu”. Degas tworzy tak, jakby
chcial swoja pracownie przemienié¢ w taznie, ktérg przedstawia. Aby uzy-
skaé odpowiednie efekty moczy niektére miejsca pastelu, a potem pozwa-
la im schngé na sloicu. Miesza pastele z gliceryng i soda, by — jak sam
mawial — uzyskaé ,mydlo pastelowe”. Rozwija takze technike rozdmu-
chiwania na pastel pary wodnej, dzieki czemu uzyskuje efekt filmu przy-
pominajacego akwarele i laserunki lub zamienia farbe w rodzaj grubego
kremu, ktéry obrabia palcami. W ten ostatni sposéb szczegélnie czesto
traktuje partie skory, dzieki czemu malarstwo i pielegnacja ciata rzeczy-
wiscie sie przenikajgl0l, Abstrahujac od tezy Liithy’ego o metonimii pozg-
dania, sugerujacej, ze Degas, ktory w rzeczywistosci nie doznat dotyku
innego ciala, przenidst ten dotyk na proces twoérczy i przedstawienia na-
giej skory kobiet, wykonujacych toalete, mozna powiedzieé, ze po raz ko-
lejny w dziejach malarstwa twoérczosé ta zarysowuje motyw skoéry jako
szczegodlnie adekwatny do inicjowania dyskursu metamalarskiego, zwig-
zanego z kondycja przedstawienia i reprezentacjglo2,

Prace Moskwy, Matyszewskiego, Kokosiniskiego, Schulze, de Kleijn
i Sztwiertni mogg by¢ postrzegane jako wspétczesna kontynuacja przywo-
lanych powyzej aspektéw tradycji historyczno-artystycznej z akcentem na
samos$wiadomos$é i autorefleksyjno$é medium. Dodatkowo Moskwa i Ma-
tyszewski nie poprzestajg na namalowaniu ran, lecz otwieraja podobra-
zie, naruszaja jego ciaglos¢ i zwarto$¢ w dostowny, namacalny sposéb,
integrujac motyw i medium oraz tym wyrazisciej inicjujgc refleksje me-
tamalarskg o (nie)mozliwo$ci uciele$nienia obrazu. Podobnie jak w paste-
lach Degasa, krzyzuja sie tu aspekty tematyzujace zaréwno zmyst wzro-
ku, jak i zmyst dotyku. Jak ujatby to Didi-Huberman, w obrazach tych
tworcow z jednej strony dokonuje sie ,podwojenie wielkiej tkaniny kla-
sycznej imitacji, z drugiej zas rozdarcie w samym centrum tej tkaniny”103,

101 Thbidem, s. 46.

102 Zdaniem Elisabeth Bronfen juz samo przedstawienie aktu kobiecego zawsze kieru-
je naszg uwage takze na nature medium, gdyz sklania do refleksji nad transformacja ciata
w ciato sztuki. Zob.: E. Bronfen, Nackte Beriihrung — Entstellung und Anerkennung im
weiblichen Akt, (w:) eadem, Crossmappings. Essays zur visuellen Kultur, Zirich 2009,
s. 92.

103 G, Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, op. cit., s. 124.
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co otwiera te realizacje — w sensie dostownym i metaforycznym — na
mnogo$¢ znaczenh oraz wskazuje paradoksalna nature obrazu wraz z je-
go zdolnoscig do aktéw substytutywnych. Dziatanie tych aspektéow jest
w wypadku prac utozsamiajacych motyw skéry z powierzchnia obrazu
mozliwe zaréwno ze wzgledu na wybér motywu skory i sposéb jego sto-
pienia z powierzchnig malarskiego podloza, jak i dzieki doskonalemu
opanowaniu technik malarskich i celnemu uruchomieniu potencjatu ja-
kosci warsztatowych.

DERMATOLOGIA MALARSKA

Skéra do niedawna nie byla tematem badan historyczno-artystycz-
nych ani zwigzanych z historig kultury. W latach 90. XX wieku przeszia
jednak z pozycji marginalnych na centralne i jako powierzchnia, granica,
membrana, ekran, mapa, czy powloka stata sie wieloznaczng metaforgl04,
Nie tylko wspétczesni artysci tematyzujg cielesng powtoke, lecz takze ba-
dacze odkryli ja na nowo, sugerujac, ze jest ona nie tylko rzeczywistg
granicg ciala, lecz takze symbolicznym konstruktem, ktory podlega histo-
rycznym i kulturowym przemianom105,

Najsilniejszy impuls w tym zakresie przyszedt z psychoanalizy. Fran-
cuski psychoanalityk Didier Anzieu skupil sie na roli skéry w ksztatto-
waniu sie ja, proponujac pojecie ,,skora-ja”. Anzieu probowal tym samym
przemysleé¢ czlowieka radykalnie przez pryzmat jego powierzchni, przez
powloke, a nie przez jadro, raczej przez pryzmat pojemnika niz zawarto-
$cil%, co koreluje z kolei ze sposobami definiowania tozsamosci czlowie-
ka, jakie staly sie charakterystyczne dla postmodernizmu.

Do skoéry jako metafory odwotat sie takze Vilém Flusser, ktéry zapro-
ponowal filozoficzng dermatologie poszerzong, traktujaca o skérze jako
o granicy miedzy ja a Swiatem197, Filozof ten postulowal, ze musimy sie
zmieni¢ i staé¢ sie powierzchowni, bySmy w teorie wychodzili od samych

104 A.-S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit., s. 99.

105 Zob. m.in.: C. Benthien, op. cit. oraz eadem, Die Tiefe der Oberfliche. Zur Kul-
turgschichte der Korpergrenze, (w:) Gesichter der Haut, op. cit., s. 45.

106 Zob.: D. Anzieu, Le Moi Peau, Paris 1995. Koncepcja skéra-ja pojawia sie czeSciowo
w tekstach Anzieu juz w roku 1974, ale doprecyzowana zostaje dopiero w roku 1987. Por.
takze: D. Bohde, Haut, Fleisch und Farbe. Korperlichkeit und Materialitit in den Gemdl-
den Tizians, op. cit., s. 325 oraz E. Sechaud, Vom Haut-Ich zur Schmerzhiille, (w:) Tasten,
hrsg. von U. Brandes, Bonn 1996, s. 164-184.

107V, Flusser, Haut, (w:) Flusser Studies 02, http://www.flusserstudies.net/pag/02/
flusser-haut02.pdf, dostep: 22.09.2012.
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siebie i widzieli wszystko ekstatycznie z perspektywy wtasnego ciata po-
krytego skora. Jego zdaniem powinny nas interesowacé powierzchnie,
a nie rzekomo ukryte pod nimi tajemnice, gdyz tajemnica nie jest gdzie$
glteboko schowana, lecz lezy na powierzchni skéry. Skora jawi sie jako
»przestrzenno-czasowe kontinuum”, ktére pulsuje réwnolegle z czasem,
rozcigga sie i zbiega w trzecim wymiarze, nie tracac przy tym swojego
charakteru powierzchni, a ponadto dziala niczym ,moja pamieé”, zapisu-
jac skaleczenia w formie blizn i szram. Flusser diagnozuje kryzys nauki
i zachodnich modeli my$lenia, opartych na obiektywizmie i transcen-
dencji, poprzez ktore nie da sie wypowiedzie¢ doSwiadczen i informacji,
pozyskiwanych z perspektywy fenomenologicznej. Ta niemoznosé czyni
nas z kolei wyobcowanymi wobec wlasnej skory — czujemy sie w niej
jak w czym$ dla nas obcym, wskutek czego jesteSmy wyobcowani takze
w $wiecie. Filozof zaproponowal wiec dermatologie filozoficzng jako ro-
dzaj narzedzia, dzieki ktéremu proces wyobcowania zostanie odwroécony.
Nakreslenie mapy skory oraz rozwiniecie poszerzonej dermatologii filozo-
ficznej powinno réwniez stymulowacé pojawianie sie nowych modeli mys-
lenia i nauki, ktérych jego zdaniem obecnie potrzebujemy.

Barbara Stafford proponuje poszerzenie dermatologicznego projektu
Flussera na obszar estetyki, propagujac pojecie dermatologii estetycz-
nejlo8, Natomiast zdaniem Atsushi Tanigawy mozemy moéwié¢ o semiotyce
skory, gdyz jest to miejsce, w ktorym dochodzi do wyjatkowo skompliko-
wanej wymiany i transfer6w pomiedzy wnetrzem a zewnetrzem1%, W od-
niesieniu do obrazéw Moskwy, Matyszewskiego, Kokosiriskiego, Sztwiert-
ni, Schulze i de Kleijn pozwalam sobie powolaé¢ termin dermatologia
malarska, gdyz — pokrewnie do sugestii Flussera — dzieta te koncentruja
sie na tajemnicy, ktora sytuuje sie na powierzchni skéry i wywotuja zin-
dywidualizowang, zakorzeniong w ciele percepcje. Dwoma réwnoupraw-
nionymi sposobami dostepu do tych prac jest widzenie i odczuwaniell0,
a proces interpretacyjnego zblizania sie do nich wymaga fuzji metod hi-
storyczno-artystycznych, psychoanalitycznych oraz pochodzacych z za-
kresu fenomenologii i antropologii obrazu. Obrazy, w ktérych dochodzi do
utozsamienia motywu skory z plaszczyzng, frapujaco wspétgraja z para-
doksalng mys$lg Paula Valéry’ego, ze to, co lezy w czlowieku najgtebiej, to
wlasnie skora. Rania nas one tak dotkliwie takze i dlatego, ze postrze-
gamy i sami empatycznie odczuwamy (z)ranienie skéry, ktéra staje sie

108 Zob.: B.M. Stafford, Body Criticism — Imaging the Unseen in Enlightenment Art
and Medicine, Cambridge and London 1991.

109 A, Tanigawa, op. cit., s. 23-24.

110 H. Schmitz, Der gespiirte Leib und der vorgestellte Korper, (w:) Wege zu einer volle-
ren Realitit, hrsg. von M. GroBheim, Berlin 1994, s. 75-91.
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identyczna z uciele$niong powierzchnig obrazu. Jak celnie zauwaza
Richard Shiff, mimo ze malarstwo zjawia sie powierzchniowo, przeni-
ka jednak przez skére na wskro$ do miesa ciala i pozwala doznaé cie-
lesno$cilll,

,Obraz cztowieka i obraz ciata sg ze sobg silniej zwigzane, anizeli go-
towe sg to przyznaé dzisiejsze teorie”12, Ta mys§l Hansa Beltinga stymu-
luje do postawienia pytania o 6w obraz czlowieka konotowany przez der-
matologie poszerzong i popularno$é motywu skory w sztuce wspétczesnej
w ogodlnosci. Jak wiadomo z badan tzw. Motivkunde, motyw moze byé
bowiem traktowany jako klucz do zrozumienia epokill3, W czasach nowo-
zytnych o podmiotowo$ci mys§lano jako o ukrytej w ciele, we wnetrzu,
jako o niematerialnej i niewidzialnej, stanowigcej jadro, ktére nalezy zna-
lezé gdzies w glebi, pod skoérg. Obecne skierowanie uwagi na powierzch-
nie i skére inspirowane sg nie tylko badaniami z zakresu psychoanalizy,
lecz réwniez metaforami autorstwa miedzy innymi Paula Valéry’ego,
okreslajacymi czlowieka jako istote ektodermiczng, ktérej wlasciwa gle-
bia paradoksalnie jest skorg. To przesuniecie zainteresowania z gtebi na
powierzchnie oraz z dualizmu wnetrze—zewnetrze na to, co pomiedzy ni-
mi, wigze sie takze ze sposobami definiowania tozsamosci wspoétczesnego
cztowieka, z czym koreluje nie tylko dermatologia malarska, lecz arty-
styczna dermatologia poszerzona w ogélnoSci.

Turecka artystka Mehtap Baydu wielokrotnie juz wykonywata per-
formance Eat me — Meet me, w ramach ktérego ubrata sie w skéropodob-
ng sukienke i zaprosita odbiorcow do rozebrania jej z tej szaty (il. 9). Ob-
serwujemy wiec rozrywanie tego osobliwego okrycia bezpos$rednio na ciele
performerki az do odstoniecia jej nagosci i/lub sami uczestniczymy w jej
rozrywaniu. Ubranie wykonane jest z przypominajgcej skore substancji
spozywczej, ktéorg mozna konsumowad, ,pozerajac” niejako fragmenty cia-
la samej artystki. Gdy ten rodzaj skéry zewnetrznej zostaje usuniety, ro-
zerwany i zjedzony przez odbiorcow, ukazuje sie rzeczywista naga skora
Baydu, co mozna odczytywaé miedzy innymi jako niemozliwo$¢ dotarcia
do wnetrza i tzw. istoty, gdyz to, co ukazuje sie pod skoéra, to takze skoéra;
to, co odkrywa sie pod powierzchnig to kolejna powierzchnia. Takze
w serii fotografii Nicole Tran Ba Vang skéra jawi sie jako wielowarstwo-
we ,ubranie”, z ktérego mozna sie rozbiera¢ i odkrywaé pod spodem
podobng warstwe, a nie jakie§ wewnetrzne jadro. Tozsamosé jest

11 R. Shiff, Durch die Haut hindurch, ,,31. Das Magazin des Instituts fiir Theorie”
Nr 12/13, Dezember 2008, Ziirich, s. 24.

112 H, Belting, op. cit., s. 110.

113 Por.: J.A. Schmoll gen. Eisenwerth, Beitrige zur Motivkunde des 19. Jahrhun-
derts, Miinchen 1970.



164 MARTA SMOLINSKA

wiec czyms$, co rozgrywa sie na powierzchni, pomiedzy wnetrzem a ze-
wnetrzem i tam wlasnie dzieje sie tajemnica. Postawiony w centrum
uwagi pojemnik sktania do refleksji o stanie jego zawartos$ci.

4

l

9. Mehtap Baydu, peformance: Eat me — Meet me, 2013, Ber-
lin, fot. M. Smoliriska

Giorgio Agamben, zaniepokojony sprowadzeniem czlowieka do nagiej
egzystencji, uwidaczniajacym sie¢ w pobieraniu biometrycznych i gene-
tycznych danych dla celéw ustalania tozsamos$ci, stwierdza, ze nowa toz-
samo$¢é to tozsamo$é bez osoby, w obliczu ktérej trzeba od poczatku
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przemysle¢ wymiar etyczny ludzkiej kondycjill4. Filozof pisze: ,Jezeli mo-
ja tozsamosé okreslajg teraz w ostatecznym rozrachunku elementy biolo-
giczne calkiem niezalezne od mojej woli, na ktére nie mam zadnego
wplywu, budowa czego$ przypominajacego etyke osobista staje sie pro-
blematyczna®15, Agamben postuluje poszukiwanie nowej tozsamosci
gdzie$ zaréwno poza tozsamos$cia osobista, jak i tozsamoscig bezosobowa.
By¢ moze wlasnie propozycje artystek i artystéw, poruszajacych sie w sfe-
rze dermatologii poszerzonej, moga by¢ postrzegane jako wyjsScie naprze-
ciw postulatowi wloskiego filozofa? Skora, niesprowadzona jedynie do
niedorzecznych arabesek odciskéw palcow!lé, staje sie wszak mapg osobi-
stych doswiadczen, ktérej indywidualna topografia przypomina tekst
dziennika spisywanego przez doznania. Kazda jest wiec niepowtarzalna
i jedyna w swoim rodzaju, znaczona bliznami, otarciami, szramami i zna-
mionami. Jej przedstawianie i analizowanie odwraca, opisany przez Flus-
sera, proces wyobcowania wobec §wiata oraz pozwala wypowiedzieé do-
$wiadczenia i informacje, pozyskiwane z perspektywy fenomenologicznej.

W fotografiach Aleksandry Ska O+0+0 z roku 2005 widzimy powiek-
szong skoére utozsamiona z ptaszczyzna zdjecia, na ktérej wyraznie rysuja
sie blizny po szczepionkach, wygladajace niczym tajemnicze kwiaty lub
ornamenty stygmatyzujace indywidualno$é kazdej osoby (il. 10). Znakiem
tozsamosci jest wiec ponownie co$ powierzchownego — zintegrowany
z powierzchnig ciala §lad jego uprzedniej medykalizacji. Oczy, kulturowo
interpretowane jako zwierciadta duszy, oraz usta, ktére moglyby wy-
powiedzie¢ to, co wewnetrzne, pozostaja zakryte przez zwielokrotnione
blizny po szczepieniach. Wydaje sie wiec, ze dermatologia poszerzona,
wpisujac sie w ducha wspélezesnosci, bezwzglednie rozwiewa iluzje trak-
towania tozsamosci jako ukrytego w glebi jadra na rzecz tozsamosci roz-
grywajacej sie na powierzchni skory, ktora funkcjonuje i ksztaltuje sie na
pograniczu dziatania bodzeé6w wewnetrznych i zewnetrznych.

Motyw skéry — mimo iz z natury powierzchniowy — uruchamia wiec
zlozone i wielowarstwowe poklady znaczen, zwigzane z balansowaniem
na granicy wnetrza i zewnetrza, sygnalizowaniem naszej cielesnej kru-
chosci oraz prébami definiowania tozsamo$ci w czasach ponowoczesnych.
Uzmystawia nam réwniez naszg $miertelno$¢ oraz podatno$é na zranie-
nia i choroby, co w dzisiejszych czasach zostalo wyparte ze sfery naszej
swiadomosci przez kulture gloryfikujgca mtode i zdrowe ciata o nieprze-
mijajgcej urodzie. Generacja artystek i artystéw, aktywna na przetomie

114 G. Agamben, Tozsamosé bez osoby, (w:) idem, Nagosé, thum. K. Zaboklicki, War-
szawa 2010, s. 56-65.

115 Tbidem, s. 63.

116 Tbidem, s. 61.
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wiekow XX i XXI, podejmujac ten watek byé moze sugeruje, ze te wyparta
wiedze warto jednak przywrdcié: ,cokolwiek sie w zyciu ludzkim liczy,
liczy sie tylko dlatego, ze zycie ludzkie ma kres, i ze ludzie o tym wie-
dzg”117, Analogicznie rzecz sie ma z doznaniem wstretu, ktére zdaniem
Nietzschego wyroéznia tylko wybrancéw poznaniall8, Jak z kolei zauwazyt
Emil Cioran, wszystko, co nas krepuje, pozwala nam sie samookreslié.

10. Aleksandra Ska, O+0+0, 2005, fotografia, dzieki uprzejmosci artystki

Podsumowujgc mozna wiec powiedzieé, ze motyw skory silnie wigze
sie z aktualng ludzka kondycja, dermatologia malarska zas w wyjatkowo
dogtebny sposob problematyzuje fantazmat malarstwa, status reprezen-
tacji, watki metamalarskie oraz sensomotoryczno$§é procesu percepcji.
Ucieleéniajac medium, poteguje efekty haptyczne, gdyz zamiarem wzro-
ku staje sie dotykanie przedstawionych ciatll®. Estetyka weryzmu w sty-
lu trompe l'eil, w efekcie prowadzaca do traumatycznego iluzjonizmu,
uprzywilejowuje wzrok jako ,dotyk” realno$ci w przeciwienstwie do sfery
medialnej reprezentacjil20, Obrazy Moskwy, Matyszewskiego, Kokosin-
skiego, Sztwiertni, Schulze i de Kleijn oscyluja bowiem w napieciu po-
miedzy przyrostem realnosci a jej utrata, wywotujac zaréwno halucynacje
cielesnoSci, jak i tematyzujgc nature medium obrazu. Wyrazny udziat ja-
kosci taktylnych sprawia, ze w ,dermatologii malarskiej” mozna dostrzec
kontynuacje innej historii modernizmu, ktorg Michael Liithy powigzal

117 7. Bauman, Ponowoczesno$é jako Zrédio cierpieni, wyd. II, Warszawa 2000, s. 255.

118 W. Menninghaus, Wstret. Teoria i historia, ttum. G. Sowinski, Krakéw 2009,
s. 430.

119 E. Bronfen, op. cit., s. 96-111.

120 U. Frohne, op. cit. s. 401-402.



DERMATOLOGIA MALARSKA: OBRAZ SKORY A SKORA OBRAZU 167

z tworczoscig Edgara Degasal?l, Zdaniem tego badacza, Degas nie pozwa-
la przyporzadkowaé sie do zadnego z nurtéw epoki, sytuujac sie w po-
przek tych nurtéw i przecinajac je, a nie stojac z boku. Jest wiec kluczowa
figurg innej historii modernizmu niz ta proponowana przez Clementa
Greenberga: ta inna historia modernizmu réwnie mocno jak na wizual-
nym podobienistwie miedzy $wiatem i obrazem, opiera sie na procesie
przedstawiania jako materialnym dotykaniu. Pokrewiennstwo pomiedzy
malarkami i malarzami tworzacymi na przelomie XX i XXI wieku a owg
inng historig modernizmu, uwzgledniajaca taktylne aspekty obrazu, po-
kazuje, ze sztuka aktualna nie moze by¢ jednoznacznie postrzegana jako
zerwanie z modernizmem, co wielokrotnie deklarowano. Paradoksalnie
dermatologia malarska wykazuje jednak réwniez zbieznosci z Greenber-
gianskim paradygmatem modernizmu, dla ktérego kluczowa byta samo-
krytyczna i samo$wiadoma praca medium, co bezsprzecznie dzieje sie
réwniez w dzielach catkowicie utozsamiajacych motyw skory z ptaszczy-
zng obrazu. Ponadto nurt ten jest gteboko zakorzeniony w tradycji ma-
larstwa religijnego, zwigzanego z Wcieleniem, co, moim zdaniem, okresla
go jako jeden z najbardziej wieloaspektowych i ztozonych zjawisk w sztu-
ce pierwszej dekady XXI wieku.

Dermatologia malarska prowokuje takze pytanie, czy — odnoszac sie
do kategorii Jeana Baudrillarda — w przedstawieniach napotykamy re-
prezentacje czy symulacje skory. W Swietle powyzszych rozwazan moja
odpowiedz moze by¢ tylko jedna, a mianowicie: reprezentacje. Obraz szta-
lugowy, w ktérym przedstawiona skéra pozostaje identyczna z jego ptasz-
czyzng, wyraznie i wyraziScie uzmystawia dzialanie konwencji i ikonicz-
nej roéznicy, zyskujac ikoniczng gesto$¢ odmienng od rzeczywistosSci
pozaobrazowej. Proces jego percepcji wahadlowo oscyluje pomiedzy do-
znaniem cielesno$ci a $wiadomos$cig obecno$ci medium. Dlatego tez, jak
celnie zauwazyta Ann-Sophie Lehmann, motyw skéry jest probierzem dla
tzw. starych i nowych mediéw!22,

W sztuce wspélczesnej imitowanie cielesnos$ci ma jednakowoz miejsce
nie tylko w malarstwie, lecz przede wszystkim takze w obiektach z wo-
sku, lateksu i silikonu, ktére to materialy pozwalajg imitowaé skére
z niemozliwg dotychczas precyzjg. Przetom czyni réwniez body art,
w ramach ktérego jako materia sztuki uzywane jest rzeczywiste cialo,
a ranieniu podlega prawdziwa skoéra. Z kolei prace takich artystéw, jak
Ron Mueck, Patricia Piccinini czy John Isaacs, zdajg sie by¢ jednak bliz-
sze symulacji niz reprezentacji, gdyz stopienr realizmu jest w nich posu-

121 M. Liithy, op. cit., s. 44.
122 A -S. Lehmann, Leibfarbe — Errinnerungsfarbe — Scheinfarbe. Die Darstellung der
Haut als Priifstein fiir alte und neue Bildmedien, op. cit.
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niety tak daleko, ze samokrytyczny potencjal medium nie dochodzi wyra-
ziécie do glosu. W rzezbie nowozytnej owa prace medium warunkowaty
koncepcje prawdy materiatu i non finito, rozpropagowane przede wszyst-
kim przez Michata Aniota, a skére rzezby okreslano pojeciem epider-
my!23. Slady artystycznej obrébki byly czytane jako ,surowa epiderma
rzezby” lub indywidualne cechy skory przedstawionej osoby, co z czasem
stawato sie coraz bardziej pozadane w poréwnaniu do efektu catkowitego
wygladzenia.

W Swietle powyzszych analiz powiedziatabym wiec — co moze wyda-
wacé sie zaskakujace — ze to obraz sztalugowy stanowi baze dla najcie-
kawszych, najbardziej wieloznacznych i wielowatkowych rozwigzan arty-
stycznych, w ktorych medium nadal samokrytycznie pracuje i jest wcigz
na nowo wynajdywane, chociaz niekoniecznie zachowuje swoja, tak poza-
dang przez Greenberga, czysto$é. Dermatologia malarska koreluje z tezg
Rosalind Krauss, méwiacg o tym, ze nadejScie ,epoki postmedialnej” nie
uniewaznia problemu medium, lecz raczej otwiera go na nowo w kon-
tekScie polemicznym!2¢, Medium w obrazach Moskwy, Matyszewskiego,
Kokosinskiego, Sztwiertni, de Kleijn i Schulze, gdzie obraz skory jest jed-
nocze$nie skorg obrazu, definiowalabym wiec jako splot konwencji, wy-
znaczajacych sfere, ktéra posredniczy pomiedzy materialng warstwa
obrazu a jako$ciami estetycznymi, wchodzgc przy tym w krytyczne, réz-
nicujace i rekontekstualizujace dialogi z zastang tradycja. Proces ten po-
strzegam za$ jako szczegélnie owocny i intensywnie nasycony znacze-
niami wlaénie w malarstwie sztalugowym, w ktérym motyw skoéry zlewa
sie w jedno z plaszczyzng obrazu.

THE PAINTERLY DERMATOLOGY: A PAINTING OF THE SKIN AND THE SKIN
OF A PAINTING

Summary

Since the 1990s, the motif of mimetically reproduced human skin, concentrating
the recipient’s attention on the sense of touch and on the surface which separates the
inside from the outside, seems to have been more and more popular. It has been quite

123 H. Korner, ,Die Epidermis der Statue”. Oberflichen der Skulptur vom spdten
17. bis zum frithen 19. Jahrhundert, (w:) Weder Haut noch Fleisch. Das Inkarnat in der
Kunstgeschichte, hrsg. von D. Bohde, M. Fend, Berlin 2007, s. 105-132. Zob. takze: T.J. Zu-
chowski, Michat Aniot Bounarroti (1475-1564), ,,Pietd Rondanini”, (w:) idem, Poskromienie
materii. Nowozytne zmagania rzezbiarzy z marmurem karraryjskim. Michat Aniot, Berni-
ni, Canova, Poznan 2010, s. 53-123.

124 A, Rejniak-Majewska, ,,Kondycja postmedialna” i wynajdywanie medium wedtug
Rosalind Krauss, (w:) Sztuka w przestrzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, 1.6dz 2010,
s. 43.
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ostentatiously exposed in the works of such well-known artists as Ron Mueck, Patri-
cia Piccinini, Pipilotti Rist, John Isaacs, and Nicole Tran Ba Vang, becoming an
emblem of the present. The paradox is, however — and this is one of the claims formu-
lated in the present essay — that the motif’s most complex versions do not appear in
photography, installations or the new media, but in easel painting which has been
often dismissed as inadequate to new ideas. To provide evidence — the paintings of
Magdalena Moskwa, Bartosz Kokosiniski, Pawet Matyszewski, Grzegorz Sztwiertnia,
Saskia de Kleijn, and Marina Schulze — the author has distinguished the so-called
painterly dermatology. The present time, which offers no striking generational mani-
festoes or dominant artistic currents, has brought us a revealing metaphor coined by
Yuri Lotman who compares the activity of artists to the dissociated energy of a mine-
field where we can here random explosions but it is impossible to predict if and where
they will actually take place. Thus, it is the author’s contention that the painterly
dermatology can be perceived as one of such explosions — they can be distinctly
“heard” on the contemporary global art stage and included as a singular phenomenon
in a broader tendency connected to the exploration of the body in the era of media
convergence.

The selected artists, who have identified the motif of skin with the surface of
a painting, have a initiated tension between the transformation of the body into the
body of art, which is significantly close to the tradition of religious painting, and the
transposition of the human skin into the skin of a painting, which stresses a meta-
painterly aspect and a dialog with the potential of the medium. The complexity of the
painterly dermatology inaugurates a narrative which runs across not only of modern-
ism and postmodernism, but also a centuries-old artistic tradition. Moreover, skin as
a limit phenomenon is situated between the inside and the outside, putting this dual-
istic division into doubt. As a topic, it is both archaic and contemporary. Also, it
should not be forgotten that the growing interest in the motif of skin is taking place
in the context of changes of the hierarchy of the senses, downgrading sight in favor of
touch and the tactile qualities of art which activate the sensomotoric and soma es-
thetic perception. After all, the sense of touch has always been located in the skin.
Referring to Geoges Didi-Huberman, Hans Belting, and David Freedberg’s anthropol-
ogy of painting as well as to Vilém Flusser’s extended philosophical dermatology, the
author suggests that the easel painting provides the ground for the most complex
artistic experiments in which the medium continues its self-critical work, being con-
tinuously reinvented, even though it does not remain as pure as Clement Greenberg
wanted it to be. The question of the “painterly dermatology” corresponds to a claim of
Rosalind Krauss that the “post-media era” does not dismiss the problem of the medi-
um but readdresses it in a polemical context. The medium in the paintings of
Moskwa, Matyszewski, Kokosinski, Sztwiertnia, de Kleijn, and Schulze, in which the
picture of the skin is also the skin of the picture, has been defined in the essay as
a network of conventions which determines a zone mediating between the material
stratum of the painting and its aesthetic qualities, initiating critical and differentiat-
ing dialogs with the received tradition.



