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		  [...] człowiek, czy będzie to osoba bliska 
czy nie, jest jedynie rozłożonym w czasie

procesem gnilnym...1

Louis-Ferdinand Céline, Podróż do kresu nocy

Przywołany w  motcie Louis-Ferdinand Céline sprowa-
dza kondycję ludzką do surowej fizjologii, determinującej 
nieuchronny cielesny rozpad człowieka. Wszelkie uczu-
cia, którymi darzymy drugą osobę, nie mogą – jak wska-
zuje pisarz – przysłaniać jedynej prawdy, którą winniśmy 
dostrzegać: tego, że rozkład ludzkiego ciała wpisuje się 
w niekończący się cykl narodzin i śmierci doświadczany 
w  przyrodzie. Człowiek – jak pisze Céline – wbrew ca-
łemu antropologicznemu ciężarowi tego słowa, staje się 
ontologicznie tożsamy z otaczającą go materią, ulegającą 
stopniowemu rozpadowi. Jego podmiotowość zanika pod 
naporem śmierci; zrównany z przedmiotem, poddaje się 
postępującemu fizycznemu obumieraniu.

Trudno nie ulec wrażeniu, że podobna refleksja towa-
rzyszy Davidowi Lynchowi od początku jego twórczo-
ści. Analiza procesualności rozkładu ciała, z  wszelkimi  
odpychającymi aspektami z nią związanymi, stoi w cen-
trum zainteresowania artysty-reżysera – zarówno w jego 
filmie, jak i sztuce plastycznej. Lynch konsekwentnie afir-
muje fizyczny brak, niespójność i brzydotę, które w swych 
dziełach przeciwstawia normom i  konwencjom piękna 
właściwym choćby kinu hollywoodzkiemu, które dekon-
struuje. Jak sam przekonuje, wizja cielesności wybrzmie-
wająca z  jego dzieł czerpie swoją genezę z  malarstwa, 
które uprawiał już jako nastolatek2. Początku zaintereso-

1	 L.-F. Céline, Podróż do kresu nocy, tłum. O. Hedemann, Izabelin 
2005, s. 465.

2	 D. Lynch, Widzę siebie, z  reżyserem rozmawia Chris Rodley, 
tłum. B. Kosecka, Kraków 1999, s. 31; na zależność formalnego 
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wania Lyncha obrazem rozkładu ciała należy upatrywać 
w  okresie młodzieńczym, gdy kształcił się na Akade-
mii Sztuk Pięknych w Filadelfii. Jak podkreśla była żona 
Lyncha, Peggy Reavey, „na początku studiów zwykł [on 
– Z.W.] malować jasne, kolorowe kompozycje, ale nag-
le jego obrazy zaczęły przejawiać wszelkie symptomy 
dzieł, które spłodziła mroczna wyobraźnia”3. Powstają-
ce wówczas wyobrażenia cielesności określiły repertuar  
motywów i tematów powracający w Lynchowskiej twór-
czości filmowej, która – w odróżnieniu od marginalizowa-
nego malarstwa – zapewniła mu światową sławę. W kinie,  
fotografiach i  pracach plastycznych Lyncha poddane 
gniciu i  rozpadowi ciała są odzwierciedleniem wnikli-
wie eksplorowanej makabrycznej strony rzeczywistości. 
Problematyka tak oddanego ciała splata się w twórczości 
artysty-reżysera z  refleksją nad podmiotem. Fizyczność  
Lynchowskich bohaterów stanowi odzwierciedlenie kon-
dycji jednostkowego bądź kolektywnego „ja”, którego 
kompletność jest przez Lyncha nieustannie destabilizo-
wana i  podawana w  wątpliwość. Rozkładające się ciała 
„infekują” prace Lyncha i silnie zakotwiczają się w świa-
domości widzów, współtworząc dominującą w jego obra-
zach atmosferę lęku i  zagrożenia. Zdaje się w  istocie, że 
pociąg do tego, co cieleśnie odpychające i wstrętne zbliża 
Lyncha do słów Nietzschego, wskazującego, iż wstręt sta-
nowi signum autentycznego doświadczenia egzystencji, 
medium poznania umożliwiającego wgląd w samą istotę 

języka kina Lyncha od jego twórczości plastycznej zwraca uwa-
gę wielu badaczy. Wskazują na to, iż zakotwiczenie w malarstwie 
ujawnia się w filmach reżysera poprzez mocne skoncentrowanie 
na fakturze i  pojedynczych, wyrazistych obrazach, a  także po-
przez sposób komponowania kadrów; zob. David Lynch. Rozmo-
wy, red. R.A. Barney, tłum. M. Berowski, M. Szelichowska, War-
szawa 2019, s. 11; D. Lynch, Widzę siebie, s. 8.

3	 David Lynch. Rozmowy [jak w przyp. 2], s. 258.



94

Il. 1a. David Lynch, Sześciu mężczyzn, którym robi się niedobrze (faza wyjściowa), 1967 (gips, włókno szklane, 
żywica, akryl i grafit na płycie pilśniowej Masonite; 182 × 210 × 25,4 cm). Pennsylvania Academy of the Fine 
Arts, Filadelfia. Fot. za: Artforum.com

Il. 1b. David Lynch, Sześciu mężczyzn, którym robi się niedobrze (projekcja filmu). Fot. za: IMDb.com
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rzeczy4. W niniejszym artykule proponuję przyjrzenie się 
temu, w jaki sposób to, co odrażające przejawia się w ma-
larskich dziełach Lyncha, wskazując zarazem na kluczo-
we znaczenie owej jakości dla języka plastycznego arty-
sty. Rozważania o  Lynchowskich obrazach budzących 
wstręt będą osnute wokół właściwej poststrukturalizmo-
wi koncepcji ciała niejednorodnego i rozczłonkowanego, 
łączonego z kryzysem podmiotu w czasach ponowoczes-
nych. Posługiwanie się kategoriami i terminami zaczerp-
niętymi z  refleksji filozoficznej pozwoli na uchwycenie 
gry znaczeń zakodowanej w przedstawieniach ciał, struk-
turze pola obrazowego i materii Lynchowskich dzieł.

Podróż przez odpychające rejestry sztuki Lyncha nale-
ży zacząć od pracy intermedialnej, wpisującej malarsko-
-reliefowy obraz cielesnego rozpadu w czasoprzestrzenną 
progresję właściwą filmowi – Sześciu mężczyzn, którym 
robi się niedobrze (1967 [il. 1a–b]). Dzieło inicjuje wie-
le wątków i  tematów, które zostaną podjęte w  przyszłej 
twórczości Lyncha, stąd warto zaakcentować jego szcze-
gólne znaczenie. Tworząc Sześciu mężczyzn…, artysta po 
raz pierwszy w swojej karierze użył techniki filmowej, na-
kładając płaszczyznowy obraz filmowy na powierzchnię 
płyty pilśniowej. Wyłaniające się z niego, rozczłonkowa-
ne fragmenty ciał mężczyzn o  strapionych bądź przera-
żonych fizjonomiach opracowane są malarsko i rzeźbiar-
sko. Gips pokrywający lewą część pola obrazowego posłu-
żył do uformowania plastycznych głów i ramion postaci 
ujętych w górnej partii kompozycji. Przeciwstawiona im, 
malarska, przepołowiona głowa krzyczącego mężczyzny 
ujęta jest w prostokątną ramę przy górnej krawędzi prawej 
części obrazu. W grę miękkiej plastyczności gipsu i rygo-
rystycznego linearyzmu kreski Lynch wprowadza trzeci 
element – zastygłą żywicę, jakby gwałtownie wyciekającą 
z ust mężczyzny w pobliżu centrum kompozycji. To tak 
przedstawione wymiociny, których ściekające strużki wy-
znaczają niemal alternatywną oś obrazu, stanowią kluczo-
wy element kompozycji. Są zarazem zapowiedzią tematy-
ki i czasoprzestrzennej dynamiki filmu wyświetlanego na 
rzeźbiarsko-malarskim podłożu.

Już na początku akcji wprowadzona zostaje piąta, ani-
mowana postać, która wraz z  malarskim popiersiem na 
płótnie formuje szóstą figurę z wydzielin wypływających 
z  jamy ustnej. Symultanicznie, postaci zostają wpisane 
w  linearne nieregularne ramy, czemu towarzyszy sukce-
sywne pojawianie się fragmentów ich przewodów pokar-
mowych – przełyków i  żołądków. Wyraźne wyekspono-
wanie narządów wewnętrznych następuje wraz z częścio-
wym zalaniem tła przez czarną masę, co wywołuje gwał-
towne reakcje lęku i  przerażenia wśród mężczyzn, za-
słaniających animowanymi rękoma twarze i  żołądki. To 
na tych drugich skupia się teraz nasza uwaga – żołądki 

4	 W. Menninghaus, Wstręt. Teoria i historia, tłum. G. Sowiński, 
Kraków 2009, s. 439; cyt. za. M. Smolińska, Haptyczność posze-
rzona: zmysł dotyku w sztuce polskiej drugiej połowy XX i począt-
ku XXI wieku, Kraków 2020, s. 288.

napełniają się cieczą o jaskrawych barwach, która inicjuje 
rozkład ciała. Ich czerwono-zielono-fioletowa zawartość 
zaczyna gwałtownie wylewać się z  organów. Następują-
ca później kondensacja obrzydliwości poprzedzona jest 
zmianą kontekstu – teraz, na karmazynowej powierzch-
ni z  wyraźną linią wydzielającą głowy mężczyzn, wy-
miociny wylewają się gwałtownie z ich ust. Tempo filmu 
wzrasta, a nawarstwiające się za sprawą montażu wyrzuty  
wymiocin zalewają postaci, rozprzestrzeniając się po ca-
łym obrazie. Rozłożony w czasie proces gnilny wydaje się 
być nieunikniony i repetytywny. Katorga mężczyzn o roz-
kładających się ciałach powtarzana jest w  trakcie filmu 
sześciokrotnie.

Skupienie na formie tego, co odpychające i  wyda-
lane z  ulegającego rozkładowi ciała, co tak wymownie 
obrazuje Sześciu mężczyzn..., wpisuje twórczość Lyncha 
w  refleksję dotyczącą wstrętu podjętą przez Julię Kri-
stevę5. Zarysowując genealogię uczucia wstrętu, Kri-
steva tworzy teoretyczny szkielet tego pojęcia, zakorze-
niając je w psychoanalizie, szczególnie tej ze szkoły La-
canowskiej. Wedle badaczki, wstrętnym jest to, co inne, 
czego nie jest się w  stanie wpisać w  opozycję podmio-
towo-przedmiotową, tak istotną dla tradycji psycho-
analitycznej. Tym samym, nie daje się jednoznacznie 
opisać i  zrozumieć to, co jest odpychające i  wykracza 
poza granice sensu. Próbę uchwycenia istoty wstrętu 
Kristeva podejmuje przywołując elementy generujące 
wypieraną i  odrzucaną przez podmiot Inność. W  Potę-
dze obrzydzenia to, co odrzucane, zyskuje miano abiek-
tu6 – pogardzanego i  nikczemnego elementu wydala-
nego przez podmiot. Kategoria abiekcji – synonimicz-
na do analizowanego przez Kristevę wymiotu – stosuje  
się do dwóch typów przedmiotów zanieczyszczających 
podmiot i zagrażających jego jedności: ekskrementalne-
go i menstruacyjnego. Dla pierwszego z nich, szczególnie  
wyodrębniającego się w  dziełach Lyncha, reprezenta-
tywna staje się zgnilizna, zakażenie, choroba i trup oraz 
wszystkie nieuformowane, odpychające wydzieliny, które 
o nich świadczą. Naruszając granice ciała, kontaminują 
je, rozsadzają od wewnątrz i  przyczyniają się do cieles-
nego rozkładu człowieka, zaburzając zarazem jego tożsa-
mość. Ciągłe zagrożenie czyhające na podmiot ze strony 
abiektu, budzące lęk, niczym ten u  Sześciu mężczyzn..., 
jest jednak nieuniknione; obcość wpisana jest w struktu-
rę podmiotu, jest w nas i nas kształtuje. Rozpad ciała ob-
jawiający się wyrzutem tego, co obce i co rozsadza nasze 

5	 J. Kristeva, Potęga obrzydzenia: esej o wstręcie, tłum. M. Falski, 
Kraków 2007.

6  Pojęcie abiektu wprowadzone zostało przez George’a  Bataille’a 
w kontekście polityki społecznej w grupie tekstów spisanych w la-
tach 30. XX w. pod tytułem Abjection et les formes misérables (1934); 
zob. G. Bataille, Œuvres complètes, t.  2: Écrits posthumes 1922–
1940, Paris 1972. Kristeva upowszechniła je na gruncie współczes-
nej kultury, nadając mu nowe znaczenia, zob. R. Krauss, „Informe” 
without Conclusion, „October”, 78, 1996, s. 90–92.
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WYMIOT ABIEKTU
Kleisty, lepki, chaotyczny i odrzucający zapachem – wy-
miot zdaje się najsilniej destruować jedność „ja”, które 
gwałtownie rozdziera. Niekontrolowany wyrzut substan-
cji pochodzącej z ciała działa na wskroś świadomości, jest 
potencją nieujarzmioną i  krnąbrną. Jego niezdyscypli-
nowanie objawia się w pracach Lyncha wyjątkowo silnie, 
wydaje się potwierdzać cierpienie, alienację i  wycofanie 
protagonistów obrazów. Wyrzut cieczy z trzewi – tak jak 
opisuje go Kristeva i jakim pojawia się na kompozycjach 
artysty – jest aktem dynamicznym, nieposkromionym. 
Jako symptom somatyczny, przywołuje porządek „nie-
okiełznanej i  nieujarzmionej żywiołowości pierwotnego 
semiotycznego obiektu [a więc ciała matczynego – Z.W.], 
od którego symboliczny podmiot nie może się trwale 
uwolnić w procesie stawania się”10. Gwałtowność przecie-
ku cielesności przez usta z jednej strony wskazywać może 
na jej żywotne niepohamowanie, z drugiej jednak konotu-
je śmierć. Jest wyrzutem części „ja”, abiektem, który zna-
lazłszy się poza granicami ciała, ewokuje martwotę, będąc 
indeksem dawnej żywotności, której „ja” się wyzbyło. Wy-
daje się, że Lynchowski wymiot przewrotnie wpisuje się 
w  ideę nekro-witalizmu11 – jest dynamiczną, organiczną 
substancją, żywiołem, który zapowiadając rozkład ciała, 
przekracza opozycję tego, co żywe i martwe. To kluczowe, 
uobecniające się w pracach Lyncha oksymoroniczne na-
pięcie między zwiastowaną przez wymiot dekompozycją 
ciała a „witalną” dynamiką tego aktu stanowi efekt prób 
przekroczenia jednoznaczności skojarzeń, destabilizowa-
nia ich i wprawiania w znaczeniowe drganie. Zabiegi te 
bliskie są dekonstruktywistycznemu rozmontowywaniu 
pojęciowych opozycji, czyniąc cielesny rozpad na obra-
zach Lyncha – niczym śmierć w twórczości Edgara Allana 
Poe – „uszminkowanym barwami życia”12. 

Gdy abiekt wydobywa się z  ciała, jego natarczywa, 
płynna obecność jednocześnie odrzuca i  pociąga. Wy-
miot ujęty na Lynchowskich kompozycjach wywołuje 
silne doznanie emocjonalne. Jest nadmiernie ruchliwą 
substancją, która wyzwala ruch afektywny widza13, wpra-

10	 M. Jaworska-Witkowska, Ambiwalencje wstrętu. O  nienasy-
ceniu wymiotu w  dwubiegunowych inkluzjach J. Kristevej i  J.P. 
Sartre’a dla pedagogiki, „Rocznik Naukowy Kujawsko-Pomorskiej 
Szkoły Wyższej w Bydgoszczy. Transdyscyplinarne Studia o Kul-
turze (i) Edukacji”, 11, 2016, s. 107.

11	 e. domańska, Nekros. Wprowadzenie do ontologii martwego cia-
ła, Warszawa 2017, s. 11, 29, 71. W  swej teorii nekro-witalizmu 
Ewa Domańska przyznaje sprawczość traktowanym podmioto-
wo ludzkim szczątkom, które odczytuje w  kategoriach aktyw-
nej materii organicznej. Nekro-witalizm badaczka tłumaczy jako 
powstawanie życia z  martwej materii w  procesie metamorfozy 
nekrotycznej – rozkładu ciała. 

12	 G. Bachelard, Woda i materia, [w:] idem, Wyobraźnia poetycka: 
wybór pism, tłum. H. Chudak, A. Tatarkiewicz, Warszawa 1975, 
s. 138.

13	 O ruchu afektywnym generowanym przez obrazy, zob. M. Bal, 
Ruch: kinowość w  malarstwie i  literaturze, tłum. F. Lipiński, 

„ja”, powiązany jest zatem z narodzinami naszej podmio-
towości, wolnej od uprzedniego zakażenia przedmioto-
wością.

Proces ten, wedle Kristevy, rozpoczyna się wraz 
z wyparciem abiektu pierwotnego, jakim jest ciało ma-
cierzyńskie, konotujące odpychającą nieforemność,  
chaos, płynność i wilgotność. Wraz z tym gestem pod-
miot rodzi się; odczuwając wstręt do tego, co począt-
kowo współtworzyło jego „ja”, konstytuuje siebie,  
wpisanego teraz w  system symboliczny7. Jak pod-
kreśla badaczka, „odczuwając obrzydzenie «ja», je-
stem w  trakcie stawania się kimś innym za cenę włas-
nej śmierci”8 – a  śmierć ujęta w  tych słowach oznacza 
porzucenie bytowania pośród tego, co realne, istnienia 
w świecie prejęzykowym, chaotycznym i nieuporządko-
wanym. Przede wszystkim jednak wiąże się z odrzuce-
niem tego, co tabuizowane, nienormatywne i skrępowa-
ne regułami kulturowymi, a zatem abiektu. Wkroczenie 
w świat ujęty w ramy prawa ojca i odrzucenie abiektal-
nej matki, nie jest jednak aktem ostatecznym i  skoń-
czonym. Abiekt nieustannie powraca i  zakaża pod-
miotowość lękającą się obcego, bowiem „jesteśmy [...]  
podmiotami w  procesie, bezustannie tracącymi naszą 
tożsamość i destabilizowanymi przez ciągłe zmiany re-
lacji z innym”9. W Potędze obrzydzenia rozrywany przez 
abiekt, cielesny podmiot toczy zatem nieustającą trau-
matyczną walkę, próbując uchronić swoje „ja” w pędzie 
ku śmierci i rozpadowi.

Z  podobną sytuacją mamy do czynienia w  później-
szych pracach Lyncha, kontynuujących wątki podjęte 
w  Sześciu mężczyznach, którym robi się niedobrze. Ana-
lizowane w niniejszym artykule kompozycje można roz-
patrywać jako abiektalne w  dwojaki sposób. Z  jednej 
strony, przedstawiają one ciała ulegające rozkładowi ob-
jawiającemu się wymiotem, który – tak jak w przypadku 
omawianej pracy intermedialnej – stanowi główny temat 
obrazu i  wizualny komentarz Lyncha na temat kwestii 
cielesności. Z  drugiej zaś strony abiektalność prac ma-
larskich jest zakorzeniona w „ciele obrazu” – na faktural-
nie opracowanej powierzchni, przywołującej opisywane 
przez Kristevę wydzieliny. Taką abiektalność powoływa-
ną do życia przez eksperymenty Lyncha z medium malar-
stwa przejawia choćby plastyczna żywica formująca wy-
miociny jednego z Sześciu mężczyzn..., która przywołuje 
uczucie nieprzyjemnej lepkości i  zachowuje właściwości 
antropomimetyczne. Jeśli zatem przyjąć za Kristevą, że 
wstręt to splot myśli i afektów, które zarazem odpychają 
i fascynują, to doskonałym tego przykładem są plastycz-
ne kompozycje Lyncha, prezentujące oba oblicza wstrętu 
jako cielesnej abiektalności.

7	 J. Kristeva, Potęga obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 73.
8	 Ibidem, s. 9.
9	 J. Kristeva, Au commencement était l’Amour, Paris 1985, s. 20.
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wiając go w nerwowe pobudzenie przez swe synestezyjne 
właściwości. Niejednokrotnie wydaje się bowiem, że ma-
larska materia Lyncha jest namacalna, nęci węch i odstrę-
cza zapachem.

Temat tego najbardziej odpychającego płynu fizjolo-
gicznego, jak go określa Kristeva, pojawia się w  pracach 
Lyncha począwszy od lat 60., początkowo na szkicowych 
studiach portretowych, później zaś – na obrazach malar-
skich, na których wymiot zyskuje wartości przestrzenne. 
Ukazane na kompozycjach rozkładające się Lynchow-
skie ciała uosabiają to, co wykracza poza granice sensu, 
nie wpisując się w ustanowione językowo ramy. Odczyta-
nie ich w  duchu Kristevy pozwala interpretować wyrzut 
abiektalnej substancji jako sprzeciw protagonistów wo-
bec wpisania ich w  rejestr symboliczny, a  zatem intelek-
tualnego i  fizycznego ujarzmienia. Wkraczanie w  świat  
ujęty w ramy symbolicznego prawa wydaje się zatem być dla 
Lynchowskich postaci doświadczeniem traumatycznym. 
Proces ten wskazuje artysta w słowach: „w moich obrazach 
(...) główną ideą jest życie w  ciemności i  zagubieniu”14, 
a owo zagubienie niejednokrotnie spowodowane jest nie-
możnością podporządkowania się regułom kulturowym. 
Problem ten podejmuje choćby obraz Rzeczy, których na-
uczyłem się w szkole (2015 [il. 2a–b]). Tu wymiotny miąższ, 
wykonany z pianki poliuretanowej, waty, kleju i farby, jest 
najsilniejszym wizualnym akcentem obrazu. Werystycz-
ną, plastycznie opracowaną i  „krwistą” masę otacza roz-
legła plama kleju zdającego się cieknąć po powierzchni 
pracy. Przyklejone do niej fragmenty syntetycznego wło-
sia to kolejny typ abiektu, który „od momentu, w którym 
utraci związek z osobą – staje się zjawiskiem nieoswajal-
nym, dziwacznym, a jego obecność staje się wręcz nie-do-
-zniesienia”15. Zróżnicowany fakturalnie wymiot wydo-
bywa się z  ust enigmatycznej, zawieszonej w  przestrzeni  
postaci, której sumarycznie zarysowana, owalna głowa jest 
przytwierdzona do ciała, a raczej – pozostałości po ciele. 
Jego wcześniejszą obecność sygnalizuje „klatka” o podłuż-
nym kształcie, wykonana z metalowych drutów i przyszpi-
lona do obrazu (co dosłownie oddaje nachodzące na nią 
trójwymiarowe słowo „PIN”). Figura osadzona jest na tle 
schematycznego pejzażu, a ujmują ją z dwóch stron: góra 
przy lewej krawędzi obrazu i  fasada budynku przy pra-
wej. Malarskie opracowanie tych elementów przywołuje 
sztukę włoskiego trecenta, a  szczególnie – przedstawie-
nie Stygmatyzacji św. Franciszka przypisywane Giottowi  
[il. 3]. W  dysonans z  architektoniczno-geologicznymi 
formami – prócz motywu wymiotu – wprowadza częścio-
wo „zakrwawiony” napis – tytuł obrazu ujęty na tle nieba 
przy górnej krawędzi pracy. Wydatne uprzestrzennienie 
kompozycji uzyskano poprzez rozmaitość plastycznych 

„Artium Quaestiones”, 31, 2020, s. 277–312.
14	 S. Huijts, Dark Matters, [w:] David Lynch: Someone is in My Hou-

se, Bonnefantenmuseum Maastricht, 30 listopada 2018–28 kwiet-
nia 2019 [katalog wystawy], red. S. Huijts, Munich–London–New 
York 2018, s. 34.

15	 M. Smolińska, Haptyczność poszerzona [jak w przyp. 4], s. 287.

detali – druciane litery i cyfry, elektryczną diodę czy osob-
liwą szczelinę w obrazie, którą wypełnia klej.

Wyrwane z pierwotnego miejsca bytowania wydaje się 
również ciało postaci, po którym ostała się jedynie pusta 
klatka. Bezpodmiotowa, owalna twarz zdaje się owe reszt-
ki ciała wymiotnie wydalać wraz z pozostałościami żywej 
tkanki organów i krwi. „Wymiot pojawia się, aby wspierać 
«ja» w Innym” – te słowa Kristevy mogłyby tłumaczyć za-
bieg zdumiewającej antropomorfizacji mięsistej wydzie-
liny. Czy wymiot może stanowić tutaj substytut podda-
nego rozkładowi i utraconego już ciała podmiotu? Takie 
przekonanie nasuwa się wówczas, gdy śluzowatość, lep-
kość i wstrętność wydzieliny odniesiemy do ciała macie-
rzyńskiego – pierwotnego abiektu, a odrzucane jest ono 
wówczas, gdy podmiot zaczyna wkraczać w sferę regulo-
waną przez nadrzędne prawo i  normy kulturowe16. One 
z  kolei uwidaczniają się na pracy w  postaci drucianej 
klatki dyscyplinującej niesforne i  popędowe ciało (ciało 
już zanikłe). Bolesne narodziny nowego, wykształconego 
podmiotu wpisane są zatem w system symboliczny i wią-
żą się z wyrzeknięciem się pierwotnego, niezsocjalizowa-
nego „ja”.

Przewrotny autokomentarz Lyncha – bo tak należy od-
czytać tytuł pracy pisany w pierwszej osobie – prowadzi 
na kolejną abiektalną ścieżkę interpretacyjną. Wstrętnym 
okazuje się bowiem to, co zostało przyswojone w szkole – 
wiedza, umiejętności – i, jak mamy prawo sądzić, syste-
my wartości wpajane podczas procesu edukacji. Pisząc 
o  wstręcie z  perspektywy pedagogiki, Monika Jaworska-
-Witkowska wskazuje na szczególne repulsywne odru-
chy, które pojawiają się wśród uczniów w trakcie uczenia 
się17. Poczucie przesytu szkołą i nauką skutkuje „zabloko-
waniem dynamiki rozwojowej i poznawczej podmiotu”18, 
a  zatem uniemożliwia jego pełne ukształtowanie się 
i  przystosowanie do granic społecznej normatywności. 
Taki prywatny sprzeciw wobec wpajanej metodycznie 
wiedzy (w tym przypadku – w szkole artystycznej) może 
przejawiać się w  geście osadzenia wymiotującej postaci 
z  kompozycji Lyncha na tle wizualnej parafrazy pejzażu  
giottowskiego. Naruszenie jego struktury następuje po-
przez abiektalną, kleistą wyrwę nachodzącą na fasadę ma-
lowanego budynku i przywołującą echo materii wymiocin. 
Zdaje się, że obraz Lyncha zaczyna się rozkładać, infekowa-
ny przez rozrastającą się, rakotwórczą tkankę. Osobliwym  
zabiegiem jest również pozbawienie elewacji budynku za-
czerpniętego z fresków trecenta otworu drzwiowego. Czy 
ów brak świadczyć może o odrzuceniu symbolicznego ła-
dunku świątyni jako duchowego schronienia i przestrzeni 
ukojenia dla podmiotu?

Wielokrotne deklaracje artysty wskazują, że refleksja 
podobna do tej odczytanej z obrazu bliska jest samemu 
Lynchowi, który krótki epizod nauki w szkole artystycznej 

16	 J. Kristeva, Potęga obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 55–56, 70.
17	 M. Jaworska-Witkowska, Ambiwalencje wstrętu [jak w przyp. 

10], s. 122.
18	 Ibidem, s. 122.
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Il. 2a. David Lynch, Rzeczy, których nauczyłem się w szkole, 2015 (akryl, polimery, pianka poliuretanowa, wata, klej, 
druty na sklejce; wymiary nieznane), zbiory prywatne. Fot. za: Lynchland – David Lynch Archivist (Facebook) 
[dostęp archiwalny: 17.06.2022]

Il. 2b. David Lynch, Rzeczy, których nauczyłem się w szkole (fragment). Fot. za: Lynchland – 
David Lynch Archivist (Facebook) [dostęp archiwalny: 17.06.2022]
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określił mianem „nużącego i zabijającego kreatywność”19. 
Analogicznie, dążenie ku intelektualnemu „oświe-
ceniu”, które być może ironicznie uosabia światełko 
wkomponowane w  obraz, przyprawia jego protagonistę 
o mdłości. Nie bez znaczenia zdają się być również roz-
proszone po obrazie litery i cyfry, tworzące swoisty rebus. 
Zacierają własne sensy – jakby na przekór komunikacyj-
nej wartości języka – celowo nie przekazując treści. To 
przeciwko językowi zwraca się abiektalny wymiot, rozbi-
jając wszelką jedność i odmawiając mu wejścia w kulturę 
symboliczną. „Wyparte nie ma wstępu do świata kultury. 
Wymiot pozostaje w  przedsłowności”20. Ten powrót do 
przedsłowności w pracy Lyncha, pozwala z kolei wpisać 
jego twórczość w zjawisko dostrzeżone przez Hala Fostera 
wśród amerykańskich artystów zafascynowanych abiek-
tem w latach 80. i 90. XX wieku. Zamiłowanie do epatowa-
nia obrzydliwością było bowiem, wedle krytyka, skutkiem 

19	 D. Lynch, Widzę siebie [jak w przyp. 2], s. 57, 67 .
20	 W. Menninghaus, Wstręt [jak w przyp. 4], s. 442 .

rozczarowania tekstualnym modelem rzeczywistości, 
która w  postaci abject art wróciła jako traumatyczna21.

W  reprezentatywnym dla „wymiotnych” kompozy-
cji Lyncha obrazie Rzeczy, których nauczyłem się w szko-
le artysta współtworzy narrację o  rzeczywistości, w któ-
rej w  dynamicznym napięciu ścierają się pogardzane, 
„wstrętne” marginesy cielesności i  tabuizujące je reguły 
kulturowe. W  sztuce Lyncha wymiot ujawnia skompli-
kowane oblicze współczesnego świata: ukazuje trauma-
tyczną dla cielesnego podmiotu walkę o przetrwanie pod 
naporem opresyjnego symbolicznego. Normatywizują-
ce wzorce kulturowe budzą sprzeciw ciał Lynchowskich 
bohaterów, które zmagają się ze współtworzącym je In-
nym. Wycieńczone, ulegają stopniowemu rozpadowi – 
wymiotują, gniją i obumierają. To, co wyparte (wymiot), 
za sprawą obrazu zostaje jednak ponownie wcielone przez 
Lyncha do świata kultury. Wszak właśnie antyestetyczne 
elementy, wyłamujące się z  uporządkowanej struktury 

21	 H. Foster, Obscene, Abject, Traumatic, „October”, 78, 1996, s. 122.

Il. 3. Giotto di Bondone (przypisywany), Stygmatyzacja św. Franciszka, ok. 1275–1299 (fresk, 270 × 230 cm).  
Bazylika św. Franciszka, Asyż. Fot. Domena publiczna (Wikimedia Commons)
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kompozycji, niosą za sobą największy, poruszający widza 
afektywny ładunek, który określa sposób doświadczenia 
Lynchowskich dzieł.

ABIEKTALNA MATERIA
Fakturalnie opracowane „ciało obrazu” niejednokrotnie 
staje się dla Lyncha polem eksperymentu z medium ma-
larstwa, którego właściwości zbliżają je do odrażających 
wydzielin opisywanych przez autorkę Potęgi obrzydzenia. 
Wymownego przykładu plastycznego abiektu dostarcza 
omawiany już obraz. Odpychająca materia formuje tu-
taj przestrzenny, „krwisty” element kompozycji, wpisany 
w zasadniczo płasko opracowane pole obrazowe z przy-
twierdzonymi gdzieniegdzie fragmentami drutu. Abiekt 
wydaje się funkcjonować zarówno jako pulsująca, cieles-
na tkanka, jak i obumarły odpad ciała – to, co śluzowate 
i odpychające. Ta dwoistość wyznacza kluczowe obszary 
Lynchowskich zainteresowań znaczeniami konotowany-
mi przez materię obrazu. Artysta-reżyser wielokrotnie  
podkreślał fascynację doświadczanymi w przyrodzie or-
ganicznymi, „kleistymi” i  „błotnistymi” fakturami22, 
a szczególnie mięsistą strukturą ciała. 

22	 Zob. np. D. Breskin, David Lynch, [w:] David Lynch. Rozmo-
wy [jak w  przyp. 2], s. 118; K. McKenna, Wywiad z  Davidem 

Już na wczesnym etapie twórczości, w  latach 80., ar-
tysta poddał analizie właściwości mięsistej struktury 
w  fotograficznym cyklu tzw. Zestawów [il. 4]. Tworzone 
z rybich i kurzych odpadków sfotografowane asamblaże  
nawiązują do dydaktycznych tablic pokazowych, uzupeł-
nionych o lakoniczną instrukcję montażu kompletu części.  
Wybrzmiewająca z  Zestawów ironia i  parodia edukacji, 
operującej absurdalnym językiem i zasadami, przywołu-
je problemy bliskie analizowanej wcześniej kompozycji. 
Szczególnie uderzająca w Zestawach staje się jednak pla-
styczność rozczłonkowanych ciał: mięsistość ich tkanek, 
różnorodność faktur i lepka śluzowatość cieczy (krwi i in-
nych płynów ciała) roztartej na papierze. Wydaje się, iż 
Zestawy wyznaczyły w pełni Lynchowską drogę ku ekspe-
rymentom z plastycznością materii malarskiej – pragnie-
niu wydobycia podobnego ciału bogactwa fakturalnego 
w tkance obrazu.

Abiektalna, plastycznie formowana materia stanowi 
jeden z głównych środków wyrazu stosowanych w obra-
zach Lyncha począwszy od lat 90. Różnorodne materiały,  
z których powstają prace artysty, aktywnie współtworzą 
ich znaczenie; stają się tożsame z tym, co na nich repre-
zentowane, kreując typową dla dzieł Lyncha mroczną at-
mosferę. Materialność syntetycznych substancji, które 

Lynchem, [w:] David Lynch. Rozmowy [jak w przyp. 2], s. 183–184.

Il. 4. David Lynch, Zestaw – ryby, 1980 (odbitka żelatynowo-srebrowa, 40,6 × 50,8 cm), zbiory prywatne. Za: David Lynch: Someone is in My 
House [jak w przyp. 14], s. 237
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Il. 5a-b. David Lynch formujący abiektalną materię obrazu, kadr z filmu David Lynch. The Art Life. Fot. za: David Lynch. The Art 
Life (reż. Olivia Neergaard-Holm, Rick Barnes, Jon Nguyen, 2016) [DVD], München: EuroVideo 2018

artysta angażuje do tworzenia dzieł, bardzo silnie od-
działuje, czyniąc z materiału – w myśl teorii Ann-Sophie 
Lehmann – aktywnego agenta procesu twórczego23. Do 
ulubionych materiałów wykorzystywanych przez Lyn-
cha należą przemysłowe produkty syntetyczne, w  tym 
szczególnie rozciągliwa i  plastyczna glina polimerowa, 

23	 A.-S. Lehmann, The matter of the medium: some tools for an art 
theoretical interpretation of materials, [w:] The Matter of Art: Ma-
terial, Practices, Cultural Logics, c. 1250–1750, red. Ch. Anderson, 
A. Dunlop, P.H. Smith, Manchester 2015, s. 21.

która stosowana wraz z  woskiem i  żywicą, oferuje na 
obrazie efekt organicznych, złożonych struktur, sil-
nie wyodrębniających się z  jego płaskiej powierzchni 
[il. 5a–b]24. Dopełniają je niejednokrotnie wklejane na 

24	 O  materiałach, które Lynch wykorzystuje do komponowania 
obrazów, obszernie pisze Mirosław Wachowiak. Tkanka ma-
larska prac artysty była analizowana przy okazji badań konser-
watorskich, którym Wachowiak poddał jego osiem kompozycji 
eksponowanych na toruńskiej wystawie Silence and Dynamism 
(12  listopada 2017–18 lutego 2018, CSW Znaki Czasu); zob. np. 
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płaszczyznę rzeczy znalezione, w  tym zwłaszcza wata, 
bandaże i plastry – abiekty te często pokrywane są czer-
woną farbą przypominającą krew, a więc wyraźnie po-
wiązane znaczeniowo z raną i cierpieniem emanującym 
z  kompozycji. Niezwykle bogata tkanka malarska tych 
obrazów charakteryzuje się rozbudowanymi impastami, 
spękaniami, odspajającymi się łuskami warstwy malar-
skiej, autorskimi ubytkami, spęcherzeniami czy w końcu 
łuskami wklejanymi na obfite transparentne warstwy na 
bazie olejnych spoiw i  żywic sztucznych, zaaplikowane 
na powierzchni obrazów.

Tego rodzaju rozwiązania świadczą o  znamiennym 
dla Lyncha poddawaniu płócien intencjonalnej erozji już 
podczas samego procesu tworzenia25. W trakcie pracy nad 
obrazem, artysta stosuje autorsko wybrane efekty estetycz-
ne służące sztucznemu postarzaniu płótna i przyczyniające 
się do degradacji fragmentów dzieła pod wpływem dzia-
łania czasu. Spękania powierzchni, odspajające się łuski, 
a  także powstające stopniowo, zamierzone przez artystę 
ubytki warstwy malarskiej wzmacniają wrażenie akumula-
cji czasu na płaszczyźnie obrazowej26. Na tym tle osypują-
ce się drobne elementy obrazu jawią się jako obumierająca 
tkanka żywego ciała, pierwotnie emanującego witalnością 
plastycznej materii.

Witalność materii dostrzegana jest już na etapie kształto-
wania powierzchni obrazów. Materia ulubionego tworzywa  
Lyncha – gliny polimerowej, formowana jest bezpośrednio 
w jego dłoniach. Zdaje się pęcznieć, nabiera życia, emanu-
jąc zarazem abiektalnymi jakościami – jest lepka, kleista 
i odpychająca. Dzięki niej obrazy Lyncha stają się optycz-
nie procesualne i żywe, do czego przyczynia się biomorficz-
ny język form, którymi operuje artysta. Dwoistość wyrazu  
używanych materiałów – bliska dwoistości semantyki wy-
miotu – zasadza się na kontraście między odpychającą ży-
wotnością materii a  generowanym przez nią doznaniem 
śmiertelności, wynikającym z  wizualnej aluzji tworzywa 
artystycznego do chorób ciała, ran czy wykrwawienia.

Plastyczna materia obrazów Lyncha wyzwala haptycz-
ne, abiektalne wrażenia, sytuując widza na pograniczu 
fascynacji i  wstrętu. Ich bogactwo fakturalne apeluje do 
zmysłu wzroku i dotyku, zachęcając do odrzucenia chłod-
nej analizy na rzecz intensywności doznań – także tych 

M. Wachowiak, David Lynch, [w:] idem, Ingerencja jako interak-
cja. Konserwacja dzieł sztuki współczesnej żyjących artystów – im-
plikacje praktyczne i etyczne, Toruń 2021; Idem, Conserving (with) 
David Lynch. A Treatment Conditioned by Communication, „Jour-
nal of the American Institute for Conservation”, 60, 2021, nr 2–3, 
s. 186–196.

25	 Idem, Conserving (with) David [jak w przypisie 24], s. 190. O ce-
lowym poddaniu obrazów działaniu czasu mówi sam Lynch: „(...) 
nie obchodzi mnie, jak moje obrazy będą się starzeć. Powin-
ny podlegać naturalnym procesom. Tak naprawdę nie są jeszcze 
ukończone, za jakieś pięćdziesiąt lat będą wyglądały o wiele le-
piej”; zob. K. McKenna, Wywiad [jak w przyp. 21], s. 184.

26	 M. Wachowiak, Conserving (with) David [jak w  przyp. 24], 
s. 192.

psychosomatycznych. Jak podkreśla Kristeva, w kontakcie 
z  haptycznym abiektem nasza podmiotowość staje przed 
znakiem zapytania, nagle uzmysławiając sobie materialną 
obecność ciała i jego śmiertelność27.

Taką refleksję nasuwa między innymi analiza jednego 
z  najbardziej znanych i  cenionych Lynchowskich obra-
zów, Głaz z  siedmioma oczami (1996 [il. 6a–b]). Tytuło-
wy obiekt jest w istocie napęczniałym, rozrastającym się 
w  przestrzeni abiektem, osadzonym w  centrum prosto-
kątnego płótna pokrytego zaprawą wapienną o  barwie 
ochry. Opracowany jest jako masywna i podłużna czarna 
forma, ukształtowana z pokrytej żywicą syntetyczną gli-
ny polimerowej, z wkomponowanymi w nią chaotycznie 
siedmioma szklanymi gałkami ocznymi o wielkości zbli-
żonej do ludzkich. Swoją intensywną czernią bryła na-
znacza również pozostałe części obrazu zdominowane 
przez barwę ochry. Plastyczną formę otaczają pobieżnie 
zarysowane czarne smugi, podobne pojawiają się również 
bezpośrednio przy krawędziach obrazu. Bezforemnie  
plastyczna, chropowata powierzchnia czarnego wybrzu-
szenia jest zróżnicowana fakturalnie – złuszczoną i spęka-
ną warstwę malarską pokrywają zarówno błyszczące war-
stwy kleju, jak i  partie zmatowiałe acetonem. Odpycha-
jąco śluzowaty, napęczniały abiekt zdaje się skapywać na 
dolne partie płótna, co sugerują zaakcentowane na nich 
pojedyncze strużki czarnej farby.

Sczerniała i stwardniała tkanka obrazu nasuwa skojarze-
nie z wrzodem czy innymi napęczniałymi zmianami skór-
nymi, będącymi objawami zakażenia dżumą. Niczym cho-
robowy twór na gładkiej powierzchni skóry (płaszczyzny),  
bryła zdaje się nabrzmiewać, ujawniając dynamicznie tęt-
niącą życiem podskórną substancję ciała obrazu. Na tym 
tle struktura kompozycji pozwala na utożsamienie płasz-
czyzny ze skórą, wpisujące osobliwe dzieło Lyncha w nurt 
tzw. dermatologii malarskiej28. „To, co z  ciała wychodzi 
przez pory i otwory, nosi znamię nieskończoności włas-
nego ciała i wywołuje wstręt”29. Wstrętny czarny miąższ 
wydobywa zatem na jaw mięso ciała w  jego najbardziej 
odstręczającej, zwyrodniałej postaci, naruszając przy tym 
klarowny podział na jego wnętrze i zewnętrze i obnaża-
jąc słabość wszelkich granic. Przestrzenny wrzód staje 
się nietypową naroślą na dwuwymiarowej płaszczyźnie, 
czymś obcym dla niej, lecz wpisanym w jej strukturę, tak 
jak wedle autorki Potęgi obrzydzenia obcość wpisana jest 
w strukturę podmiotu.

Wrażeniu żywotnej pulsacji kompozycji malarskiej to-
warzyszy jednak poczucie jej stopniowego rozkładu: łuski 
kleju odpadające od spękanej powierzchni polimerowej 
gliny współgrają tu z wanitatywną, chorobową wymową 

27	 J. Kristeva, Potęga obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 64.
28	 Nurt dermatologii malarskiej Marta Smolińska wyróżnia na 

przykładach malarstwa polskiego: w obrazach, których tkanka 
malarska imituje fakturę i  haptykę skóry; zob. M. Smolińska, 
Dermatologia malarska: obraz skóry a  skóra obrazu, „Artium 
Quaestiones”, 28, 2016, s. 129–170.

29	 J. Kristeva, Potęga obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 102.
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Il. 6a. David Lynch, Głaz z siedmioma oczami, 1996 (akryl, glina polimerowa na płótnie, klej przemysłowy, lakier 
przemysłowy, szklane oczy; 127 × 152,5 cm), zbiory prywatne artysty. Fot za: Arthive.com

Il. 6b. David Lynch, Głaz z siedmioma oczami (fragment). 
Fot. Z. Wagner

wrzodu. Ciało obrazu, niczym zainfekowana skóra, zdaje 
się rozkładać, mimo swej aktywności w performatywnym 
akcie twórczym.

Symbolem wręcz nachalnej żywotności, która wciąż 
drzemie w  obrazie, są oczy wkomponowane w  czarną 
formę i obwiedzione barwą ochry. Naruszają one identy-
fikację obrazu jako wrzodu na ludzkiej skórze, otwierając  
zarazem na kolejne wątki interpretacyjne oscylujące wo-
kół pojęcia abiektu. Czynią one bowiem wybrzuszoną 
tkankę kompozycji tworem na pograniczu przedmiotu 
i podmiotu, aktywnie przyglądającego się nam – widzom.  
Wpatrujący się w  widza abiekt złożony z  amorficznej 
materii sprawia, że – niczym Lacan w  swej relacji wo-
bec puszki sardynek – jesteśmy skonfrontowani z obra-
zowym, opresyjnym spojrzeniem Innego, który „silnie 
i  nagle wyłaniania się [w  swojej – Z.W.] dziwności”30. 
Dodajmy: Innego, który w obrazowym zderzeniu patrzy 
na nas naszymi (ludzkimi) oczyma, jest nam ontolo-
gicznie równy. Jeśli zatem, jak wskazuje Riegl, dotyk jest 
modalnością wzroku31, to natarczywe spojrzenia rzuca-
ne przez abiekt dotykają nas, oddziałując plastycznością 
i haptycznością form.

30	 Ibidem, s. 8.
31	 M. Smolińska, Haptyczność poszerzona [jak w przyp. 4], s. 25.
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PODSUMOWANIE: ABIEKTALNA 
STRATEGIA OBRAZOWANIA
Bogactwo wrażeń zmysłowych doświadczanych w  ze-
tknięciu z  abiektalną materią dzieł Lyncha prowadzi do 
odkrycia osobliwego, autorsko wykreowanego przez arty-
stę wymiaru cielesności „zakażonego” przedmiotowością. 
Odpychające ciała protagonistów obrazów są rozsadzane 
od wewnątrz przez targające nimi spazmy i abiektalne wy-
mioty, stanowiąc wyraz osobliwej epistemologii artysty-
-reżysera, opierającej się na nieustannym kwestionowaniu 
bytu w jego wewnętrznej spójności32. W autorskim projek-
cie twórcy ciało zajmuje centralną pozycję, znajdując się 
zawsze w relacji do podmiotu. Napięcie między cielesnym  
zewnętrzem i  niematerialnym wnętrzem Lynchowskich 
bohaterów kieruje się ku problemowi kryzysu podmio-
towości, poddawanemu analizie we współczesnej reflek-
sji filozoficznej. Nie mniej istotne niż ciała malarskich 
protagonistów są dla Lyncha „ciała obrazów”, które zda-
ją się być polem nieustających napięć i walk: ich tkanka 
jest naruszana, przerywana i kaleczona przez wydobywa-
jące się z płaszczyzny plastyczne wybroczyny lub drążące 
je abiektalne jamy. Rozkład materii ma charakter dyna-
miczny, emanuje wyobrażonym ruchem i czasem: płasz-
czyzna niejednokrotnie staje się terenem gwałtownej  
eksplozji abiektu i  jego niepokojącej pulsacji. Jej po-
wierzchnia jest rozsadzana, podobnie jak rozsadzane są 
granice ciała przedstawionego na obrazie. To formalno-
-treściowe zespolenie na obrazach Lyncha umożliwia 
szczególnie silnie odczucie emanującej z  nich „potęgi 
obrzydzenia”.

32	 R. Enright, Dark Enlightenment. An Interview with David Lynch, 
https://bordercrossingsmag.com/article/dark-enlightenment 
[dostęp: 20.03.2024].

SUMMARY

Zuzanna Wagner
ABJECT CORPOREALITY IN THE ART  
OF DAVID LYNCH

The repulsive and disgusting aspects of the body are one 
of the main themes in David Lynch’s art. In his paintings 
and intermedial installations, the artist-director subjects 
bodies to decay, reflecting his meticulous exploration of 
the macabre dimension of reality. In Lynch’s work, such 
representations of the body intertwine with a  reflection 
on subjectivity. The physicality of Lynchian protagonists 
becomes a  manifestation of the condition of the indi-
vidual or collective ‘self ’, whose wholeness is incessantly  
destabilized and called into question. Decaying bodies 
‘infect’ Lynch’s works and firmly anchor in the viewer’s 
consciousness, contributing to the atmosphere of fear and 
danger that dominates his images. The focus on the form 
of what is repulsive and excreted from the body allows 
Lynch’s work to be aligned with Julia Kristeva’s reflection 
on the abject in Powers of Horror (1980). According to the 
scholar, the abject is that which is different, that which 
cannot be inscribed in the subject-object opposition. The 
compositions by Lynch analysed in this article are con-
sidered abject in two ways. On the one hand, they depict 
bodies undergoing decomposition manifested by vomit-
ing, which is the main subject of the painting and Lynch’s 
visual commentary on the issue of corporeality. The re-
pulsive secretion violates the boundaries of the body, con-
taminates it, bursts it from within and contributes to the 
bodily disintegration of the protagonists, while simulta-
neously disrupting their identity. On the other hand, the 
abject nature of the works is rooted in the ‘body of the im-
age’ – in its texturally developed surface evoking the se-
cretions described by Kristeva. The ‘repulsive’ material of 
Lynch’s works seems to be a field of constant tension and 
struggle: the tissue of the images is violated, interrupted 
and mutilated by plastic excrescences emerging from the 
surface or abject cavities hollowing it out. A closer look at 
Lynch’s works reveals a peculiar dimension of corporeal-
ity, one authored and constructed by the artist himself – 
an embodiment infected with objecthood.


