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ABIEKTALNA CIELESNOSC
W SZTUCE DAVIDA LYNCHA

[...] cztowiek, czy bedzie to osoba bliska
czy nie, jest jedynie roztozonym w czasie
procesem gnilnym...!

Louis-Ferdinand Céline, Podréz do kresu nocy

Przywotany w motcie Louis-Ferdinand Céline sprowa-
dza kondycje ludzka do surowej fizjologii, determinujacej
nieuchronny cielesny rozpad czlowieka. Wszelkie uczu-
cia, ktérymi darzymy drugg osobe, nie moga — jak wska-
zuje pisarz — przystania¢ jedynej prawdy, ktdra winnis$my
dostrzegaé: tego, ze rozktad ludzkiego ciala wpisuje sie
w niekonczacy sie cykl narodzin i $mierci do§wiadczany
w przyrodzie. Czlowiek - jak pisze Céline — wbrew ca-
femu antropologicznemu ci¢zarowi tego slowa, staje sie
ontologicznie tozsamy z otaczajaca go materig, ulegajaca
stopniowemu rozpadowi. Jego podmiotowo$¢ zanika pod
naporem $mierci; zroéwnany z przedmiotem, poddaje sie
postepujacemu fizycznemu obumieraniu.

Trudno nie ulec wrazeniu, Ze podobna refleksja towa-
rzyszy Davidowi Lynchowi od poczatku jego twoérczo-
$ci. Analiza procesualnoséci rozkladu ciata, z wszelkimi
odpychajacymi aspektami z nig zwigzanymi, stoi w cen-
trum zainteresowania artysty-rezysera — zarowno w jego
filmie, jak i sztuce plastycznej. Lynch konsekwentnie afir-
muje fizyczny brak, niesp6jnos¢ i brzydote, ktére w swych
dzietach przeciwstawia normom i konwencjom pigkna
wiasciwym chocby kinu hollywoodzkiemu, ktére dekon-
struuje. Jak sam przekonuje, wizja cielesnosci wybrzmie-
wajaca z jego dziel czerpie swoja geneze z malarstwa,
ktére uprawial juz jako nastolatek?. Poczatku zaintereso-

! L.-E CELINE, Podréz do kresu nocy, ttum. O. Hedemann, Izabelin
2005, S. 465.

> D. LyncH, Widzg siebie, z rezyserem rozmawia Chris Rodley,
ttum. B. Kosecka, Krakéw 1999, s. 31; na zalezno$¢ formalnego

wania Lyncha obrazem rozkladu ciala nalezy upatrywa¢
w okresie mlodzienczym, gdy ksztalcit sie na Akade-
mii Sztuk Pieknych w Filadelfii. Jak podkresla byla zona
Lyncha, Peggy Reavey, ,,na poczatku studiéw zwykt [on
- Z.W.] malowa¢ jasne, kolorowe kompozycje, ale nag-
le jego obrazy zaczely przejawiaé wszelkie symptomy
dziet, ktore sptodzita mroczna wyobraznia™. Powstaja-
ce wowczas wyobrazenia cielesnoéci okreslity repertuar
motywow i tematéw powracajacy w Lynchowskiej twor-
czoéci filmowej, ktéra — w odréznieniu od marginalizowa-
nego malarstwa — zapewnifa mu $wiatowg stawe. W kinie,
fotografiach i pracach plastycznych Lyncha poddane
gniciu i rozpadowi ciala s3 odzwierciedleniem wnikli-
wie eksplorowanej makabrycznej strony rzeczywistosci.
Problematyka tak oddanego ciafa splata si¢ w tworczosci
artysty-rezysera z refleksja nad podmiotem. Fizycznos¢
Lynchowskich bohateréw stanowi odzwierciedlenie kon-
dycji jednostkowego badz kolektywnego ,ja’, ktdérego
kompletnos¢ jest przez Lyncha nieustannie destabilizo-
wana i podawana w watpliwos¢. Rozkladajace si¢ ciala
»infekujg” prace Lyncha i silnie zakotwiczaja si¢ w $wia-
domosci widzow, wspottworzac dominujacg w jego obra-
zach atmosfere leku i zagrozenia. Zdaje si¢ w istocie, ze
pociag do tego, co ciele$nie odpychajace i wstretne zbliza
Lyncha do stéw Nietzschego, wskazujacego, iz wstret sta-
nowi signum autentycznego do$wiadczenia egzystencji,
medium poznania umozliwiajacego wglad w sama istote

jezyka kina Lyncha od jego twdrczosci plastycznej zwraca uwa-
ge wielu badaczy. Wskazuja na to, iz zakotwiczenie w malarstwie
ujawnia si¢ w filmach rezysera poprzez mocne skoncentrowanie
na fakturze i pojedynczych, wyrazistych obrazach, a takze po-
przez sposéb komponowania kadréw; zob. David Lynch. Rozmo-
wy, red. R.A. Barney, ttum. M. Berowski, M. Szelichowska, War-
szawa 2019, s. 11; D. Lynch, Widzg siebie, s. 8.
* David Lynch. Rozmowy [jak w przyp. 2], s. 258.
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IL. 1a. David Lynch, Szesciu mezczyzn, ktérym robi si¢ niedobrze (faza wyjsciowa), 1967 (gips, wtokno szklane,
zywica, akryl i grafit na plycie piléniowej Masonite; 182 x 210 x 25,4 cm). Pennsylvania Academy of the Fine
Arts, Filadelfia. Fot. za: Artforum.com

IL. 1b. David Lynch, Szesciu mezczyzn, ktérym robi si¢ niedobrze (projekcja filmu). Fot. za: IMDb.com



rzeczy*. W niniejszym artykule proponuje przyjrzenie sie
temu, w jaki sposob to, co odrazajace przejawia si¢ w ma-
larskich dzietach Lyncha, wskazujac zarazem na kluczo-
we znaczenie owej jakosci dla jezyka plastycznego arty-
sty. Rozwazania o Lynchowskich obrazach budzacych
wstret beda osnute wokot wlasciwej poststrukturalizmo-
wi koncepciji ciata niejednorodnego i rozcztonkowanego,
taczonego z kryzysem podmiotu w czasach ponowoczes-
nych. Postugiwanie si¢ kategoriami i terminami zaczerp-
nietymi z refleksji filozoficznej pozwoli na uchwycenie
gry znaczen zakodowanej w przedstawieniach cial, struk-
turze pola obrazowego i materii Lynchowskich dziel.

Podréz przez odpychajace rejestry sztuki Lyncha nale-
zy zacza¢ od pracy intermedialnej, wpisujacej malarsko-
-reliefowy obraz cielesnego rozpadu w czasoprzestrzenng
progresje wlasciwa filmowi — Szesciu mezczyzn, ktérym
robi si¢ niedobrze (1967 [il. 1a-b]). Dzielo inicjuje wie-
le watkow i tematow, ktore zostang podjete w przyszlej
tworczosci Lyncha, stad warto zaakcentowaé jego szcze-
golne znaczenie. Tworzac Szesciu mezczyzn..., artysta po
raz pierwszy w swojej karierze uzyt techniki filmowej, na-
kiadajac plaszczyznowy obraz filmowy na powierzchnie
plyty pilsniowej. Wylaniajace si¢ z niego, rozcztonkowa-
ne fragmenty cial mezczyzn o strapionych badz przera-
zonych fizjonomiach opracowane sa malarsko i rzezbiar-
sko. Gips pokrywajacy lewa czes¢ pola obrazowego postu-
zyt do uformowania plastycznych gltéw i ramion postaci
ujetych w goérnej partii kompozycji. Przeciwstawiona im,
malarska, przepotowiona glowa krzyczacego mezczyzny
ujeta jest w prostokatng rame przy gornej krawedzi prawej
czedci obrazu. W gre migkkiej plastycznosci gipsu i rygo-
rystycznego linearyzmu kreski Lynch wprowadza trzeci
element - zastygla zywice, jakby gwaltownie wyciekajaca
z ust mezczyzny w poblizu centrum kompozycji. To tak
przedstawione wymiociny, ktorych $ciekajace struzki wy-
znaczajg niemal alternatywng o$ obrazu, stanowig kluczo-
wy element kompozycji. Sq zarazem zapowiedzig tematy-
ki i czasoprzestrzennej dynamiki filmu wyswietlanego na
rzezbiarsko-malarskim podtozu.

Juz na poczatku akcji wprowadzona zostaje piata, ani-
mowana posta¢, ktéra wraz z malarskim popiersiem na
plotnie formuje szdsta figure z wydzielin wyptywajacych
z jamy ustnej. Symultanicznie, postaci zostaja wpisane
w linearne nieregularne ramy, czemu towarzyszy sukce-
sywne pojawianie si¢ fragmentéw ich przewodéw pokar-
mowych - przetykéw i zotadkéw. Wyrazne wyekspono-
wanie narzadéw wewnetrznych nastepuje wraz z czescio-
wym zalaniem tfa przez czarng mase, co wywoluje gwal-
towne reakcje leku i przerazenia wéréd mezczyzn, za-
staniajacych animowanymi rekoma twarze i zotadki. To
na tych drugich skupia si¢ teraz nasza uwaga — zoladki

* W. MENNINGHAUS, Wistret. Teoria i historia, thum. G. Sowinski,
Krakow 2009, s. 439; cyt. za. M. SMOLINSKA, Haptycznos¢ posze-
rzona: zmyst dotyku w sztuce polskiej drugiej potowy XX i poczgt-
ku XXI wieku, Krakow 2020, s. 288.
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napetniajg si¢ ciecza o jaskrawych barwach, ktéra inicjuje
rozklad ciala. Ich czerwono-zielono-fioletowa zawartos¢
zaczyna gwaltownie wylewa¢ sie z organéw. Nastepuja-
ca pozniej kondensacja obrzydliwosci poprzedzona jest
zmiang kontekstu - teraz, na karmazynowej powierzch-
ni z wyrazng linia wydzielajaca glowy mezczyzn, wy-
miociny wylewaja si¢ gwaltownie z ich ust. Tempo filmu
wzrasta, a nawarstwiajgce sie za sprawg montazu wyrzuty
wymiocin zalewajg postaci, rozprzestrzeniajac si¢ po ca-
tym obrazie. Roztozony w czasie proces gnilny wydaje sie
by¢ nieunikniony i repetytywny. Katorga mezczyzn o roz-
kladajacych si¢ cialach powtarzana jest w trakcie filmu
sze$ciokrotnie.

Skupienie na formie tego, co odpychajace i wyda-
lane z ulegajacego rozkladowi ciala, co tak wymownie
obrazuje Szesciu mezczyzn..., wpisuje tworczos¢ Lyncha
w refleksje dotyczaca wstretu podjeta przez Julie Kri-
steves. Zarysowujac genealogie uczucia wstretu, Kri-
steva tworzy teoretyczny szkielet tego pojecia, zakorze-
niajac je w psychoanalizie, szczegdlnie tej ze szkoly La-
canowskiej. Wedle badaczki, wstretnym jest to, co inne,
czego nie jest si¢ w stanie wpisa¢ w opozycje podmio-
towo-przedmiotows, tak istotng dla tradycji psycho-
analitycznej. Tym samym, nie daje si¢ jednoznacznie
opisa¢ i zrozumie¢ to, co jest odpychajace i wykracza
poza granice sensu. Probe uchwycenia istoty wstretu
Kristeva podejmuje przywolujac elementy generujace
wypierana i odrzucang przez podmiot Innos¢. W Pote-
dze obrzydzenia to, co odrzucane, zyskuje miano abiek-
tu® — pogardzanego i nikczemnego elementu wydala-
nego przez podmiot. Kategoria abiekcji — synonimicz-
na do analizowanego przez Kristeve wymiotu - stosuje
sie do dwodch typow przedmiotéw zanieczyszczajacych
podmiot i zagrazajacych jego jednosci: ekskrementalne-
go i menstruacyjnego. Dla pierwszego z nich, szczegdlnie
wyodrebniajacego sie w dzietach Lyncha, reprezenta-
tywna staje sie zgnilizna, zakazenie, choroba i trup oraz
wszystkie nieuformowane, odpychajace wydzieliny, ktore
o nich $wiadczg. Naruszajac granice ciala, kontaminuja
je, rozsadzaja od wewnatrz i przyczyniaja si¢ do cieles-
nego rozkladu czlowieka, zaburzajac zarazem jego tozsa-
mosé¢. Ciagle zagrozenie czyhajace na podmiot ze strony
abiektu, budzace lgk, niczym ten u Szesciu mezczyzn...,
jest jednak nieuniknione; obco$¢ wpisana jest w struktu-
re podmiotu, jest w nas i nas ksztaltuje. Rozpad ciala ob-
jawiajacy sie wyrzutem tego, co obce i co rozsadza nasze

* J. KRISTEVA, Potgga obrzydzenia: esej o wstrecie, thum. M. Falski,
Krakéw 2007.

¢ Pojecie abiektu wprowadzone zostalo przez Georgea Bataillea
w kontekscie polityki spolecznej w grupie tekstow spisanych w la-
tach 30. XX w. pod tytulem Abjection et les formes misérables (1934);
zob. G. BATAILLE, (Euvres compleétes, t. 2: Ecrits posthumes 1922
1940, Paris 1972. Kristeva upowszechnita je na gruncie wspoélczes-
nej kultury, nadajac mu nowe znaczenia, zob. R. Krauss, ,,Informe”
without Conclusion, ,,October”, 78,1996, s. 90-92.



»ja> powigzany jest zatem z narodzinami naszej podmio-
towosci, wolnej od uprzedniego zakazenia przedmioto-
woscia.

Proces ten, wedle Kristevy, rozpoczyna si¢ wraz
z wyparciem abiektu pierwotnego, jakim jest cialo ma-
cierzynskie, konotujace odpychajaca nieforemnosé,
chaos, plynnos¢ i wilgotnos¢. Wraz z tym gestem pod-
miot rodzi si¢; odczuwajac wstret do tego, co poczat-
kowo wspéttworzylo jego ,ja, konstytuuje siebie,
wpisanego teraz w system symboliczny’. Jak pod-
kres§la badaczka, ,odczuwajac obrzydzenie «ja», je-
stem w trakcie stawania si¢ kim$ innym za cen¢ wias-
nej $mierci” - a $mier¢ ujeta w tych stowach oznacza
porzucenie bytowania posrdd tego, co realne, istnienia
w $wiecie prejezykowym, chaotycznym i nieuporzadko-
wanym. Przede wszystkim jednak wiaze si¢ z odrzuce-
niem tego, co tabuizowane, nienormatywne i skrepowa-
ne regutami kulturowymi, a zatem abiektu. Wkroczenie
w $wiat ujety w ramy prawa ojca i odrzucenie abiektal-
nej matki, nie jest jednak aktem ostatecznym i skon-
czonym. Abiekt nieustannie powraca i zakaza pod-
miotowos$¢ lekajaca sie obcego, bowiem ,jestesmy [...]
podmiotami w procesie, bezustannie tracacymi nasza
tozsamos¢ i destabilizowanymi przez ciagle zmiany re-
lacji z innym™. W Potedze obrzydzenia rozrywany przez
abiekt, cielesny podmiot toczy zatem nieustajaca trau-
matyczng walke, probujac uchroni¢ swoje ,,ja” w pedzie
ku $mierci i rozpadowi.

Z podobna sytuacja mamy do czynienia w po6zZniej-
szych pracach Lyncha, kontynuujacych watki podjete
w Szesciu mezczyznach, ktorym robi si¢ niedobrze. Ana-
lizowane w niniejszym artykule kompozycje mozna roz-
patrywaé jako abiektalne w dwojaki sposob. Z jednej
strony, przedstawiajg one ciala ulegajace rozktadowi ob-
jawiajacemu sie wymiotem, ktory — tak jak w przypadku
omawianej pracy intermedialnej — stanowi gtéwny temat
obrazu i wizualny komentarz Lyncha na temat kwestii
cielesnosci. Z drugiej za$ strony abiektalno$¢ prac ma-
larskich jest zakorzeniona w ,.ciele obrazu” — na faktural-
nie opracowanej powierzchni, przywolujacej opisywane
przez Kristeve wydzieliny. Takg abiektalno$¢ powolywa-
na do zycia przez eksperymenty Lyncha z medium malar-
stwa przejawia choc¢by plastyczna zywica formujaca wy-
miociny jednego z Szesciu mezczyzn..., ktéra przywoluje
uczucie nieprzyjemnej lepkosci i zachowuje wlasciwosci
antropomimetyczne. Jedli zatem przyja¢ za Kristeva, ze
wstret to splot mysli i afektéw, ktére zarazem odpychaja
i fascynuja, to doskonatym tego przykladem sa plastycz-
ne kompozycje Lyncha, prezentujace oba oblicza wstretu
jako cielesnej abiektalnosci.

7 J. KRISTEVA, Potega obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 73.
8 Ibidem, s. 9.
° J. KRISTEVA, Au commencement était [Amour, Paris 198s, s. 20.
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Kleisty, lepki, chaotyczny i odrzucajacy zapachem - wy-
miot zdaje sie¢ najsilniej destruowad jednos¢ ,ja’, ktore
gwaltownie rozdziera. Niekontrolowany wyrzut substan-
cji pochodzacej z ciata dziala na wskros $wiadomosci, jest
potencja nieujarzmiong i krnabrng. Jego niezdyscypli-
nowanie objawia sie w pracach Lyncha wyjatkowo silnie,
wydaje si¢ potwierdza¢ cierpienie, alienacje i wycofanie
protagonistow obrazéw. Wyrzut cieczy z trzewi - tak jak
opisuje go Kristeva i jakim pojawia si¢ na kompozycjach
artysty — jest aktem dynamicznym, nieposkromionym.
Jako symptom somatyczny, przywoluje porzadek ,nie-
okietznanej i nieujarzmionej zywiotowosci pierwotnego
semiotycznego obiektu [a wiec ciata matczynego - Z.W.],
od ktérego symboliczny podmiot nie moze si¢ trwale
uwolni¢ w procesie stawania si¢”'*. Gwaltownos¢ przecie-
ku cielesnosci przez usta z jednej strony wskazywa¢ moze
na jej zywotne niepohamowanie, z drugiej jednak konotu-
je $mier¢. Jest wyrzutem czesci ,,ja’, abiektem, ktory zna-
lazlszy sie poza granicami ciata, ewokuje martwote, bedac
indeksem dawnej zywotnosci, ktorej ,,ja” sie wyzbylo. Wy-
daje sie, ze Lynchowski wymiot przewrotnie wpisuje sie
w idee nekro-witalizmu' - jest dynamiczng, organiczng
substancja, Zywiolem, ktory zapowiadajac rozklad ciata,
przekracza opozycje tego, co zywe i martwe. To kluczowe,
uobecniajgce si¢ w pracach Lyncha oksymoroniczne na-
piecie miedzy zwiastowang przez wymiot dekompozycja
ciala a ,witalng” dynamikg tego aktu stanowi efekt préb
przekroczenia jednoznaczno$ci skojarzen, destabilizowa-
nia ich i wprawiania w znaczeniowe drganie. Zabiegi te
bliskie sg dekonstruktywistycznemu rozmontowywaniu
pojeciowych opozycji, czynigc cielesny rozpad na obra-
zach Lyncha - niczym $mier¢ w tworczosci Edgara Allana
Poe - ,,uszminkowanym barwami zycia”'.

Gdy abiekt wydobywa sie z ciala, jego natarczywa,
plynna obecno$¢ jednoczesnie odrzuca i pociaga. Wy-
miot ujety na Lynchowskich kompozycjach wywoluje
silne doznanie emocjonalne. Jest nadmiernie ruchliwg
substancja, ktéra wyzwala ruch afektywny widza®, wpra-

" M. JAWORSKA-WITKOWSKA, Ambiwalencje wstretu. O nienasy-
ceniu wymiotu w dwubiegunowych inkluzjach J. Kristevej i J.P.
Sartrea dla pedagogiki, ,Rocznik Naukowy Kujawsko-Pomorskiej
Szkoty Wyzszej w Bydgoszczy. Transdyscyplinarne Studia o Kul-
turze (i) Edukacji’, 11, 2016, s. 107.
E. DOMANSKA, Nekros. Wprowadzenie do ontologii martwego cia-
ta, Warszawa 2017, s. 11, 29, 71. W swej teorii nekro-witalizmu
Ewa Domanska przyznaje sprawczos¢ traktowanym podmioto-
wo ludzkim szczatkom, ktore odczytuje w kategoriach aktyw-
nej materii organicznej. Nekro-witalizm badaczka ttumaczy jako
powstawanie zycia z martwej materii w procesie metamorfozy
nekrotycznej - rozktadu ciata.
G. BACHELARD, Woda i materia, [w:] idem, Wyobraznia poetycka:
wybér pism, thum. H. Chudak, A. Tatarkiewicz, Warszawa 1975,
s.138.
O ruchu afektywnym generowanym przez obrazy, zob. M. BaL,
Ruch: kinowos¢ w malarstwie i literaturze, thum. E Lipinski,



wiajac go w nerwowe pobudzenie przez swe synestezyjne
wlasciwosci. Niejednokrotnie wydaje si¢ bowiem, ze ma-
larska materia Lyncha jest namacalna, neci wech i odstre-
cza zapachem.

Temat tego najbardziej odpychajacego plynu fizjolo-
gicznego, jak go okredla Kristeva, pojawia si¢ w pracach
Lyncha poczawszy od lat 60., poczatkowo na szkicowych
studiach portretowych, pdézniej za§ - na obrazach malar-
skich, na ktérych wymiot zyskuje wartosci przestrzenne.
Ukazane na kompozycjach rozktadajace si¢ Lynchow-
skie ciala uosabiajg to, co wykracza poza granice sensu,
nie wpisujac sie w ustanowione jezykowo ramy. Odczyta-
nie ich w duchu Kristevy pozwala interpretowaé wyrzut
abiektalnej substancji jako sprzeciw protagonistéw wo-
bec wpisania ich w rejestr symboliczny, a zatem intelek-
tualnego i fizycznego ujarzmienia. Wkraczanie w $wiat
ujety wramy symbolicznego prawa wydaje si¢ zatem by¢ dla
Lynchowskich postaci do$wiadczeniem traumatycznym.
Proces ten wskazuje artysta w stowach: ,w moich obrazach
(...) gtéwna ideq jest zycie w ciemnodci i zagubieniu™,
a owo zagubienie niejednokrotnie spowodowane jest nie-
moznoscig podporzadkowania si¢ regulom kulturowym.
Problem ten podejmuje cho¢by obraz Rzeczy, ktorych na-
uczytem sig w szkole (2015 [il. 2a-b]). Tu wymiotny miazsz,
wykonany z pianki poliuretanowej, waty, kleju i farby, jest
najsilniejszym wizualnym akcentem obrazu. Werystycz-
ng, plastycznie opracowany i ,krwistg” mase otacza roz-
legta plama kleju zdajacego si¢ cieknaé¢ po powierzchni
pracy. Przyklejone do niej fragmenty syntetycznego wio-
sia to kolejny typ abiektu, ktory ,,od momentu, w ktérym
utraci zwiazek z osobg - staje sie zjawiskiem nieoswajal-
nym, dziwacznym, a jego obecno$¢ staje si¢ wrecz nie-do-
-zniesienia™®. Zréznicowany fakturalnie wymiot wydo-
bywa si¢ z ust enigmatycznej, zawieszonej w przestrzeni
postaci, ktorej sumarycznie zarysowana, owalna glowa jest
przytwierdzona do ciata, a raczej — pozostatosci po ciele.
Jego wczesniejsza obecno$¢ sygnalizuje ,,klatka” o podiuz-
nym ksztalcie, wykonana z metalowych drutéw i przyszpi-
lona do obrazu (co dostownie oddaje nachodzace na nig
tréjwymiarowe stowo ,,PIN”). Figura osadzona jest na tle
schematycznego pejzazu, a ujmuja ja z dwoch stron: gora
przy lewej krawedzi obrazu i fasada budynku przy pra-
wej. Malarskie opracowanie tych elementéw przywoluje
sztuke wloskiego trecenta, a szczegdlnie — przedstawie-
nie Stygmatyzacji sw. Franciszka przypisywane Giottowi
[il. 3]. W dysonans z architektoniczno-geologicznymi
formami - précz motywu wymiotu — wprowadza czescio-
wo ,,zakrwawiony” napis — tytul obrazu ujety na tle nieba
przy goérnej krawedzi pracy. Wydatne uprzestrzennienie
kompozycji uzyskano poprzez rozmaito$¢ plastycznych

»Artium Quaestiones’, 31, 2020, S. 277-312.

4 S. Huyrs, 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.

' M. SMOLINSKA, Haptyczno$¢ poszerzona [jak w przyp. 4], s. 287.
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detali - druciane litery i cyfry, elektryczng diode czy osob-
liwa szczeline w obrazie, ktéra wypelnia klej.

Wyrwane z pierwotnego miejsca bytowania wydaje si¢
réwniez ciato postaci, po ktérym ostata si¢ jedynie pusta
klatka. Bezpodmiotowa, owalna twarz zdaje si¢ owe reszt-
ki ciata wymiotnie wydala¢ wraz z pozostatosciami zywej
tkanki organéw i krwi. ,Wymiot pojawia si¢, aby wspiera¢
«ja» w Innym” - te stowa Kristevy moglyby tlumaczy¢ za-
bieg zdumiewajacej antropomorfizacji miesistej wydzie-
liny. Czy wymiot moze stanowi¢ tutaj substytut podda-
nego rozkladowi i utraconego juz ciata podmiotu? Takie
przekonanie nasuwa si¢ wowczas, gdy $luzowatos¢, lep-
kos¢ i wstretno$¢ wydzieliny odniesiemy do ciata macie-
rzynskiego — pierwotnego abiektu, a odrzucane jest ono
wowczas, gdy podmiot zaczyna wkracza¢ w sfere regulo-
wang przez nadrzedne prawo i normy kulturowe. One
z kolei uwidaczniajg si¢ na pracy w postaci drucianej
klatki dyscyplinujacej niesforne i popedowe cialo (ciato
juz zanikle). Bolesne narodziny nowego, wyksztalconego
podmiotu wpisane sg zatem w system symboliczny i wig-
3 sie z wyrzeknigciem sie pierwotnego, niezsocjalizowa-
nego ,ja"

Przewrotny autokomentarz Lyncha - bo tak nalezy od-
czytaé tytul pracy pisany w pierwszej osobie — prowadzi
na kolejng abiektalng $ciezke interpretacyjng. Wstretnym
okazuje si¢ bowiem to, co zostalo przyswojone w szkole -
wiedza, umiejetnosci - i, jak mamy prawo sadzi¢, syste-
my warto$ci wpajane podczas procesu edukacji. Piszac
o wstrecie z perspektywy pedagogiki, Monika Jaworska-
-Witkowska wskazuje na szczegdlne repulsywne odru-
chy, ktére pojawiaja sie¢ wérdd uczniéw w trakcie uczenia
sieV”. Poczucie przesytu szkola i naukg skutkuje ,,zabloko-
waniem dynamiki rozwojowej i poznawczej podmiotu™,
a zatem uniemozliwia jego pelne uksztaltowanie sie
i przystosowanie do granic spolecznej normatywnosci.
Taki prywatny sprzeciw wobec wpajanej metodycznie
wiedzy (w tym przypadku — w szkole artystycznej) moze
przejawia¢ si¢ w gescie osadzenia wymiotujacej postaci
z kompozycji Lyncha na tle wizualnej parafrazy pejzazu
giottowskiego. Naruszenie jego struktury nastepuje po-
przez abiektalna, kleista wyrwe nachodzaca na fasade ma-
lowanego budynku i przywolujacg echo materii wymiocin.
Zdaje sig, ze obraz Lyncha zaczyna si¢ rozklada¢, infekowa-
ny przez rozrastajaca sie, rakotworczg tkanke. Osobliwym
zabiegiem jest rowniez pozbawienie elewacji budynku za-
czerpnietego z freskow trecenta otworu drzwiowego. Czy
6w brak swiadczy¢ moze o odrzuceniu symbolicznego ta-
dunku $wiatyni jako duchowego schronienia i przestrzeni
ukojenia dla podmiotu?

Wielokrotne deklaracje artysty wskazuja, ze refleksja
podobna do tej odczytanej z obrazu bliska jest samemu
Lynchowi, ktory krotki epizod nauki w szkole artystycznej

16 J. KRISTEVA, Potgga obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 55-56, 70.

7" M. JAWORSKA-WITKOWSKA, Ambiwalencje wstretu [jak w przyp.
10], 8. 122.

'8 Tbidem, s. 122.
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11. 2a. David Lynch, Rzeczy, ktérych nauczytem sie w szkole, 2015 (akryl, polimery, pianka poliuretanowa, wata, klej,
druty na sklejce; wymiary nieznane), zbiory prywatne. Fot. za: Lynchland - David Lynch Archivist (Facebook)
[dostep archiwalny: 17.06.2022]

1L 2b. David Lynch, Rzeczy, ktérych nauczytem si¢ w szkole (fragment). Fot. za: Lynchland -
David Lynch Archivist (Facebook) [dostep archiwalny: 17.06.2022]
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II. 3. Giotto di Bondone (przypisywany), Stygmatyzacja sw. Franciszka, ok. 1275-1299 (fresk, 270 x 230 cm).
Bazylika $w. Franciszka, Asyz. Fot. Domena publiczna (Wikimedia Commons)

okreslil mianem ,,nuzacego i zabijajacego kreatywno$¢™.
Analogicznie, dazenie ku intelektualnemu ,oswie-
ceniu”, ktére by¢ moze ironicznie uosabia $wiatetko
wkomponowane w obraz, przyprawia jego protagoniste
o mdlosci. Nie bez znaczenia zdajg si¢ by¢ réwniez roz-
proszone po obrazie litery i cyfry, tworzace swoisty rebus.
Zacierajg wlasne sensy — jakby na przekér komunikacyj-
nej wartoéci jezyka — celowo nie przekazujac tresci. To
przeciwko jezykowi zwraca sie abiektalny wymiot, rozbi-
jajac wszelka jednos¢ i odmawiajac mu wejscia w kulture
symboliczng. ,Wyparte nie ma wstepu do $wiata kultury.
Wymiot pozostaje w przedstownosci™. Ten powrdt do
przedstownosci w pracy Lyncha, pozwala z kolei wpisa¢
jego tworczo$¢ w zjawisko dostrzezone przez Hala Fostera
wérdd amerykanskich artystéw zafascynowanych abiek-
tem w latach 80. i 9o. XX wieku. Zamilowanie do epatowa-
nia obrzydliwoscia byto bowiem, wedle krytyka, skutkiem

' D. LyNcH, Widzg siebie [jak w przyp. 2], s. 57, 67 .
2 W. MENNINGHAUS, Wistret [jak w przyp. 4], s. 442 .

rozczarowania tekstualnym modelem rzeczywistosci,
ktéra w postaci abject art wrdcita jako traumatyczna®.

W reprezentatywnym dla ,wymiotnych” kompozy-
¢ji Lyncha obrazie Rzeczy, ktorych nauczylem si¢ w szko-
le artysta wspottworzy narracje o rzeczywistosci, w kto-
rej w dynamicznym napieciu $cieraja si¢ pogardzane,
~wstretne” marginesy cielesnosci i tabuizujace je reguly
kulturowe. W sztuce Lyncha wymiot ujawnia skompli-
kowane oblicze wspolczesnego $wiata: ukazuje trauma-
tyczna dla cielesnego podmiotu walke o przetrwanie pod
naporem opresyjnego symbolicznego. Normatywizuja-
ce wzorce kulturowe budzg sprzeciw ciat Lynchowskich
bohaterow, ktore zmagaja si¢ ze wspottworzacym je In-
nym. Wycienczone, ulegaja stopniowemu rozpadowi -
wymiotujg, gnija i obumieraja. To, co wyparte (wymiot),
za sprawg obrazu zostaje jednak ponownie wcielone przez
Lyncha do $wiata kultury. Wszak wtasnie antyestetyczne
elementy, wylamujace si¢ z uporzadkowanej struktury

2! H. FOSTER, Obscene, Abject, Traumatic, ,October”, 78,1996, s. 122.
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IL. 4. David Lynch, Zestaw - ryby, 1980 (odbitka zelatynowo-srebrowa, 40,6 x 50,8 cm), zbiory prywatne. Za: David Lynch: Someone is in My
House [jak w przyp. 14], s. 237

kompozycji, niosa za sobg najwiekszy, poruszajacy widza
afektywny tadunek, ktéry okresla sposob doswiadczenia
Lynchowskich dziel.

ABIEKTALNA MATERIA

Fakturalnie opracowane ,cialo obrazu” niejednokrotnie
staje sie dla Lyncha polem eksperymentu z medium ma-
larstwa, ktorego wlasciwosci zblizaja je do odrazajacych
wydzielin opisywanych przez autorke Potegi obrzydzenia.
Wymownego przykladu plastycznego abiektu dostarcza
omawiany juz obraz. Odpychajaca materia formuje tu-
taj przestrzenny, ,,krwisty” element kompozycji, wpisany
w zasadniczo ptasko opracowane pole obrazowe z przy-
twierdzonymi gdzieniegdzie fragmentami drutu. Abiekt
wydaje sie funkcjonowac zaréwno jako pulsujaca, cieles-
na tkanka, jak i obumarly odpad ciata - to, co Sluzowate
i odpychajace. Ta dwoistos¢ wyznacza kluczowe obszary
Lynchowskich zainteresowan znaczeniami konotowany-
mi przez materie obrazu. Artysta-rezyser wielokrotnie
podkreslat fascynacje do$wiadczanymi w przyrodzie or-
ganicznymi, ,kleistymi” i ,blotnistymi” fakturami®,
a szczegblnie miesisty strukturg ciala.

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

Juz na wczesnym etapie tworczosci, w latach 8o., ar-
tysta poddal analizie wlasciwosci miesistej struktury
w fotograficznym cyklu tzw. Zestawow [il. 4]. Tworzone
z rybich i kurzych odpadkéw sfotografowane asamblaze
nawigzuja do dydaktycznych tablic pokazowych, uzupet-
nionych o lakoniczng instrukcje montazu kompletu czesci.
Wybrzmiewajaca z Zestawdw ironia i parodia edukacji,
operujacej absurdalnym jezykiem i zasadami, przywotu-
je problemy bliskie analizowanej wcze$niej kompozycji.
Szczegdlnie uderzajaca w Zestawach staje sie jednak pla-
styczno$¢ rozcztonkowanych cial: miegsisto$¢ ich tkanek,
réznorodnos¢ faktur i lepka sluzowato$¢ cieczy (krwi i in-
nych plynéw ciala) roztartej na papierze. Wydaje sie, iz
Zestawy wyznaczyty w pelni Lynchowska droge ku ekspe-
rymentom z plastyczno$cig materii malarskiej — pragnie-
niu wydobycia podobnego ciatu bogactwa fakturalnego
w tkance obrazu.

Abiektalna, plastycznie formowana materia stanowi
jeden z gtéwnych $rodkéw wyrazu stosowanych w obra-
zach Lyncha poczawszy od lat 9o. Réznorodne materialy,
z ktérych powstaja prace artysty, aktywnie wspdttworza
ich znaczenie; staja si¢ tozsame z tym, co na nich repre-
zentowane, kreujac typowa dla dziet Lyncha mroczng at-
mosfere. Materialno$¢ syntetycznych substancji, ktére

Lynchem, [w:] David Lynch. Rozmowy [jak w przyp. 2], s. 183-184.
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IL. 5a-b. David Lynch formujacy abiektalna materi¢ obrazu, kadr z filmu David Lynch. The Art Life. Fot. za: David Lynch. The Art
Life (rez. Olivia Neergaard-Holm, Rick Barnes, Jon Nguyen, 2016) [DVD], Miinchen: EuroVideo 2018

artysta angazuje do tworzenia dziel, bardzo silnie od-
dzialuje, czyniac z materiatu — w mysl teorii Ann-Sophie
Lehmann - aktywnego agenta procesu tworczego®. Do
ulubionych materialéow wykorzystywanych przez Lyn-
cha naleza przemystowe produkty syntetyczne, w tym
szczegolnie rozciagliwa i plastyczna glina polimerowa,

# 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, PH. Smith, Manchester 2015, s. 21.

ktora stosowana wraz z woskiem i zZywica, oferuje na
obrazie efekt organicznych, ztozonych struktur, sil-
nie wyodrebniajacych sie z jego plaskiej powierzchni
[il. sa-b]*. Dopelniaja je niejednokrotnie wklejane na

2 O materiatach, ktére Lynch wykorzystuje do komponowania
obrazow, obszernie pisze Mirostaw Wachowiak. Tkanka ma-
larska prac artysty byla analizowana przy okazji badan konser-
watorskich, ktérym Wachowiak poddal jego osiem kompozycji
eksponowanych na torunskiej wystawie Silence and Dynamism
(12 listopada 2017-18 lutego 2018, CSW Znaki Czasu); zob. np.



plaszczyzne rzeczy znalezione, w tym zwlaszcza wata,
bandaze i plastry — abiekty te czgsto pokrywane sg czer-
wong farba przypominajaca krew, a wiec wyraznie po-
wigzane znaczeniowo z rang i cierpieniem emanujacym
z kompozycji. Niezwykle bogata tkanka malarska tych
obrazéw charakteryzuje si¢ rozbudowanymi impastami,
spekaniami, odspajajacymi si¢ tuskami warstwy malar-
skiej, autorskimi ubytkami, specherzeniami czy w koncu
tuskami wklejanymi na obfite transparentne warstwy na
bazie olejnych spoiw i zZywic sztucznych, zaaplikowane
na powierzchni obrazéw.

Tego rodzaju rozwigzania $wiadcza o znamiennym
dla Lyncha poddawaniu pldcien intencjonalnej erozji juz
podczas samego procesu tworzenia®. W trakcie pracy nad
obrazem, artysta stosuje autorsko wybrane efekty estetycz-
ne stuzace sztucznemu postarzaniu plétna i przyczyniajace
sie do degradacji fragmentéw dzieta pod wplywem dzia-
tania czasu. Spekania powierzchni, odspajajace sie tuski,
a takze powstajgce stopniowo, zamierzone przez artyste
ubytki warstwy malarskiej wzmacniajg wrazenie akumula-
¢ji czasu na plaszczyznie obrazowej*. Na tym tle osypuja-
ce si¢ drobne elementy obrazu jawia si¢ jako obumierajaca
tkanka zywego ciala, pierwotnie emanujacego witalnoscia
plastycznej materii.

Witalno$¢ materii dostrzegana jest juz na etapie ksztalto-
wania powierzchni obrazéw. Materia ulubionego tworzywa
Lyncha - gliny polimerowej, formowana jest bezposrednio
w jego dloniach. Zdaje si¢ pecznie¢, nabiera zycia, emanu-
jac zarazem abiektalnymi jakos$ciami - jest lepka, kleista
i odpychajaca. Dzigki niej obrazy Lyncha staja si¢ optycz-
nie procesualne i zywe, do czego przyczynia si¢ biomorficz-
ny jezyk form, ktérymi operuje artysta. Dwoisto$¢ wyrazu
uzywanych materialéw — bliska dwoistosci semantyki wy-
miotu - zasadza si¢ na kontrascie miedzy odpychajaca zy-
wotnoscig materii a generowanym przez nig doznaniem
$miertelnosci, wynikajacym z wizualnej aluzji tworzywa
artystycznego do choréb ciata, ran czy wykrwawienia.

Plastyczna materia obrazéw Lyncha wyzwala haptycz-
ne, abiektalne wrazenia, sytuujac widza na pograniczu
fascynacji i wstretu. Ich bogactwo fakturalne apeluje do
zmystu wzroku i dotyku, zachecajac do odrzucenia chlod-
nej analizy na rzecz intensywnoéci doznan - takze tych

M. WACHOWIAK, David Lynch, [w:] IDEM, Ingerencja jako interak-
cja. Konserwacja dziet sztuki wspotczesnej zyjgcych artystow — im-
plikacje praktyczne i etyczne, Torun 2021; IDEM, Conserving (with)
David Lynch. A Treatment Conditioned by Communication, ,,Jour-
nal of the American Institute for Conservation”, 60, 2021, nr 2-3,
. 186-196.
» Ipem, Conserving (with) David [jak w przypisie 24], s. 190. O ce-
lowym poddaniu obrazéw dzialaniu czasu méwi sam Lynch: ,,(...)
nie obchodzi mnie, jak moje obrazy beda sie starzeé. Powin-
ny podlega¢ naturalnym procesom. Tak naprawde nie sg jeszcze
ukonczone, za jakie$ pigédziesigt lat beda wygladaly o wiele le-
piej”; zob. K. MCKENNA, Wywiad [jak w przyp. 21], s. 184.
26

M. WacHowliak, Conserving (with) David [jak w przyp. 24],
$.192.
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psychosomatycznych. Jak podkresla Kristeva, w kontakcie
z haptycznym abiektem nasza podmiotowos¢ staje przed
znakiem zapytania, nagle uzmystawiajac sobie materialng
obecnos¢ ciala i jego $miertelno$c.

Taka refleksje nasuwa miedzy innymi analiza jednego
z najbardziej znanych i cenionych Lynchowskich obra-
20w, Glaz z siedmioma oczami (1996 [il. 6a-b]). Tytulo-
wy obiekt jest w istocie napecznialym, rozrastajacym sie
w przestrzeni abiektem, osadzonym w centrum prosto-
katnego plétna pokrytego zaprawa wapienng o barwie
ochry. Opracowany jest jako masywna i podluzna czarna
forma, uksztaltowana z pokrytej Zywica syntetyczna gli-
ny polimerowej, z wkomponowanymi w nig chaotycznie
siedmioma szklanymi gatkami ocznymi o wielkosci zbli-
zonej do ludzkich. Swojg intensywna czernig bryfa na-
znacza réwniez pozostale cze$ci obrazu zdominowane
przez barwe ochry. Plastyczna forme otaczaja pobieznie
zarysowane czarne smugi, podobne pojawiajg si¢ rowniez
bezposrednio przy krawedziach obrazu. Bezforemnie
plastyczna, chropowata powierzchnia czarnego wybrzu-
szenia jest zroznicowana fakturalnie — ztuszczong i speka-
ng warstwe malarska pokrywajg zaréwno blyszczace war-
stwy kleju, jak i partie zmatowiale acetonem. Odpycha-
jaco $luzowaty, napecznialy abiekt zdaje si¢ skapywac na
dolne partie ptétna, co sugerujg zaakcentowane na nich
pojedyncze struzki czarnej farby.

Sczerniataistwardniala tkanka obrazunasuwa skojarze-
nie z wrzodem czy innymi napecznialymi zmianami skor-
nymi, bedacymi objawami zakazenia dzuma. Niczym cho-
robowy twor na gtadkiej powierzchni skéry (ptaszczyzny),
bryla zdaje si¢ nabrzmiewac, ujawniajac dynamicznie tet-
niaca zyciem podskdrng substancje ciala obrazu. Na tym
tle struktura kompozycji pozwala na utozsamienie plasz-
czyzny ze skora, wpisujace osobliwe dzieto Lyncha w nurt
tzw. dermatologii malarskiej®. ,To, co z ciala wychodzi
przez pory i otwory, nosi znamie¢ nieskoniczonosci wias-
nego ciala i wywoluje wstret”™. Wstretny czarny miazsz
wydobywa zatem na jaw migso ciala w jego najbardziej
odstreczajacej, zwyrodnialej postaci, naruszajac przy tym
klarowny podzial na jego wnetrze i zewnetrze i obnaza-
jac stabo$¢ wszelkich granic. Przestrzenny wrzéd staje
sie nietypowa naro$la na dwuwymiarowej plaszczyznie,
czym$ obcym dla niej, lecz wpisanym w jej strukture, tak
jak wedle autorki Potegi obrzydzenia obco$¢ wpisana jest
w strukture podmiotu.

Wrazeniu zywotnej pulsacji kompozycji malarskiej to-
warzyszy jednak poczucie jej stopniowego rozktadu: tuski
kleju odpadajace od spekanej powierzchni polimerowej
gliny wspdlgraja tu z wanitatywna, chorobowa wymowsa

77 ]. KRISTEVA, Potega obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 64.

» Nurt dermatologii malarskiej Marta Smolifiska wyréznia na
przykladach malarstwa polskiego: w obrazach, ktorych tkanka
malarska imituje fakture i haptyke skory; zob. M. SMOLINSKA,
Dermatologia malarska: obraz skéry a skéra obrazu, ,Artium
Quaestiones”, 28, 2016, S. 129-170.

¥ J. KRISTEVA, Potega obrzydzenia [jak w przyp. 5], s. 102.
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Il. 6a. David Lynch, Glaz z siedmioma oczami, 1996 (akryl, glina polimerowa na plétnie, klej przemystowy, lakier
przemystowy, szklane oczy; 127 x 152,5 cm), zbiory prywatne artysty. Fot za: Arthive.com

wrzodu. Cialo obrazu, niczym zainfekowana skora, zdaje
sie rozktada¢, mimo swej aktywnosci w performatywnym
akcie tworczym.

Symbolem wrecz nachalnej zywotnosci, ktora weigz
drzemie w obrazie, s3 oczy wkomponowane w czarna
forme i obwiedzione barwg ochry. Naruszajg one identy-
fikacje obrazu jako wrzodu na ludzkiej skorze, otwierajac
zarazem na kolejne watki interpretacyjne oscylujace wo-
kot pojecia abiektu. Czynig one bowiem wybrzuszong
tkanke kompozycji tworem na pograniczu przedmiotu
i podmiotu, aktywnie przygladajacego sie nam - widzom.
Whpatrujacy sie w widza abiekt ztozony z amorficzne;j
materii sprawia, Ze — niczym Lacan w swej relacji wo-
bec puszki sardynek - jeste$my skonfrontowani z obra-
zowym, opresyjnym spojrzeniem Innego, ktory ,silnie
i nagle wylaniania sie [w swojej — Z.W.] dziwnosci™™.
Dodajmy: Innego, ktory w obrazowym zderzeniu patrzy
na nas naszymi (ludzkimi) oczyma, jest nam ontolo-
gicznie réwny. Jesli zatem, jak wskazuje Riegl, dotyk jest
modalnoscig wzroku®, to natarczywe spojrzenia rzuca-
ne przez abiekt dotykaja nas, oddzialujac plastycznoscia
i haptycznoscig form.

¥ Tbidem, s. 8.
31 M. SMOLINSKA, Haptycznos¢é poszerzona [jak w przyp. 4], s. 25.

IL. 6b. David Lynch, Glaz z siedmioma oczami (fragment).
Fot. Z. Wagner




PODSUMOWANIE: ABIEKTALNA
STRATEGIA OBRAZOWANIA

Bogactwo wrazen zmyslowych doswiadczanych w ze-
tknieciu z abiektalng materig dziel Lyncha prowadzi do
odkrycia osobliwego, autorsko wykreowanego przez arty-
ste wymiaru cielesnosci ,,zakazonego” przedmiotowoscia.
Odpychajace ciata protagonistow obrazéw sa rozsadzane
od wewnatrz przez targajace nimi spazmy i abiektalne wy-
mioty, stanowigc wyraz osobliwej epistemologii artysty-
-rezysera, opierajacej si¢ na nieustannym kwestionowaniu
bytu w jego wewnetrznej spojnosci. W autorskim projek-
cie tworcy cialo zajmuje centralng pozycje, znajdujac sie
zawsze w relacji do podmiotu. Napigcie miedzy cielesnym
zewnetrzem i niematerialnym wnetrzem Lynchowskich
bohateréw kieruje si¢ ku problemowi kryzysu podmio-
towosci, poddawanemu analizie we wspoltczesnej reflek-
sji filozoficznej. Nie mniej istotne niz ciala malarskich
protagonistéw sg dla Lyncha ,ciala obrazéw”, ktére zda-
ja si¢ by¢ polem nieustajacych napie¢ i walk: ich tkanka
jest naruszana, przerywana i kaleczona przez wydobywa-
jace sie z plaszczyzny plastyczne wybroczyny lub drazace
je abiektalne jamy. Rozklad materii ma charakter dyna-
miczny, emanuje wyobrazonym ruchem i czasem: plasz-
czyzna niejednokrotnie staje si¢ terenem gwaltownej
eksplozji abiektu i jego niepokojacej pulsacji. Jej po-
wierzchnia jest rozsadzana, podobnie jak rozsadzane sg
granice ciala przedstawionego na obrazie. To formalno-
-tresciowe zespolenie na obrazach Lyncha umozliwia
szczegOlnie silnie odczucie emanujacej z nich ,potegi
obrzydzenia”.

2 R. ENRIGHT, Dark Enlightenment. An Interview with David Lynch,
https://bordercrossingsmag.com/article/dark-enlightenment
[dostep: 20.03.2024].
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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.



