MACIEJ RYBICKI

Analogie formalne
pomiedzy sztukg nowoczesng a twdrczoscig dzieciecg

Ogromna liczba dziet sztuki wspoétczesnej, uznanych
oficjalnie za wybitne osiggniecia artystyczne naszych cza-
sOw, przypomina prace dzieci. Kompozycje Pollocka, de Ko-
oninga czy innych przedstawicieli malarstwa akcji podobne
se, szczego6lnie w reprodukcjach, do prac dzieci z okresu
bazgrot. Obrazy takich malarzy jak Miro, Arp, Klee czy
Dubuffet wygledaje czesto jak prace przedszkolakéw. Fakt
ten stwarza nieco wstydliwe aure woko6t sztuki nowoczesnej.
Na prozno krytycy moéwie o wyrafinowaniu formalnym, czy gte-
bi wyrazu tych dziet. Tzw. "przecietny odbiorca"™ majec moz-
liwos¢ wyboru pomiedzy niezdarnymi, jego zdaniem, bazgro-
tami Miro czy Pollocka a obrazami Matejki czy Kossaka,
zazwyczaj wybiera te ostatnie. Czesto dochodzi do $miesz-
nych sytuacji, gdy w zapedzie popularyzatorskim, chcec
broni¢ ktérego$ z nowoczesnych, uciekamy sie do Jego prac
realistycznych z wczesnego okresu tworczos$ci, by udowodnié,
ze umiat on rysowaé. Wowczas najczes$ciej padaje zarzuty o
podezanie za mode, koniunkture, nawiasem moéwiec nie zaweze
bezpodstawne.

Tekst ten nie ma na celu obrony sztuki nowoczesnej,

gdyz jak sedze, mimo wszelkich mozliwych zarzutdw, najle—
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piej broni sie ona sama. 3est jedynie prébe wyjasnienia
podobienstwa jakie niewetpliwie zachodzi pomiedzy sztuke
nowoczesne a plastyke dzieciece.

Analogie pomiedzy sztuke nowoczesne a plastyke dzie-
ciece nie dotycze catej sztuki nowoczesnej. Sztuka nowocze-
sna (a za take przyjmuje sie wszystkie kierunki od czaséw
impresjonizmu), szczegd6lnie za$ sztuka XX-wieczna, jest
jak zadna inna sztuka przesztos$ci jaskrawo wrecz réznorodna.
Wsréd wielu jej kierunkéw z tatwoscie mozna znalezé¢ i takie
tendencje (niekoniecznie pokrywajece sie doktadnie z nazwa-
nymi "izmami"), ktére ze sztuke dziecka nie maje nic wspol-
nego ani pod wzgledem formy, ani pod wzgledem tresci czy
tadunku emocjonalnego - np. konstruktywizm, niektére formy
intelektualnego w tres$ci i iluzyjnego w formie surrealizmu,
konceptualizm, hiperrealizm. Istotnym jest fakt, ze analo-
gie takie maje miejsce i ze dotycze twoérczosci artystow,
ktérych indywidualno$é nadaje wyraz naszej epoce. Mam na
mysli takich tworcow, jak Picasso, Kandinsky, Chagall,
Miro, Klee, Arp, Dubuffet, Pollock czy de Kooning.

Logicznie rzecz ujmujec mozliwe se 4 przyczyny podo-
bienstwa sztuki nowoczesnej do plastyki dzieciecej:

1. Dzieci w swojej tworczos$ci korzvataia ze wzoréw

%,kl nowoczesnej.

2. Artysci dorosli korzy9taje ze wzorow plastyki dzie-
ciecej .

3. Podobienstwo miedzy sztuke nowoczesne a plastyke
dzieciece ma charakter przypadkowy.

4. Podobienstwo nie jest przypadkowe, lecz przyczyna
nie sprowadza sie do bezposSrednich zaleznos$ci,a lezy "na
zewnetrz".

Oczywiscie najmniej podejrzane se dzieci. Dakkolwiek
nie sedze, by tworczos¢ dziecieca byta catkowicie samoro-
dna i zapewne przechodzi ona przez filtr kultury obrazko-

wej, ktora otacza kazdego cztowieka, jednakze dotyczy to
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bardziej samej mozliwos$ci plastycznego wyrazania niz przej-
mowania gotowych rozwiezan. Co wiecej - twdrczos¢ dziecka
jest tym bardziej samorodna im wczes$niejszej fazy rozwoju
dotyczy, a wtasnie te najwczes$niejsze fazy wykazuje naj-
wieksze podobienstwo do sztuki nowoczesnej. Tak wiec tituma-
czenie zbieznos$ci formalnych rozwiezan wpltywem sztuki no-
woczesnej na twoérczo$¢ dzieci bytoby nonsensowne.

Nieco bardziej prawdopodobna jest sytuacja odwrotna,
tj.ewentualna zalezno$¢ sztuki nowoczesnej od twoérczosci
dzieciecej'. Gdyby na to spojrze¢ w duzym uproszczeniu moz-
na by stwierdzié¢, a nawet sformutowaé jako zarzut, ze wie-
lu wspétczesnych artystéw korzysta po prostu z dosSwiadczen
plastycznych dzieci, traktujec je jako swoiste kopalnie
efektow.

Nie wydaje mi sie, by sprawa wygledata az tak prosto
i Jednoznacznie. Zapewne wielu artystéw korzysta z tej for-
my inspiracji jakiej dostarcza wyobrazZznia dziecieca, na
rowni zreszte z takimi zrdédtami inspiracji jak tworczosé
umystowo chorych czy ludéw pierwotnych. Nie ttumaczy to
jednak wszystkich podobienstw, szczego6lnie tam, gdzie za-
chodze jedynie formalne analogie, a nie podobienstwa w za-
kresie tresci czy nastroju. Poza tym takie ttumaczenie nie
uwzglednia ani logiki indywidualnego rozwoju danego twoércy
ani logiki rozwoju sztuki w ogodle.

Nie sedze tez, by podobienstwo to byto przypadkowe.
Myséle raczej, ze ma ono swe przyczyny formalne, ze jego
zrédto tkwi w logicznej przemianie form.

Opierajec sie na tych intuicyjnych przestankach $wia-
domie ogranicze swe rozwazania do spraw formalnych. Uwazam
bowiem, ze rozwazanie tres$ci czy nastroju dzieta sztuki
jako podstawy do analizy porédwnawczej przynosi odpowiedzi
zbyt automatyczne, nie majece waloréw powszechnosci. Jezeli
jaki$ artysta stara sie w obrazie ewokowaé¢ Swiat dziecin-

stwa i stosuje w tym celu pewne "dziecinne” chwyty, to by-
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toby rzecza jatowa rozwaza¢ podobienstwo jego sztuki do
sztuki dzieciecej, W tym sensie zajmowanie sie tres$cig jest
mato interesujgce.

Ograniczenie sie do spraw formalnych pozwala tez w
nieco swobodniejszy sposéb spojrze¢ na sztuke w chronolo-
gicznym przekroju. Porédwnujac sztuke nowoczesnag i sztuke
dziecka nie- sposéb poming¢ sztuki dawniejszej, ktora w kon-
cu do sztuki wspoétczesnej doprowadzita. Wydaje sie, ze prze-
miany jakie zachodzity w sztuce dawniejszej (mam na mySsli
przemiany formalne) sg szczeg6lnie istotne dla omawianego
tematu. Caty okres sztuki nowozytnej od Giotta do impresjo-
nizmu charakteryzuje sie ciggtoséciag, wzajemnym wynikaniem,
jest wiec niejako historig "od wewnatrz". Sprezyng napedo-
wg tego wielowiekowego rozwoju byt, jak sgdze, przejety ze
starozytnos$ci u progu renesansu, a sformutowany jeszcze
przez Platona i Arystotelesa motyw pojmowania plastyki jako
mimesis, czyli nasladowania natury. Ten motyw odréznia
sztuke nowozytng od sztuki $redniowiecza, ktérej mistyczny,
abstrakcyjny i dekoracyjny zarazem charakter miat swe zré-
dta w tradycjach bizantynskich, celtyckich i starogerman-
skich. Kolejne zdobycze formalne sg jak gdyby stopniowym
wypetnianiem tej nasladowczej koncepcji sztuki. Zwigzane
sg one z takimi nazwiskami jak Giotto, Masaccio, Ucello,
Alberti, Leonardo, Michat Aniot, Caravaggio, Rembrandt,
Vermeer czy Velasquez.

Zdobycze te, by wymieni¢ tylko najbardziej istotne,

to :

- opanowanie umiejetnosci postugiwania sie kolorem
lokalnym,

- przejscie od proporcji umownych do proporcji rzeczy-
wistych ,
- opracowanie zasad perspektywy zbieznej i powietrznej,

- umiejetnos$¢ postugiwania sie modelunkiem S$wiatto-
cieniowym.
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- przejscie od uktadéw symetrycznych do ukiadéw opar-
tych na réwnowadze,
- przejscie od uktadow zamknietych do otwartych.

Duze, a nie zawsze dostrzegane, znaczenie ma przejscie

czy raczej ewolucja, ktdrag - postugujec sie terminologie
stuzece do opisu faz rozwoju plastycznego dzieci - mogli-
bySmy okres$li¢ jako ewolucje od ideo- do fizjoplastyki.

Artysci wczesnego renesansu konstruuje przedmiot na podsta-
wie wiedzy o nim - obserwacja wspomaga tylko wiedze. Ich
obrazy sprawiajg czesto wrazenie popisu znajomos$cig prawi-
det perspektywy, zasad osSwietlenia, budowy anatomicznej
itp. Natomiast mistrzowie baroku, a szczegélnie jego nurtu
realistycznego,tacy jak Vermeer i Velasquez maluje postugu-
jac sie przede wszystkim obserwacje. Ich obrazy se "optycz-
ne". Wida¢é to w "impresjonistycznym" charakterze pisma ma-
larskiego u Velasqueza czy w sposobie malowania punktéw
Swietlnych u Vermeera. Przestanie ich obrazéw nie brzmi
"taki jest Swiat", ale "takim widze Swiat”". W tym sensie
se bardziej subiektywne, co nie stoi na przeszkodzie ich
wiekszej (w zestawieniu z dzietami renesansu) iluzyjnosci
w nasladowaniu natury. Realistyczny nurt sztuki barokowej
jest ukoronowaniem koncepcji plastyki jako mimesis.

Wieki nastepne w zakresie doskonalenia koncepcji
sztuki jako nasSladownictwa natury nie wniosty istotnych
zdobyczy, bo tez - jak sie wydaje - mozliwos$ci formalne
w tym zakresie sie wyczerpaty. Ouz w baroku u niektorych
tworcow, przede wszystkim u Rubensa, widaé jakby przesyt
te nasladowcze wobec natury koncepcje sztuki. Stgd wtasnie
wywodzi sie o6w charakterystyczny dla baroku nadmiar fan-
tastyki, odejscie od rzeczywistosci, ktére wspoigra z wir-
tuozerie w zakresie iluzji( np. w malowidtach na sklepie-
niach kosciotow).

Wiek XIX jest dla sztuki wiekiem przetomowym. Wtedy

bowiem, z jednej strony - koncepcja sztuki jako mimesis
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ulegta wzmocnieniu, a nawet skostnieniu, z drugiej nato-
miast - koncepcja ta ulegta gwaltownemu zatamaniu. Stule-
cie to otrzymato w spadku caty aparat formalny pozwalajacy
upodobni¢ dzieto sztuki do natury. Martwota wielu dziet
akademickich nie wynika wiec z braku s$rodkéw formalnych,
a z braku motywacji, z wyczerpania sie sity napedowej tej
koncepcji.. Malowanie obrazéw zamieniono w swoista inzynie-
rie, weklektyczna zonglerke. Recepta: "rysunek Rafaela,
kolor Tycjana, rozmach Michata Aniota" miata zapewni¢ dzie-
tu doskonatos$¢, nie byta wszakze w stanie obdarzy¢ go zy-
ciem. Niezwykle charakterystyczny jest rysunek znakomite-
go malarza i karykaturzysty Honore Daumiera zatytutowany
"Przestawne jury malarstwa*. Przedstawia grupke koneserow,
ktérzy przy pomocy lunety i cyrkla badajg poprawnos$¢ obra-
zu.

Wdrugiej potowie wieku pojawit sie impresjonizm, wy-
wotujgc zrazu gwattowne i negatywne reakcje. 2 pewnego
punktu widzenia impresjonizm jest jeszcze jednym oryginal-
nym rozwinieciem koncepcji plastyki jako mimesis - szcze-
go6lnie w zakresie koloru. 2 pewnos$cig obrazy impresjonis-
tow sa blizsze natury niz wielkie kompozycje akademickie.
2 pewnos$cia tez impresjonisci wystepowali w imie natury.
Dednakze istota tego Kkierunku zawiera sie we wplywie ja-
ki wywart na dalszy rozwodj sztuki. Gdyby ten dalszy roz-
wo0j scharakteryzowa¢ mozliwie najkroécej, mozna by powie-
dzie¢, ze polegat on na stopniowym, cho¢ skadinad bardzo
gwattownym, odchodzeniu od nasladowczej koncepcji sztuki,
na pozbywaniu sie aparatu formalnego stuzgcego tej kon-
cepcji w kolejnosci oawrotnej w stosunku do tej, w jakiej
byt budowany. Proces ten nie ma charakteru nihilistyczne-
go - sprowadza sie do poszukiwania bardziej elementarnej
pierwotnej ekspresji formy, wiele wybitnych dziet malar-
skich i rzezbiarskich naszego stulecia odznacza sie ogro-

mng witalnos$cia, rados$cig zycia i wewnetrznym napieciem.
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Mozna by nawet méwi¢ o swoistym mimesis, rozumianym jednak-
ze nie Jako nasladownictwo wyglagdu, lecz jako utozsamienie
sie z siatmi natury.

Proces oczyszczania formy z aparatu formalnego stuze-
cego iluzji jest w zasadzie procesem zamknietym - zakonhczyt
sie okoto lat 50-ych tzw, malarstwem akcji czy gestu. PoOz-
niejsze kierunki: pop-art, konceptualizm, hiperrealizm do-
tycze raczej tresci a nie formy.

Rozwéj sztuki nowoczesnej jest nie tylko procesem
pod wzgledem formalnym odwrotnym do rozwoju sztuki nowo-
zytnej, Jest réwniez, i to w spos6b uderzajeco widoczny,
procesem chronologicznie odwrotnym w stosunku do natural-
nego rozwoju plastycznego dziecka. Zdaje sie to potwier-
dza¢, ze niezaleznie od catej swoistosci i indywidualnosci
osiegnie¢ artystycznych, rozwojem formy plastycznej, kto6-
ra zawsze jest wypadkowg pomiedzy nature twoércy a nature
otaczajece, kieruje pewne prawa niezaleznie od kierunku
przebiegu tego rozwoju.

Sam impresjonizm, chociaz dzisiaj wyglagda tak niewin-
nie, uczynit wdziele oczyszczania formy bardzo wiele - od-
rzucit cate to rusztowanie formalne, tak niezbedne do kon-
struowania obrazéw akademickich. Impresjonisci nie negowa-
li wprawdzie istnienia perspektywy czy Swiattocienia, ale
uwzgledniali je o tyle tylko o ile ujawniatly sie we wraze-
niu. Czynigc kolor gtéwnym sktadnikiem obrazu spowodowali

wiekszg jego autonomie. To samo znaczenie miata stosowana



deformacji, co szczegdlnie silnie ujawnia sie w ich rysun-
kach i drzeworytach.

0 ile dla impresjonizmu mozna by jako odpowiednik w
rozwoju plastycznym dziecka wskazaé ostatnie naturalne fa-
ze tego rozwoju - okres fizjoplastyki, czy moéwiec inaczej
- okres naturalistycznej obserwacji charakteryzujecy sie
wzmozonym zainteresowaniem nature, obserwacje oparte na
wrazeniu i intuicji w zakresie wyrazania przestrzennos$ci
zjawisk, o tyle fowizm i ekspresjonizm ma swe odpowiedniki
w fazach wczeéniejszych z przewage ideoplastyki i réwnowa-
ge odtworczej i ekspresyjnej roli procesu twérczego. Wspol-
ne jest tu emocjonalne traktowanie koloru i majece wewnetrz
ne podtoze twdrcze przeksztatcanie zwane potocznie defor-
macje.

Niezwykle interesujece jest porébwnanie nastepnego,
chronologicznie rzecz biorec, kierunku sztuki nowoczesnej
- kubizmu z plastyke dzieciece. Interesujece dlatego, ze
podobienstwo nie ujawnia sie tutaj od razu, co jest wyni-
kiem intelektualnego nastawit.nia tego kierunku - obcego
psychice dziecka. Analogie pomiedzy kubizmem a plastyke
dzieciece se ukryte gtebiej i dotycze wylecznie rozwiezan

formalnych. Kubizm to przede wszystkim problemy formy w

znaczeniu ksztattu i przestrzeni. Twoércy tego kierunku - Pi
casso i Braque Swiadomie odrzucili model zapisu przestrze-
ni tréjwymiarowej opracowany w renesansie i na to miejsce

zaproponowali swdj wilasny model. Czesto ten nowy sposéb
definiuje sie jako zamiane jednego punktu obserwacji na
ich wielos$¢. 3est to do pewnego stopnia stuszne, chociaz
mogtoby sugerowaé obraz malarza kubisty biegajecego wokot
martwej natury. Wydaje sie raczej, ze istote tego kierun-
ku jest $Swiadome odejscie od fizjoplastyki, a wiec od przed
stawiania przedmiotow na podstawie ich wygledu, do ideo-
plastyki, czyli do konstrukcji czy rekonstrukcji przedmio-
tow na podstawie wiedzy o nich. Prowadzi to do eliminacji
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cech nieistotnych, przypadkowych i do sumowania w jednym
przedstawieniu wygladéw najbardziej reprezentatywnych,
dajgcych informacje o prawdziwej budowie przedmiotu.

Takie same rozwigzania znajdziemy w wytr.orach plasty-
ki dzieciecej charakterystycznych dla tzw. fazy schematycz
nej. Np. stot bywa przedstawiany jako suma dwoéch widokow:
z boku (krawedz i nogi) i z gory (blat) co pozwala na za-
warcie istotnej informacji o tym sprzecie, a réwnoczes$nie
daje swobode w umieszczeniu przedmiotow na tym stole, przy
czym znowu niektére moge by¢é ukazane z boku (np. dzbanek),
a inne z goéry (talerze). Oczywiscie, to co jest w obrazach
kubistéw wynikiem $wiadomych decyzji, u dziecka ma charak-
ter naturalny i nieSwiadomy.

Tworczo$¢ kubistyczna, jakkolwiek tak nowatorska w
swoich rozwigzaniach, miata wszakze za cel interpretacje
natury. Dalszy rozwdj przebiegat w kierunku wiekszej auto-
nomizacji obrazu, badz przez swobodne postugiwanie sie
elementami zaczerpnietymi z natury, badz tez - przez Swia-
dome odejscie od natury.

Pierwszg tendencje reprezentuje twoérczos¢ takich ma-
larzy jak Chagall, Miro, Klee, Dubuffet, Podobienstwo obra
z6w tych malarzy do prac dzieci jest szczeg6lnie uderzaja-
ce, gdyz obok przyczyn formalnych, ma swe Zrédto réwniez
w charakterze wyobrazni tych twércéw. Analogie formalne
sprowadzajg sie tu gitéwnie do catkowicie swobodnego trak-
towania przestrzeni. Elementy kompozycji sg swobodnie roz-
mieszczone w rdznej skali, obok form przedstawiajgcych
znajdujg sie formy abstrakcyjne o charakterze symbolicz-
nym. RoOwniez koloretraktowany jest w sposéb czysto ekspre-
syjny» emocjonalny. Takie wtasnie cechy formalne sg cha-
rakterystyczne dla fazy zwanej przedschematyczng wtasciwej
dla wieku przedszkolnego.

Druga tendencja polegajaca na $wiadomym odejsciu od

natury zwigzana jest z rozlegtym i wielowgtkowym nurtem
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malarstwa abstrakcyjnego. Chociaz Juz pierweze prace ab-
strakcyjne (np. pierwsza akwarela abstrakcyjna Kandinskie-
go z 1910 r.) ujawniajg ewe oczywiste zwigzki z najwczes-
niejszg fazag plastyki dzieciecej, czyli z okresem bazgrot,
to jednak nie mozna tych podobienstw odnie$s¢ do catej sztu-
ki abstrakcyjnej. Ma to swoja oczywistg przyczyne. Naj-
wczes$niejsza faza ekspresji plastycznej jest rownocze$nie
okresem najwiekszej nieudolnos$ci technicznej. Tymczasem
cata tzw. abstrakcja geometryczna site dziatania plastycz-
nego opiera, obok innych czynnikéw, na precyzji wykonania.
Totez niewagtpliwa wspdélnota polegajgca na kreacyjnym cha-
rakterze procesu tworczego uwidacznia sie w tym wypadku ra-
czej w upodobaniach dzieci do zabaw klockami niz w konwen-
cjonalnych dziataniach plastycznych.

Kornicowg i ostateczng fazg procesu oczyszczania formy
byta odmiana abstrakcji zwana malarstwem akcji, gestu lub

abstrakcyjnym ekspresjonizmem, ktérej czotowymi przedstawi-

cielami byli malarze amerykanscy Pollock i de Kooning.
Artys$ci ci odrzucili spos6b tworzenia polegajacy na oddzie-
leniu fazy planowania i realizacji. Malarstwo jakie zapropo-

nowali byto procesem instynktownym, intuicyjnym, niemal fi-
zjologicznym. Poza tym, co najwazniejsze, zwoécili uwage na
sam proces, na czynno$¢ malowania, a nie na koncowy rezul-
tat, ktéry stat sie jedynie zapisem tego procesu. Takie
witasnie cechy - czynnos$ci instynktownej, automatycznej po-
siada tworczos¢ wiltasciwa najwczesniejszej fazie rozwoju
- okresowi bazgrot.

Od czas6w rozkwitu malarstwa akcji mineto sporo lat,
w ktéorych sporo sie w sztuce wydarzyto. Rozwdj sztuki nie
sprowadza sie bowiem jedynie do przemian formy. Istota i
znaczenie procesu oczyszczania formy, jaki dokonat sie w
sztuce nowoczesnej, polega raczej na poszerzeniu granic
wolnoséci sztuki, o czym zdaje sie $Swiadczy¢ roznorodnos¢
jej przejawow.
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Na koniec Jedna uwaga. Podobienstwa, jakie zachodze
miedzy twolrczoscie dzieciece a niektérymi przejawami 9ztuki
nowoczesnej, wcale nie $wiadcze o zdziecinnieniu tej ostat-
niej. Se to bowiem jedynie podobienstwa schematow formal-
nych. Inny jest natomiast wyraz artystyczny, tres$é¢, techni-
ka, skala. Artysta dojrzaty tym rézni sie od matego tworcy,
ze dokonuje wyborow $Swiadomie. Poza tym jakikolwiek rozwdj,
nawet ten, ktéry prowadzi do uproszczen, nie dokonuje sie
automatycznie, bez wysitku, "Trzeba sie wiele napracowac

by sta¢ sie znowu dzieckiem'* - powiedziatl sedziwy Picasso.
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