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Tomasz Szpyrka Instytut Psychologii
Uniwersytet Slgski w Katowicach

Tworczos¢ dzieci
jako zrodlo inspiracji artystow
poczatku XX wieku

Every man with a bellyful of the classics is an enemy to the
human race
Henry Miller

Abstract

20t™ century artists’ interest and inspiration by children’s art inscribes itself into the frames
of broader tendencies appearing at the turn of the 19" and 20" centuries. The very ten-
dencies were connected with a rebellion against culture and art in the shape and direction
they go into at that time. They postulated a turn to what is non-academic, uncontaminated
with influences of the Western culture, naive and primitive. Apart from such tendencies as
interest in the art of primitive cultures, works of the sick and those from the social mar-
gin, what appeared was interest in children’s works not shaped by the culture and having
the ability to perceive things in a clear way of the surrounding world. Also the scientific
discoveries at that time with psychoanalysis and theory of evolution at the head influenced
theses phenomena. The article presents a psychoanalytic attitude to works, a characteristic
of child’s flexible utterance and the analysis of the ways Wasyl Kandynski, Paul Klee and
Pablo Picasso were inspired by children’s works. Their works of art inscribed themselves in
what is described in the literature as fascination with a “naive look”. However each of them
presented a different way of approaching this topic and was an example of how differently
the artists were inspired by the same sources.

Key words
creative process, children’s works, work inspiration, primitivism, a psychoanalytic under-
standing of works, Kandynski, Klee, Picasso
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Aktywnos¢ tworcza i jej wytwory

Zjawiskiem tworczosci zajmuja sie przedstawiciele wielu dziedzin. Jest ona
réwniez przedmiotem zainteresowania 0sob, ktore tworza. Z tworczoscig mo-
zemy mie¢ do czynienia we wszystkich obszarach zycia. Tworcza moze by¢
praca artysty, architekta, naukowca i wykonawcéw wielu innych profesji,
w ktore tworczos¢ jest niejako wpisana z definicji, jednakze twoércza moze by¢
rowniez dzialalnos¢ murarza, piekarza, ksiedza, matki wychowujacej dziecko
i samego bawigcego sie dziecka. Wtasciwie trudno o przyktad domeny dzia-
falnosci cztowieka, w ktorej tworczos¢ bytaby niemozliwa. Nawet w usyste-
matyzowanych i obwarowanych $cistymi procedurami dziedzinach, takich
jak ksiegowos¢, mozna spotkac sie z jej kreatywng lub tworczg odmiang.

Takie rozumienie zjawiska jest charakterystyczne dla egalitarnego ujecia
tworczosci, ktore zainicjowat Joy Paul GULIFORD (1950). Jego zdaniem nie tyl-
ko to, co wybitne, jest tworcze. Poglad 6w rézni sie zasadniczo od podejscia
elitarnego, ktore wczesniej dominowato. Zmiana stanowiska wptyneta na roz-
szerzenie zakresu badania tworczosci, ktéry pierwotnie ograniczat sie jedy-
nie do uznanych i wybitnych tworcow, reprezentujacych okreslone dziedziny.

Wraz z rozwojem egalitarnego podejscia toczono dyskusje na temat
tego, jakiego rodzaju wytwory mozna uznac za tworcze. Jednym z kryte-
riow oceny, co do ktoérego panuje powszechna zgoda, jest nowos¢ wytworu.
O tworczosci moéwimy zatem wtedy, kiedy mamy do czynienia z aktyw-
noscig, w wyniku ktorej powstaje nowy wytwor, lub taka, ktéora w nowy
sposéb prowadzi do wytworzenia wytworoéw juz znanych (NEcka, 2001).

Pytanie, ktore w zwigzku z tym kryterium jest stawiane, odnosi sie do
tego, dla kogo 6w wytwor lub aktywnosé muszg byé nowe, by zyskaty miano
tworczych. Mamy tu do czynienia z problemem subiektywnosci lub obiek-
tywnosci tego zjawiska (Popek, 2001). Jesli wrécimy do przyktadu ksiegowo-
Sci jako dziedziny, ktorg mozna uznac za tworczg, fatwo postawi¢ kolejne
wazne pytanie, dotyczace mianowicie wartos$ci aktywnosci tworczej. Przy-
ktadowo, odnalezienie luki w prawie podatkowym, dotyczacej ulg zwig-
zanych z rejestracjg spotek komandytowo-akcyjnych, z pewnoscig bedzie
wyczynem warto$ciowym zaréwno dla autora tego odkrycia, jak i dla klienta
takiego ksiegowego. Nawet z perspektywy ustawodawcy, ktory w wyniku
wtasnej aktywnosci tworczej stworzyt wadliwy prawnie produkt, mozna
mowic¢ o warto$ciowosci tego odkrycia, poniewaz pozwala ono na dostrze-
zenie i naprawe btedow. Jaka wartos¢ tego typu tworczo$¢ ma dla kogos,
kto nie zamierza w blizszej (badz dalszej) przysztosci zaktada¢ spotek ani
z zadnga sp6tka nie ma nic wspodlnego i zupetnie nie interesujg go podatki?
Czy taka osoba moze sadzi¢, ze w przypadku kreatywnej ksiegowosci mozna
mowic o tworczej aktywnosci?
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Aby odpowiedzie¢ na tak postawione pytania, trzeba odwota¢ sie do
dos¢ powszechnie akceptowanej definicji tworczosci. Zgodnie z zapropono-
wang przez Steina definicjg, tworczos¢ to aktywnos$¢ prowadzaca do powsta-
nia wytworéw nowych i wartoSciowych dla pewnej grupy ludzi w pewnym
okresie (NEcka, 2001). Przyjmujac taka definicje, nie mozna méwic o obiek-
tywnie tworczej aktywnosci, ktora zawsze i dla wszystkich pozostaje twor-
cza. Nawet wybitne osiggniecia, gdy zostang powtérzone, nie beda juz za
takie uznane. Nie odbiera im to natomiast subiektywnie tworczej wartosci.
Takie rozro6znienie proponuje KozieLEckI (1997), rozr6zniajac tworczos¢ typu
H — historyczna, i typu P — psychologiczna.

Proces tworczy

W przywotanych definicjach tworczos¢ jest uyjmowana z perspektywy
efektow, ktore przynosi. To, co zostanie uznane za tworczos¢, musi przy-
nies¢ wymierny efekt w postaci wytworu, na podstawie ktérego mozna
zakwalifikowa¢ aktywnos¢, ktéra do niego doprowadzita. Co jednak po-
cza¢ z takimi przypadkami, w ktérych aktywnos¢ nie przynosi konkretne-
go wytworu? A jak potraktowac¢ ulotny potencjat tworczy? Rowniez spe-
cyfika domeny, w obrebie ktorej dziata twoérca, nie pozostaje bez znacze-
nia. Edward NEgcka (2001) proponuje cztery rodzaje wartosci, ktorym moz-
na przyporzadkowac¢ odpowiadajace im domeny: wartosci poznawcze, este-
tyczne, pragmatyczne i etyczne. Sztuka jako domena twoérczosci jest w tym
podziale zwigzana z wartosciami estetycznymi, ktére z natury swej sa sta-
bo okreslone, niezwykle ulotne i zmienne, o bardzo zindywidualizowa-
nym charakterze. £acza sie — co podkresla E. Necka (2001) — z poszu-
kiwaniem i tworzeniem piekna. W tym przypadku czesto mamy do czy-
nienia z wytworem aktywnosci w postaci konkretnego obrazu czy rzezby,
jednak moze to by¢ rownie dobrze co$ bardzo niematerialnego, jak utwor
muzyczny, lub forma posrednia, jak utwor literacki, majacy swoj material-
ny nosnik, nieokreslajacy jednak catkowicie jego wartosci i sensu (NECKA,
2001). Ow wytwoér mozemy opisaé, oceni¢ go i stworzy¢ kryteria, wedtug
ktorych beda oceniane inne wytwory, w ten sposéb tworzac jakie§ wzorce
i punkty odniesienia. Jednakze ze wzgledu na giéwnga grupe wartosci, ja-
kie sa zwigzane z tworczoscig artystyczng, a takze specyfika samego aktu
tworczego, to nie opis przedmiotu, ale charakter procesu tworczego sta-
je sie bardziej istotny. Obrazowo tworczo$¢ porownywana jest z gorg lo-
dowa. Jezeli wiec twoérczos¢ uznamy za gore lodows, to jej ukonkretnie-
nie w postaci wytworu bedzie stanowi¢ cze$s¢ widoczng nad powierzchnig
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wody (Popek, 2001). Aby jednak pozna¢ to, co najistotniejsze w budowie
tej gory, trzeba zejs¢ pod powierzchnie.

Proces tworczy w koncepcji psychodynamicznej

Z wyjaSnieniem istoty procesu tworczego Stanistaw Popek (2001) wig-
ze rozwigzanie najistotniejszych probleméw psychologii tworczosci. Pro-
ces tworczy uznaje za jadro i istote tworczosci. Psychologia z r6znych per-
spektyw podchodzi do analizy procesu tworczego. Nie bez znaczenia dla
wyboru perspektywy pozostaje domena twoérczosci. W innych ujeciach
ten konkretny rodzaj tworczosci nie r6znitby sie zapewne wiele od pozo-
statych. Jednakze specyficzny obszar, ktory stanowi tworczos$¢ dzieci jako
zrodto inspiracji artystow, oraz bezposrednie wpltywy psychoanalizy na po-
wstanie omawianych tendencji sprawiajg, ze najkorzystniej bedzie odwo-
tac sie wtasnie do tych koncepcji. Oferujg one czesto, jak twierdzi E. NEcka
(2001), ,,interesujace, ale trudno weryfikowalne hipotezy”. Szukanie przy-
czyny i natury inspiracji artystow sztuka dzieci, w obrebie psychoanalizy
wydaje si¢ uzasadnione.

W ramach tej koncepcji podstawowe i kluczowe dla rozumienia procesu
tworczego zagadnienie stanowig dwie wprowadzone przez Freuda topogra-
fie umystu, tworzgce swojego rodzaju mape ludzkiej psychiki. Topografia
pierwsza, stanowigca podstawe dla pézniejszego rozwoju mysli Freuda, dzieli
psychike na trzy rejony: nieSwiadomos¢ — przedswiadomosé — swiado-
mos$¢. Kryterium tego podziatu stanowia ,,sita i ilos¢ energii przywigzanej
do poszczegodlnych tresci” (RosiNska, 1985). Freud uwazat ten podziat za nie-
wystarczajacy. W dalszych rozwazaniach przedstawit kolejne trzy warstwy
psychiki: id — ego — superego. Towarzysza im charakterystyczne dla kazdej
z warstw procesy psychiczne. W id mamy do czynienia z procesami pier-
wotnymi, ktore rzadza si¢ zasada przyjemnosci. S3 one pozbawione logiki
oraz wszelkich norm. Ich celem jest — z jednej strony — unikanie przy-
krosci, z drugiej — uzyskanie przyjemnosci. W opozycji do tych procesow
pozostaja procesy wtorne, rzadzace sie zasada rzeczywistosci, podlegajace
prawom logiki i unormowane. Ego stanowi w tej topografii instancje psy-
chiczna, ,,ktora kontroluje wszystkie procesy czeSciowe” (RosiNska, 1985,
s. 53). W tej warstwie powstaja mechanizmy obronne. Superego powstaje
na koncu i jest wynikiem ,,bezradnosci i prawie catkowitego uzaleznienia
niemowlecia i matego dziecka od dorostych... Superego petni 3 ré6zne role.
Funkcjonuje jako sumienie |...]; jako ego-idealne [...]; jako zdolno$¢ samo-
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poznajaca poprzez introspekcje” (RosiNska, 1985, s. 54). Aktywnos¢ czlo-
wieka jest efektem wymiany energii pomiedzy poszczegélnymi warstwami.
Toczy si¢ walka miedzy zasada przyjemnosci i zasada rzeczywistosci. Kazda
z warstw dysponuje swoimi mechanizmami, ktére reguluja funkcjonowa-
nie psychiki.

Mechanizmami, ktore — w ujeciu psychoanalizy — charakteryzujg
proces tworczy, s3: elastycznos$¢ represji, regresja i fantazjowanie (RosIN-
skA, 1985), wystepujace takze u nerwicowca. Czyzby wiec koncepcja psy-
choanalityczna stanowita argument potwierdzajacy psychopatologiczng kon-
cepcje tworczosci, stawiajaca znak rownosci miedzy twoérczoscia i szalen-
stwem? Wielu badaczy wychodzito z takiego zatozenia, m.in. Cesare Lom-
BROSO (1987) doszukiwat si¢ powigzan miedzy genialnoscig a obtgkaniem;
takze sam ,,0jciec psychoanalizy” w swoich wczesnych pracach podkreslat
analogie pomiedzy procesem twoérczym a nerwica (RosiNska, 1985).

Popularna w swoim czasie teoria nie zyskata jednak na gruncie psycho-
analizy poparcia, mimo iz granica pomiedzy tworzeniem a nerwicg moze
wydawac sie cienka. Freud w swej psychoanalitycznej teorii wskazat mecha-
nizm psychiczny niezbedny do zaistnienia twoérczosci. Stanowi on bariere
miedzy nerwica a tworczoscig. Jest to mechanizm sublimacji. Wiaze sie on
z silnym ego, ktore ,,zaprzega” wyzej wymienione cechy ,,w stuzbe” tworze-
nia (RosINskA, 1985, s. 114). Mechanizm ten polega na zmianie celu popedu
z plciowego na inny — jest to jego sublimacja, uwznioslenie, dlatego ze nowy
cel staje sie celem spotecznym, zamiast seksualnego, wartoSciowanym wyzej
niz samolubny cel seksualny.

Bardzo waznym elementem psychodynamicznej teorii twdrczosci jest
— zaproponowany przez Ernsta Krisa (RosiNska, 1985) — podziat procesu
tworczego na dwa etapy. Pierwszy z nich stanowi inspiracja, wigzgca sie
z koniecznoscia ostabienia barier pomiedzy id i ego. Na tym etapie pomie-
dzy tymi dwoma warstwami psychiki dochodzi do komunikacji. Rozsa-
dzane s3 granice miedzy nieSwiadomoscia, przedswiadomoscia i nieswia-
domoscia. Rzadzaca ego zasada rzeczywistosci ulega przy¢mieniu, pozwa-
lajac tresciom z id na zalewanie ego.

Mamy tu do czynienia z czyms, co przez artystow — ale takze naukow-
cow czy przedstawicieli innych dziedzin twoérczoSci — uznane zostato za
interwencje z zewnatrz, za boski dar. Etap ten nazywany jest pasywnym,
»zenskim” elementem procesu tworczego (RosiNska, 1985). Tresci, ktore
wowczas trafiajg do swiadomosci, nie s3 jednak ustrukturalizowane, nie
rzadza sie logika, nie maja ksztattu, wymagaja wobec tego opracowania.
Dlatego tak istotng role odgrywa drugi etap procesu twoérczego — opraco-
wanie wtasnie. Jest to moment, w ktéorym do gtosu dochodzi silne ego oraz
zachodzg mechanizmy sublimowania. Pozwalaja one artyscie opanowac
chaos i nada¢ mu strukture. W efekcie prowadza zatem do wywotania este-

2 Oblicza...
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tycznych wrazen odbiorcy, ktérego obecno$¢ réwniez nie pozostaje w pro-
cesie tworczym bez znaczenia.

Opracowanie stanowi element r6znigcy tworczo$¢ od nerwicy. Dlatego
nie spos6b mowic o inspiracji jako etapie tworczosci, jesli nie zaistnieje faza
opracowania. Pasywne musi taczy¢ sie z tym, co aktywne. ,,Inspiracja bez
opracowania prowadzi do obtedu. Opracowanie bez inspiracji nie jest proce-
sem tworczym. Moze by¢ co najwyzej rzemiostem” (RosiNska, 1985, s. 110).

Problem opracowania zmusza do postawienia pytania o efekty pracy
tworczej. W tym przypadku efekt jest elementem niezbednym, poprzez ktory
okreslamy proces. Opracowanie musi przeciez prowadzi¢ do jakiegos efektu.
Psychoanalityczne podejscie nie daje wiec nic ponad to, co dawata defini-
cja Steina (NEcka, 2001). Wystepuje tu jednak pewna réznica — nie efekt
procesu jest wazny, ale sam proces i zadzialanie w odpowiednim momen-
cie specyficznych mechanizméw psychicznych, ktérych efekty moga pozo-
stawac jedynie w umysle tworcy. Osoba widza jest w nich jednakze nadal
obecna, chociazby poprzez udziat superego artysty, ktoéry na pewnym etapie
musi z perspektywy widza spojrze¢ na wiasne dzieto, co czesto czyni niezwy-
kle krytycznie. Nadmierna krytyka hamuje twoérczos¢, bedac gtosem zbyt
silnie bronigcego sie ego, ktore nie pozwala artyscie na wykorzystanie kon-
trowersyjnych wytworéw id. Oczywiscie, przedstawiony tu zostat jedynie
zarys podstawowych elementéw procesu tworczego w Swietle psychoana-
lizy, doktadny jego opis okazuje si¢ znacznie bardziej skomplikowany. Ostat-
nim zas elementem, ktéry przemawia za psychodynamiczng analizg zjawi-
ska, jest zainteresowanie psychoanalizy tworczoscig dzieci i czeste odno-
szenie sie bezposrednio do dzieci w ramach proponowanych koncepcji pro-
cesu tworczego.

Fenomen tworczosci dziecka

Tworczos¢ jest bardzo waznym zjawiskiem w rozwoju cztowieka, jednak
nie wszystkie rodzaje tworczosci odgrywaja rOwnie istotng role w poszcze-
golnych etapach rozwoju dziecka. W przypadku tworczosci dzieciecej nie
mamy do czynienia z procesem w rozumieniu psychoanalitycznym. Oczy-
wiscie, mozemy moéwic o tworczosci jezykowej dzieci, polegajacej na ekspe-
rymentowaniu z jezykiem w trakcie jego przyswajania, jednakze twoérczos¢
literacka wymaga opanowania jezyka i umiejetnosci pisania w do$¢ rozwi-
nietym stopniu. Podobnie jest z innymi dziedzinami twoérczosci, np. muzy-
ka. Decyduje o tym odlegtos¢ pomiedzy forma dzieta a jego trescia, zapi-
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sem a sensem. Rysunek i malarstwo natomiast stanowia szczegélny rodzaj,
przede wszystkim ze wzgledu na prostote narzedzi oraz brak koniecznosci
opanowywania zasad, ktore sg niezbedne w innego rodzaju tworczosci. Dzie-
ci z natury sg tworcze (Lam, 1960). To, ze szczegoblnie chetnie zajmujg sie ry-
sunkiem i malarstwem, wynika z ich fatwosci wyrazania sie w tych obsza-
rach. Rysunek i malarstwo staja sie szczegblng domeng tworczosci dziecka
takze z uwagi na to, ze zarowno dziecko, jak i profesjonalny artysta uzywa-
ja w swojej tworczosci tych samych tworzyw, a zwykle nawet tego samego
przedmiotu (LOWENFELD, BRITTAIN, 1977).

Rozwéj rysunku — o ile nie jest hamowany przez jakie$ okolicznosci
zewnetrzne — odbywa sie u dzieci od bardzo wczesnego momentu. Trend
rozwojowy przebiega od bazgrot do symboli graficznych. Zdaniem Pia-
geta — az do momentu, w ktorym dziecko jest w stanie przedstawiac per-
spektywe, mozna uzywac rysunku jako narzedzia badania rozwoju umysto-
wego dziecka. Dopiero od tego etapu zalezno$¢ miedzy rozwojem rysunku
a rozwojem psychicznym dziecka przestaje zachodzi¢, natomiast do gtosu
dochodzg indywidualne uzdolnienia (K1eLAr-TURSKA, 2003). Obszary, w kto-
rych rozwoj jest stymulowany przez rozwoj rysunku oraz ktére moga by¢
w rysunku obserwowane, stanowig szeroki wachlarz. Obejmuja rozwoj
fizyczny, umystowy, emocjonalny. Rysunek ma wplyw na umiejetnosci
percepcyjne, spoteczne, estetyczne i wiele innych (LOWENFELD, BRITTAIN,
1977). Obecnie w badaniach nad tworczos$cig dzieci znaczenia nabieraja
koncepcje wiazace rozwoj tworczosci plastycznej dzieci z rozwojem mowy.
Badania nad tym zagadnieniem prowadzi Urszula SzusScik (1999, 2006). Jej
zdaniem obydwie formy aktywnos$ci — plastyczna i stowna — maja duzy
wptyw na sfere przezy¢ dziecka, gdy zostang zintegrowane w dziataniu
(Szuscik, 2006).

Do poczatku XX wieku, gdy nastgpito odwrocenie tendencji, niedoce-
niano dzieciecych prac z wczesnych etapéw rozwoju. Prace dzieciece nabie-
raty wartoSci wraz ze zblizaniem si¢ do wypowiedzi dorostych, co nastepo-
walto wraz z rozwojem dziecka. Wiadystaw Lam (1960) uznaje te sytuacje za
nieporozumienie, wywotane brakiem przygotowania oséb tworzacych pro-
gramy nauczania dzieci. Takie podejscie owocowato ograniczaniem wrodzo-
nych dzieciecych zdolnosci oraz ich kreatywnosci. Francuscy kubisci pierwsi
zwrocili uwage na wartoSc¢ sztuki dziecka, co byto efektem klimatu, na ktory
wptyw miaty wydarzenia historyczne i artystyczne tegoz okresu oraz rewo-
lucyjny rozw6j mysli filozoficznej i technicznej. Dziecko — z pozyciji istoty
ubozszej, zmierzajacej dopiero do osiggniecia dojrzatosci i wiedzy — awan-
sowato do roli istoty obdarzonej cennymi atrybutami, ktére wraz z rozwo-
jem rozptywajg sie i znikajg w trudno dostepnych gtebinach nieswiadomosci.
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Tworczos¢ dzieci jako zrédto inspiracji

Traktowanie dziecka jako istoty majacej dostep do czystych, nieskazo-
nych, naiwnych wymiaréw ludzkiej egzystencji nie jest w naszej kulturze
zjawiskiem nowym. ,,Czy pani dziecko powie nam co$ o preegzystencji?”
— miat powiedzie¢ Percy Bysshe Shelley, jeden z najwybitniejszych przedsta-
wicieli angielskiego romantyzmu, do przypadkowo spotkanej kobiety z nie-
mowleciem, dajac w ten sposdb wyraz romantycznej fascynacji mocg tkwia-
ca w dzieciecej niewinnosci. Dzieci czesto postrzegane byly jako ogniwo 13-
czace z absolutem. Adam Mickiewicz uznawat je za istoty mistyczne. W ro-
mantyzmie przypisywano dziecku mozliwos¢ kontaktu z czyms, co istnia-
o niezaprzeczalnie, a mianowicie z Bogiem.

W XX wieku sytuacja ksztaltowata si¢ inaczej. Jak twierdzi Wassily KaN-
DYNSKI (1996), Bog umieral w czasach Kierkegaarda, a w czasach Nietz-
schego juz nie zyt. Mimo okoto 40-letniej agonii, w obliczu czasu, w jakim
istnial, mozna uznac to za Smier¢ nagta, na ktéra spoteczenstwo nie byto
przygotowane. Ztudne poczucie kontroli nad §wiatem w postaci postepu
technicznego dla wrazliwych os6b nie wystarczyto, by opanowac lek. ,,Gdy
chwiejg sie podstawy i groza zawaleniem filary, na ktérych opierajg sie reli-
gia, nauka i moralnos¢ (ta ostatnia wstrzgsana silng rekg Nietzschego), czto-
wiek odwraca swoj wzrok od tego, co zewnetrzne, i skierowuje go na samego
siebie” (KANDYNsKi, 1996). Inspiracja sposobem postrzegania §wiata przez
dzieci miata postuzy¢ stworzeniu nowych podstaw.

W historii malarstwa bylo wiele momentéw, w ktérych tworcy dawali
wyraz swojemu zainteresowaniu tworczoscig dzieci, jednak w zupetnie inny
sposoéb niz w pierwszej potowie XX stulecia. Artysci od XVI do XIX wieku
przedstawiali rysujace dzieci na swoich obrazach, m.in. Rembrandt czy Cour-
bet. W tych przedstawieniach nie brano pod uwage tresci rysunkéw. Postu-
giwano sie stereotypowym ujeciem rysujacych dzieci jako symbolu niewin-
nosci lub naturalnego geniuszu (FINEBERG, 1997).

Z biegiem lat wsrod wielu artystow zaczeto rodzic sie¢ marzenie, by spoj-
rze¢ na $wiat oczami dziecka. Jonathan Fineberg wskazuje Jean-Baptiste
Camille Corota (1796—1875) jako jednego z pierwszych artystow, ktorzy
dawali wyraz swojemu zafascynowaniu niewinnos$cia dzieciecego spojrze-
nia. Wyrazat on pragnienie, by B6g zwrocil mu dziecifistwo, czyli umozliwit
mu ogladanie i rozumienie §wiata bez uprzedzen dorostosci. Entuzjazm dla
spontanicznosci przewyzszyl szacunek okazywany tradycyjnym wartosciom.

Atmosfera fin de siécle, walka o zachowanie statusu malarstwa jako sztuki
wyzwolonej stworzyty podstawy, na ktérych ozyta idea niewinnego spoj-
rzenia. W wypowiedziach i w sztuce wielu najwybitniejszych artystow tego
okresu odnajdujemy poparcie dla koncepcji wrodzonej obiektywnosci spoj-
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rzenia dziecka. Monet zwierzat sig, iz chciatby urodzi¢ si¢ slepy, by pewnego
dnia odzyska¢ wzrok i zacza¢ malowac, nie wiedzac, czym s3 rzeczy, ktore
widzi (FINEBERG, 1997), dajac tym wyraz swoim przekonaniom, ze mozna
widzie¢, nie poddajac interpretacji tego, co si¢ widzi. Tendencje te, wpisu-
jace sie w nurt fascynacji prymitywnoscia, osiggnety apogeum na poczatku
XX wieku (GomBrIcH, 2002). Przyblizenie sylwetek 3 malarzy tworzacych
w tym okresie, ktorych tworczo$¢ zawiera elementy dzieciecego niewin-
nego spojrzenia, pozwoli z r6znych perspektyw przyjrzec sie temu zjawisku.

Wasyl Kandynski

Fundamentalne znaczenie w rozwoju tych tendencji odegrato opubliko-
wane po raz pierwszy w 1912 roku dzieto O duchowosci w sztuce Wasyla
Kandynskiego, artysty rosyjskiego pochodzenia, jednego z najpopularniej-
szych malarzy XX stulecia. W tej oraz w p6zniejszych pracach okreslit on
to, co uznane zostato za sztuke abstrakcyjna, przez samego Kandynskiego
nazywang tez konkretng. ,,Bezcelowe i (w sztuce) bezsensowne jest kopiowa-
nie przedmiotéw oraz odbieranie przedmiotowi tego, co mu nadaje wyrazi-
sto$¢. Zrozumienie tej prawdy otwiera przed artysta droge, na ktorej bedzie
mogt, porzuciwszy wszelkie uzasadnianie rzeczy przez literature, dojs¢ do
programu Scile artystycznego (malarskiego). Jest to droga oparta o kompo-
nowanie” (KANDYNsKI, 1996, s. 69).

Kandynski, propagator wyrazania za pomoca formy i koloru swej
swewnetrznej koniecznosci”, byt rowniez posiadaczem (wraz z Gabrielem
Miinterem) jednej z najwickszych wsrod artystow kolekcji rysunkow dzie-
ciecych, ktore stanowity dla niego ogromng inspiracje. Zachwycat si¢ twor-
czoscig dzieci, wielokrotnie dajac temu wyraz zarobwno w swojej tworczosci
malarskiej, jak i literackiej. Poszukiwat w niej uniwersalnego jezyka, ktory
pozwalatby wznies¢ sie ponad kulturowa konwencje, znajdujac oddzwiek
w wewnetrznej, naturalnej sSwiadomosci odbiorcy (FINEBERG, 1997). Dla Kan-
dynskiego najistotniejsze byly forma i kolor — to one wtasnie stanowity
klucz do zapisania tego uniwersalnego kodu porozumiewania si¢. Nie byta
to jednak forma pozbawiona tresci. W formie — ujmowanej tak jak rozu-
miat ja Kandynski — wyrazata si¢ ukryta w jej wnetrzu tres¢, nadajaca jej
duchowe znaczenie. ,,W ten sposob staje sie oczywiste, ze harmonia form
musi opiera¢ si¢ na zamierzonym wzruszeniu ludzkiej duszy” (FINEBERG,
1997, s. 67). Kandynski okreslit to jako zasade wewnetrznej koniecznosci.

Poréwnujac obrazy Kandynskiego z ich dzieciecymi ,,prototypami”, nie
sposOb oprze¢ si¢ wrazeniu, iz s3 one nawet bardziej ,,dziecinne”. Jest to
jeden z argumentéw, bronigcych Kandynskiego przed — jakze niestusz-
nymi — zarzutami, stawianymi przez krytykow, ktérzy nie mogac zrozumiec
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kierunku, w ktérym artysta zmierzat, oskarzali go o kopiowanie ,,bazgro-
16w”. Nie to byto jednak jego celem. Poszukiwat on jedynie inspiracji, by
w ten wtasnie sposob popycha¢ konstrukcje uniwersalnego jezyka, podpo-
rzagdkowujac sie zasadzie wewnetrznej koniecznosci. Starat si¢ dotrze¢ do
wlasnego wnetrza, jazni. Chciat poprzez forme dzieciecej sztuki — wedtug
FINEBERGA (1997, s. 80) — dotrze¢ do ,,glebszego, duchowego znaczenia
rzeczy, poprzez ktore rodzaj ludzki, mogt wzrastac jako catosc”.

Paul Klee

Wielu innych artystow skupiajacych sie wokot grupy Der Blaue Reiter,
ktorej cztonkiem byt Kandynski, tak jak on interesowato si¢ sztukg dzieci.
Jednym z nich byt Paul Klee, urodzony w szwajcarskim Miinchenbuchsee
w 1879 roku. Po ojcu mial niemieckie pochodzenie, co nie pozostato bez
wptywu na cate jego zycie. Wychowany w rodzinie muzykéw artysta, otrzy-
mat gruntowne wyksztalcenie w zakresie gry na skrzypcach. Niezdecydo-
wany co do swojej przysztosci wyjechat do Monachium, gdzie rozpoczat
studia malarskie. Malarstwu poswiecit sie do konca. Ukonczywszy studia,
Klee udat sie w podr6z do Wtoch, gdzie poznat kolekcje wielkich mistrzow
malarstwa. Po powrocie do Szwajcarii probowat znalez¢ wiasny styl. Wtedy
to, w 1902 roku, odkryt w rodzinnym domu swoje rysunki z dziecinstwa,
ktore na zawsze odcisnety pietno na jego tworczosci. W liscie do swojej przy-
sztej zony Lily napisat o znalezisku: ,,najbardziej znaczace [jakie zrobitem]
do tej pory” (FINEBERG, 1997, s. 82). Od tego momentu w tworczosci Klee
mozna zauwazy¢ zainteresowanie tworczoscig dzieci. Na te jego zaintereso-
wania wptyneto réwniez kilka innych wydarzen. Jednym z najwazniejszych
byty narodziny syna Felixa w 1907 roku. Jego rysunki artysta pieczotowi-
cie kolekcjonowat (kolekcja ta istnieje do dzis). Kolejnym natomiast stato si¢
spotkanie z Wasylem Kandynskim w 1911 roku. Artystow polaczyta wielo-
letnia przyjazn zaréwno artystyczna, jak i prywatna. W tym okresie Klee
odkryt rowniez malarstwo francuskich impresjonistow. Ich wptyw popchnat
go do zerwania z kanonami malarstwa tradycyjnego, eliminujgc perspektywe
oraz $wiattocien. W 1912 roku poznat Roberta Delaunaya. W jego malar-
stwie odnalazt formy abstrakcyjne, do ktérych sam zmierzat. Znalazto to
wyraz w jego dalszej tworczosci.

Wplyw dzieciecej tworczosci na malarstwo Paula Klee jest dostrzegalny
w sposOb niezwykle intensywny, jednak to, jak czerpat on z niej inspiracje,
rozni sie od sztuki Kandynskiego. Przede wszystkim korzystat on gtéwnie
ze swoich wilasnych rysunkow z dziecinstwa. Zwracatl sie¢ w kierunku ich
ikonografii, poszukujac obiektow, ktore wtedy potrafity poruszy¢ wrazliwe
struny w jego wnetrzu, by ponownie odnalez¢ w sobie te motywy i sprobo-
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wac ujrzec je tak jak kiedys. Elementy obecne w jego dzieciecych rysunkach
systematycznie pojawiaty sie w jego dojrzatych pracach, np. w Tomcat’s Turf
z 1919 roku czy Wintertag kurz vor Mittag z 1922 roku. Klee pozostat pod
wptywem sztuki dzieciecej do konca swoich dni. Okres poprzedzajacy jego
Smier¢ (najbardziej produktywny w karierze) stat si¢ pretekstem do ducho-
wej eksploracji dziecinstwa w jeszcze inny, nowy sposob. Nie bez znacze-
nia byt tu fakt sytuacji politycznej w Niemczech, ktéra zmusita go do izo-
lacji od Srodowiska artystow. Szczego6lnie wyraznie wida¢ to w rysunkach
stworzonych u schytku zycia, o ktorych Jonathan Fineberg pisze nastepu-
jaco: ,Rysunki z 1938 i 1939 roku jak When I Was Still Young, Childhood,
Childlike Again i Children Play Tragedy demonstruja celowos¢, z jakg artysta
powtornie odkrywat swoje poczatki w ostatnich dwudziestu o$miu miesig-
cach jego zycia. Narysowat When I Was Still Young oraz Childhood nadajac
im wyraz zamierzonego leku i zawstydzenia, jakby mocnym i jednostajnym
ruchem dziecka” [przektad — T.S.] (FINEBERG, 1997, s. 109).

W 1937 roku na polecenie Adolfa Hitlera, na wystawie ,,sztuki zdege-
nerowanej” przedstawiono 17 obrazéw Paula Klee. Z muzeéw narodowych
zostata wowczas usunieta wiekszos¢ jego dziel. Wydaje sie, ze napietnowanie
tworczosci Klee nie byto jedynie wyrazem braku sympatii nazistow do formy
jego dziet. By¢ moze zdecydowat o tym tez strach przed sitg tkwigcg w tych
niezgrabnych obrazkach, ktorg stanowita zakleta w formie tres¢. Tre$¢ wyra-
zajaca si¢ w krancowym niedopasowaniu do szaro$ci munduru, do trupio-
Sci czaszki i ostrych ksztattow swastyki. Inno$¢, niewinnos¢ i rados¢ stano-
wity zagrozenie dla krancowej dehumanizacji. Po pierwszej wojnie Swiato-
wej Klee stwierdzit, ze kolejnej wojny nie przezyje. Zmart w czerwcu 1940
roku, potwierdzajac niejako tamte stowa. Epitafium na grobie Klee, zaczerp-
niete z jego dziennikoéw, glosi: ,,Wymykam sie prawom tego swiata”. Oddaje
w obrazowy sposob to, do czego dazyt artysta. Jego sztuka stata si¢ porusza-
jaca refleksja o przesztosci, poczatkach umystu i organicznym cyklu zycia.

Pablo Picasso

Kolejnym artysta, na ktorego tworczos¢ warto zwrocié uwage w tym
kontekscie, jest Pablo Ruiz Picasso, artysta, o ktorym juz Kandynski na-
pisat: ,,zawsze pragnacy najpelniej wyrazi¢ siebie, czesto porywany gwattow-
nymi zrywami, przerzuca sie z jednego sposobu malowania w inny. Kiedy
powstaje miedzy nimi sprzeczno$¢ robi szalona wolte i juz jest po dru-
giej stronie, ku zgorszeniu ogromnego stada jego nasladowcow” (KANDYN-
sKI, 1996, s. 51). Biorac pod uwage struktury, techniki czy dziedziny twor-
czosci, w jakich spetniat si¢ Picasso, mozemy moéwi¢ o ogromnej rézno-
rodnosci jego sztuki, ale z pewnoscig nie jest to r6znorodnos¢ chaotyczna.
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Tworczos¢ Picassa stanowi catos¢ i tak nalezy ja rozpatrywac. Kazdy okres
w jego tworczosci prowadzit do kolejnego, zaden nie istniatby bez poprzed-
niego. Jak sam mawial, ,,ukonczy¢ rzecz, znaczy zabic ja, znaczy pozbawic¢
ja zycia i duszy” (WALTHER, 2005, s. 86). Kazdy kolejny obraz byt konty-
nuacja czegos, co zaczeto sie w Maladze, kiedy jako maty chtopiec stawiat
pierwsze swe kreski z akademickim wyczuciem.

Jeden z biograféw i przyjaciot Picassa, Roland PENROSSE (1991), zachwyca
sie faktem, Ze zarbwno nadzwyczajna energia, ktora tkwita w Picassie u kresu
jego zycia, jak i dynamika, z ktéra rozwijat sie on jako dziecko, s3 zjawi-
skami niezwyktymi i fascynujacymi. ,,Robit takie postepy, ze — jak twier-
dzit — nigdy nie rysowat po dziecinnemu” (PENROSSE, 1991, s. 10). Dlaczego
warto jednak zajmowac si¢ sztuka Picassa przy okazji rozwazan nad inspi-
racjami artystow tworczoscia dzieci? Picasso nie miat kolekcji sztuki dzie-
ciecej, jakie posiadali Kandynski czy Klee, by¢ moze poza kilkoma rysun-
kami swoich dzieci, ktore zachowat. O jego zainteresowaniu ,,niewinnym
spojrzeniem” mozemy jednak wnioskowa¢ na podstawie innych wskazo-
wek. Jesli fakt, ze mistrz pozwalat dzieciom rysowa¢ w swoim notatniku, nie
jest wystarczajaco przekonujacy, to dowodow dostarczy¢ moga wypowiedzi
samego Picassa. Jego przyjaciel, znany fotograf i pisarz Brassai, wspomina
jedna z wypowiedzi artysty: ,,zawsze zatrzymuje sie, kiedy widze dzieci rysu-
jace na ulicy lub na chodniku czy na Scianie. To zaskakujgce — rzeczy, ktore
wychodzg z ich rak, czesto ucza mnie czego$ nowego” [przektad — T.S.]
(FINEBERG, 1996, s. 122).

Odpowiedzi na pytanie o zwigzki Picassa z tworczoscia dzieci nalezy
jednak szuka¢ przede wszystkim w niezwyklym przebiegu jego rozwoju
artystycznego. Maty Pablo nigdy nie rysowat jak dziecko, dopiero jako
artysta u kresu swojej drogi nadrobit ,,stracone” artystyczne dziecinstwo,
a byto to okupione ogromnym i w petni swiadomym wysitkiem. Wszystko
to, czym zachwyca sie Swiat w jego twoérczosci — jak sie wydaje — miato
na celu wtasnie dojscie do momentu, w ktéorym bedzie on w stanie two-
rzy¢ jak dziecko. Picasso wszak stwierdzit: ,,gdy bytem dzieckiem, umia-
tem rysowac jak Rafael, ale potrzebowatem catego zycia, by nauczy¢
sie rysowac jak dzieci”. W pracach Picassa brak dzieciecej kreski, jaka
wystepuje w dzietach Paula Klee. Dopiero w p6znym okresie jego twor-
czosci pojawity sie formy, w ktorych mozna doszukiwac si¢ Sladéw dzie-
ciecej dtoni.

Parafraza Las Meninas Velazqueza z 1957 roku pozwala spojrze¢ na znane
i jakze wazne dla Hiszpanéw ptétno oczami dziecka. Jednak nie jest to
wizja, jaka znamy z obrazéw Kandynskiego czy Klee. Utwor Picassa sta-
nowi genialne potgczenie kubizmu, dzieciecej wrazliwosci i klasycznych
zasad. Jakze r6znit sie ,,dziecinny” styl Picassa od realizacji innych artystow.
Uzywat on jedynie pewnych elementéw w konstrukcji obrazow, ktore wpa-



Tworczosé¢ dzieci jako zrédto inspiracii... 25

sowywatl do doskonatych kompozycyjnie form kubistycznych. Te elementy
nie pochodzity z dzieciecych rysunkow, ale po prostu byty przez artyste
widziane w ten ,,niewinny” sposéb. Wokét nich budowat on swoje dzieta.
Nie musiat poszukiwac inspiracji w twoérczosci dzieci (ktérg mimo wszystko
bardzo cenil) w sposob, w jaki czynili to inni. Picasso uznawat te tworczosc¢
za pewien wzor, do ktérego zmierzat. Dazyt do niego nie czerpigc gotowych
tresci, ale wykorzystujac swoje wtasne wizje. Wszystko, na co patrzyt, docie-
rato do niego przetworzone przez ten niezwykty dar. Ten naturalny sposéb
patrzenia z zaskoczeniem odnajdujemy w studiach do jego najwiekszych
dziel. Fineberg ttumaczy to w nastepujacy sposob: ,,klasyczny naturalizm
jest, by¢ moze, dla Picassa abstrakcja od pierwszego spojrzenia, ktore jest
dziecinne w swej szczero$ci — to doswiadczenie przefiltrowane przez uparta
obecnos¢ umystu z czasow dziecinstwa [przektad — T.S.]” (FINEBERG, 1997,
s. 137). To wtasnie pozwala uzna¢ Picassa za artyste, ktory — mimo iz naj-
mniej bezposrednio wykorzystywat dziecieca sztuke — najbardziej zblizyt
sie do celu.

Podsumowanie
— proba psychologicznej interpretacji

Odpowiedz na pytanie o przyczyny powstania przedstawionych tenden-
cji nie jest prosta. Nie powstaty one w odcieciu od poprzedzajacych je dzie-
jow sztuki, jednakze to rewolucyjne zmiany w innych dziedzinach, takich
jak filozofia, historia, a nawet biologia, oraz ogélny klimat tamtego okre-
su wywarty najwiekszy wptyw na dzieta prezentowanych artystéw. Do naj-
wazniejszych wydarzen mozna zaliczy¢ (GOMBRICH, 2004):
® opublikowanie w 1859 roku pracy O pochodzeniu gatunkéw Darwina
— teoria ewolucji wzbudzata ogromny op6r, czemu towarzyszyto co-
raz wieksze zainteresowanie ta teorig, prowadzgace do jej rozpowszech-
nienia;

® odkrycia z zakresu archeologii — zburzyty dotychczasowa wizje przeszto-
Sci Swiata, a takze obecnosci w nim Homo sapiens;

® powstanie klasy Sredniej, a w konsekwencji popularyzowanie si¢ sztu-
ki — klasa wyzsza, chcac zachowac¢ swojg pozycije, zmuszona byta do
poszukiwania nowych obszaréw sztuki, aby wyprzedzi¢ zainteresowa-
nia klasy sredniej;

B rozwdj techniki — wynalezienie maszyny parowej, telegrafu, fotografii,
rozwoj kolei;
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B rozwdj mozliwosci podroézowania do niedostepnych wczesniej miejsc,
a takze sposoboéw utrwalania i przekazywania informacji, fascynacja in-
nymi kulturami — wraz z otwarciem na inne, czgsto odmienne kultury
okazato sie, ze nie tylko to, co miesci si¢ w zachodnim kanonie, moze
by¢ pigkne i warto$ciowe.

Dominujacy wczesniej poglad, iz sztuka zmierza do coraz wierniej-
szego przedstawiania natury, stracit sens. Jakie znaczenie moze mie¢ sztuka
kopiujaca nature wobec pojawienia si¢ precyzyjnych instrumentéw, ktore sa
w stanie odda¢ obraz — w przypadku zdjecia, a nawet ruch — za pomoca
kamery filmowej? Wraz z ostabieniem tendencji do kopiowania wartosci
nabraty inne $rodki, ktorymi dysponuje sztuka. William RuUBIN (za: GoM-
BRICH, 2002) przewr6t w sztuce utozsamia z odejsciem od wizualnej percep-
cji na rzecz konceptualizacji. Odbicie tej sytuacji oraz proby wyjscia z niej
znajdujemy zaréwno w mysli filozoficznej, jak i sztuce. Obie wyrastaja z nie-
jasnoSci i watpliwosci oraz daza do ich rozwigzania. Zestawienie filozofii
i sztuki czesto pozwala uzyskaé petniejszy, bardziej tréjwymiarowy obraz
cztowieka. Za takim potaczeniem opowiadali si¢ Kandynski i Dubuffet,
ktorzy jednoczesnie byli teoretykami sztuki i kultury oraz artystami. Ro6z-
nili sie w pogladach na kulture, ale taczyt ich sprzeciw wobec jej dotychcza-
sowego ksztattu, a takze obszar, w ktorym starali si¢ odnalez¢ nowg droge.

Dubuffet wyrazat radykalny antykulturalizm, a swo6j spos6b na wyjscie
z impasu odnalazt w twoérczosci ludzi z marginesu — art brute. Przez dtugie
lata kolekcjonowat takie prace i starat sie¢ popularyzowa¢ wsréd oséb znaja-
cych sie na sztuce. Art brute byta jednym z wielu kierunkéw bedgcych prze-
jawem tendencji ksztattujacych sie w odpowiedzi na zwatpienie w osiggnie-
cia kultury Zachodu. Zaczeto fascynowac sie sztuka naiwna, tworczoscia
artystow, ktorzy samodzielnie odkrywaja wtasny sposéb na przedstawienie
swej wizji Swiata, r6znigcej sie¢ od powszechnej. Innym ruchem byto zwréce-
nie si¢ w strone kultur nieskazonych zachodnia cywilizacjag. W tym samym
czasie narodzit si¢ dadaizm, ktéry w swoich manifestach jako cel otwarcie
ogtaszat tworzenie antysztuki.

U podstaw wszystkich tych nurtéw, ktore odegratly istotna role w XX
wieku, legto niezadowolenie z aktualnej sytuacji i konieczno$¢ poszukiwa-
nia nowej drogi. Drogowskaz, wspolny wszystkim tym tendencjom, wska-
zywal przesztos¢. Kiedy cztowiek gubi cos wartoSciowego lub sam czuje
sie zgubiony, wtedy naturalnym jego odruchem jest cofniecie si¢ do miej-
sca, w ktorym znajdowal sie wczesniej, by tam szukaé zguby lub innej
drogi. Wymaga to odbycia fizycznej lub mentalnej podrozy, ktéra nie-
rzadko konczy sie fiaskiem. Cofniecie si¢ w stron¢ kultur prymitywnych
okazato sie podr6zg zbyt odlegla. Ich reprezentanci znacznie tatwiej ule-
gali wptywom przedstawicieli zachodniej kultury, niz arty$ci nawigzujacy
do kultur prymitywnych, byli w stanie odnalez¢ w sobie dzikiego czto-
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wieka. Przedstawiciele sztuki naiwnej i arty$ci marginesu nie byli, mimo
wszystko, wystarczajaco wolni od wptywoéw cywilizacji. Dadaisci ochoczo
,walczyli” z kultura, nie dajac jednak wiele w zamian. W takiej atmosferze
zrodzit si¢ kompromis, ktory wyrazat sie w fascynacji niewinnym spojrze-
niem, ktérym obdarzone s3 dzieci. Na powstanie tej tendencji ogromny
wptyw wywarty dwa zyskujace na popularnosci poglady: prawo rekapitu-
lacji oraz psychoanaliza.

Pierwsza z tych koncepcji, polega na powtarzaniu filogenezy w ontoge-
nezie. Zgodnie z tym zatozeniem kazdy przedstawiciel gatunku przechodzi
w swoim rozwoju przez etapy, ktére wyrdznione zostaty w rozwoju jego
gatunku. Zastosowanie tej reguty w psychologii, szczegdlnie rozwojowej, jest
obecnie do$¢ mocno krytykowane. Mocne argumenty przemawiaja przeciw
takiemu ujeciu (MEpicus, 1992). Mimo sceptycyzmu psychologéw nie ulega
watpliwosci, Ze teoria znana jako zasada embrionalnego podobienstwa von
Baera wywotata w swoim czasie niezwykte zainteresowanie. Zgodnie z ta
teorig jesli fascynujgca przedstawicieli kultury poczatku XX wieku prymi-
tywistyczna wizja §wiata, wyrazana dotad jedynie w wytworach trudno
dostepnych kultur niecywilizowanych, moze by¢ tak bliska, praktycznie
kazdemu z nas, to jasne staje si¢ zainteresowanie dzie¢mi i ich tworczoscia.
Fascynujaco bliska stata sie¢ mozliwos$¢ dostepu to tego, co wydawato si¢ juz
bezpowrotnie utracone.

Psychoanalityczna koncepcja rozwoju przynosi potwierdzenie tych
koncepcji. Doswiadczenia ludzkosci od poczatku jej istnienia, stano-
wig tre$¢ nieSwiadomosci i sg Zroédtem dla mitow i sztuki. Zofia RosIN-
sKA (1985) przytacza wyniki badan Melanie Klein — juz w bardzo wcze-
snych fazach rozwoju mozemy w snach i fantazjach dzieciecych dotrze¢
do tych ukrytych w nieswiadomosci obszaréw, odnajdujgc pewne kore-
lacje motywoéw czesto wystepujacych w tych fazach z doSwiadczeniami
prehistorycznymi i poszczegélnymi trendami rozwojowymi, takimi jak
np. pozeranie przez zwierzeta i towarzyszace im stany emocjonalne. Tego
typu argumenty przekonujgco dziataty na artystow. Nie bez wplywu
pozostawaty tez rodzace si¢ teorie rozwoju umystu, dowodzace, iz umyst
dziecka az do okoto 5—7 roku zycia jest zdominowany przez umyst
»gltebinowy”. To sprawia, iz dziecieca wizja Swiata w tym okresie zna-
czaco rozni sie od wizji cztowieka dorostego. Dopiero p6zniej percepcija
»powierzchniowa” zaczyna dominowac, bronigc w ten sposob nasz zwia-
zek z rzeczywistoscig. ,,W okresie lat ok. 7 budzg sie¢ w umysle sity abs-
trahowania, zdolno$¢ do myslenia analitycznego i widzenia szczego6to-
wego i te zaczynajg dominowa¢. Natomiast synkretyczny sposob funkcjo-
nowania staje si¢ nieSwiadomy” (RosiNska, 1985, s. 159). W erze fascy-
nacji tym, co prymitywne, tego typu ,,okno” do $wiata nieSwiadomosci,
nie tylko naszego gatunku, ale takze tych stworzen, ktore poprzedzaty
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Homo sapiens, mocno dziatalo na wyobrazni¢. Zrozumialy w tym kon-
tekscie staje si¢ fakt siegania po wytwory dzieci, by z nich czerpac inspi-
racje — jako ze swego rodzaju magazynu, wspolnej nam wszystkim, ale
niedostepnej przesztosci.

Niektorzy artysci, jak Picasso, instynktownie i bez wysitku potrafili
dotrze¢ do tych zrédet. Dos¢ ryzykowne byloby stwierdzenie, ze artysta
zatrzymat sie w rozwoju, bardziej przekonujace jest przypuszczenie, iz w jego
przypadku potrzeby tworzenia i autentycznosci oraz mechanizmy sprzyja-
jace tworczosci i zapobiegajace nerwicy byty tak mocne, ze pozwalaty mu
bez szwanku dla zdrowia i bez koniecznosci spogladania na tworczos¢ dzieci
siega¢ gleboko w Swiat swoich nieswiadomych potrzeb i nadawac¢ im tak
prostg i autentyczng, a zarazem jednak wyrafinowang i zr6znicowang forme.

Nie byto to tak oczywiste dla Kandynskiego, ktory inspirowat si¢ sztukg
dzieci w sposob gteboko przemyslany i zaplanowany. Jawnie siegat do twor-
czosci dzieci i czerpat z niej pomysty, przekraczajac bariery wiasnego ego
i pobudzajac nieuswiadomione tresci, ktorych bez tego nie byt w stanie
zidentyfikowaé. Klee z kolei w przypadkowy sposoéb natrafit na to Zrédto
fascynacji i sam z siebie wykazywat sktonnosci do uznania ich za warto-
sciowe (korzystat z wiasnych rysunkow), jednak pozniej, majac przeciez
kontakt z Kandynskim i innymi teoretykami, rowniez opierat si¢ na teore-
tycznych dokonaniach. Sylwetki tych trzech artystow mozemy traktowac
jako przyktady r6znego sposobu czerpania inspiracji z rysunkéw tworzo-
nych przez dzieci. U ich podtoza lezy jednak gtebokie przekonanie o warto-
Sci tych dziet i sensownosci ich wykorzystania. Tych trzech tworcow repre-
zentuje wigksza grupe artystow, do ktorej zaliczaja si¢ takze: Joan Miro,
Jean Dubuffet, Asgar John, Karel Appel, David Smith, Jackson Pollock, Cy
Towmbly, Jean-Michel Basquiat czy przedstawiciele grupy ,,Cobra”. Jezeli
przyjmiemy za Rollo MAYEM (1994, s. 51), ze sztuka jest ,,spotkaniem gte-
boko $wiadomego cztowieka ze Swiatem”, to wskazuja nam oni, gdzie takie
spotkanie moze si¢ odby¢. Nie zamykajg jednak mozliwosci poszukiwania
go gdzie indziej. Ich zestawienie pokazuje, jak r6znorodnych efektéw moze
dostarczy¢ czerpanie z tego, czego wokot nas jest tak wiele.

Freud podkreslatl analogie pomiedzy dziecieca zabawa a dziatalnoscig
artysty, pomiedzy aktywnoscig dzieci a tworczoscig artystyczng. Zardwno
dzieci, jak i artysci tworzg wtasny Swiat, traktujac go przy tym bardzo
powaznie, nie skapiac emociji, ale jednocze$nie zachowujac kontakt z rze-
czywisto$cig i odrozniajac ten stworzony Swiat od Swiata realnego (ROSINSKA,
1985). W tym ujeciu tworczos¢ artystyczng mozemy traktowac jako konty-
nuacje czego$, co w rozwoju cztowieka ulega na pewnym etapie zatrzymaniu,
poniewaz wywotuje wstyd i poczucie winy. Mowa tu o zabawie. ,,W zaba-
wie, fantazji i powiesci zyja dzieciece pragnienia, niespetane zasadg rzeczy-
wistos$ci” (RosiNska, 1985, s. 140). Widzimy wiec, jak blisko siebie te dwie
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aktywnosci stawia psychoanaliza. Nic wiec dziwnego, ze artysta, chcac prze-
bic¢ sie przez zasade rzeczywistosci, siega do tworczosci dzieci, ktore sg od
niej wolne i maja nieograniczony niemal dostep do tresci, do ktérych arty-
sta dostepu pragnie.

Od pewnego czasu swiatem zachodnim nie wstrzasaja juz tak drama-
tyczne konflikty, jak I i IT wojna swiatowa, odsuneto sie rowniez widmo
totalitaryzmu. Ich miejsce nie pozostato jednak puste. Wkroczyto na nie
inne zjawisko, przybierajgce nawet bardziej przerazajace, bo nieokreslone
formy — terroryzm. Na poprawe kondycji wspotczesnego cztowieka nie
wskazuje takze szerokie zainteresowanie réznego rodzaju ruchami odbie-
rajacymi kulturze jakakolwiek wartos$¢, np. prymitywistycznym anarchi-
zmem. Czy lepsza jest tez kondycja sztuki? Czy mozna uzna¢ za nieaktu-
alne, wypowiedziane niemal 100 lat temu, stowa Kandynskiego: ,,Artysta
pragnie dla siebie materialnej zaptaty za swg zrecznos¢, pomystowos¢ i wraz-
liwos¢. Jego dazeniem jest zaspokojenie ambicji i chciwosci. Zamiast $cisle
ze sobg wspotpracowac, artysci prowadzg walke o rozmaite dobra. Skarza
si¢ na konkurencje i nadprodukcje. Skutkiem jest ich wzajemna nienawisc¢,
intrygi, zawisci, stronniczo$¢ i mania zakladania zwigzkéw — zmateriali-
zowana sztuka utracita swoj cel” (KANDYNsKI, 1996, s. 27)? Swiat na pewno
jest inny niz 100 lat temu, a zycie toczy si¢ w coraz szybszym tempie. Sztuka
nadal jednak zajmuje istotne miejsce i wciagz — pomimo wielu kontrower-
sji i watpliwoSci — stara sie spetnia¢ swojg wyjasniajacg funkcje, co wcale
nie jest proste. Fascynacja prymitywizmem osiagneta juz swoje apogeum
i obecnie jest w odwrocie (GoMBRICH, 2002), trudno jednak przewidzie¢,
jak bedzie wygladac jej przysztos¢. Wptyw tego zjawiska na rozwdj sztuki
i jej obecny obraz okazat si¢ niezwykle istotny.

Prezentowane podejScie pozwala zmniejszy¢ sporg nieraz odlegtos¢
pomiedzy cztowiekiem-odbiorcg a swiatem wielkiej sztuki. Swiadomosé, ze
wiekszos$¢ ludzi na pewnym etapie swojego zycia tworzyta prawdopodobnie
co$, czym mogtby sie zainspirowa¢ Kandynski, Klee czy Picasso, pozwala
inaczej patrze¢ na rysunki dzieci w naszym otoczeniu. Moze réwniez skionic¢
do podjecia proby odnalezienia w sobie niewinnego spojrzenia. Trudny do
zaakceptowania moze by¢ fakt, ze rzeczy wygladaja inaczej, niz je widzimy,
lub nie widzimy ich wcale, poniewaz spowszedniaty nam i staty si¢ mato
interesujgce. Ten krok jest jednak niezbedny. ,,Juz spowszedniate przedmioty
na niezbyt wrazliwego obserwatora dziataja powierzchownie — widziane
po raz pierwszy wyciskaja silne pietno na naszej duszy. Tak reaguje na swiat
dziecko, dla ktoérego kazdy przedmiot jest nowy” (KANDYNsk1, 1996, s. 58).
Dla psychologow, szczegoblnie tych pracujacych z dzie¢mi i wykorzystuja-
cych w swej pracy roznego rodzaju testy projekcyjne, stwierdzenie, ze dzie-
ciece rysunki majg w sobie ogromny tadunek, nie jest zaskakujace. Jednakze
proba odkrycia i wykorzystania tego fadunku przez artystow dowodzi ich



30 Tomasz Szpyrka

niezwyklej odwagi, ktora Rollo May (1994) okresla jako ,,odwage tworze-
nia”, angazujaca tworce w odkrywanie przed ludzmi tego, co Jung nazwat
»zbiorowa nieSwiadomoscig”.
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