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Maurice Merleau-Ponty

Ekspresja i rysunek
dzieciecy *

Nasza epoka uprzywilejowala
wymijajace 1 aluzyjne formy ekspresji, a wiec
przede wszystkim ekspresje malarska, a w tym
sztuke ,,prymitywow”’, rysunki dzieci i chorych psy-
chicznie. Dalej: wszelkie rodzaje poezji bezwied-
nej, tzw. Swiadectwa i jezyk mowiony. Jednakze
nawrot do ekspresji surowej nie jest wymierzony
przeciwko sztuce muzealnej lub literaturze klasycz-
nej, oczywiscie poza przypadkami tych, ktorych ta-
lent ma charakter neurotyczny. Przeciwnie, ozywia
on te sztuki, gdyz przypomina nam o stwérczej
mocy ekspresji, ktéra nie przestata przeciez istniec¢
w sztuce i literaturze ,,obiektywnej”, a ktorg stra-
ciliSmy z oczu jedynie dlatego, iz przyzwyczailis-
my sie do ich pdznych, wtornych dokonan i za-
czeliSmy traktowaé je jako naturalne. Po do$wiad-
czeniach z odmianami ekspresji wychodzacymi poza
kanon, sztuka i literatura klasyczna wydajg sie
najdoskonalszymi jak dotad zdobyczami w dzie-
dzinie ekspresji, ktéra nie bedgc niczym natural-
nym, przejawia si¢ jednak tam na tyle wyrazi§-
cie, by przez stulecia sadzono, iz jest ona ze

* Niedokonczony rozdzial z ksigzki M. Merleau-Ponty’ego
La prose du monde. Paris 1969 Gallimard, s. 204—211.
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Swiatem zrosnieta. Sztuki te staly sie wiec dla nas
na powr6t tym, czym w istocie byly zawsze: two-
rem historycznym ze wszystkim, co to oznacza, czyli
ryzykiem, a takze stronniczoscig i ograniczeniem.
To, co nazywamy sztukg i literaturg znekéw, na-
biera tresci jedynie w okreslonej sferze kultury,
wigze sie wigc z konieczno$ci z ogélniejszg sferg
komunikacji znakowej. Literatura i sztuka ,,obiek-
tywna” odwolujg sie do znaczen juz obecnych
w czlowieku i w rzeczach, s3 — zaréwno pod wzgle-
dem formy, jak i tresci — wymyslone, o ich obiek-
tywnosci za$ mozna méwié o tyle tylko, o ile wezes-
niej ponadobiektywna potrzeba ekspresji raz na
zawsze otworzyla wspolne pole mowy; o znacze-
niach za$ o tyle, o ile gest niesie znaczacg i samag
przez sie zrozumialg tres¢ (przy caltym niebezpie-
czenstwie ryzyka, jakie cechuje zawsze akt twor-
czy). Zanim zajmiemy sie¢ badaniem zwigzkéw, kto-
re lgczg akt ekspresji z myslacym odbioreg, jakiego
zaklada i ksztaltuje, oraz z historia, ktorej jest kon-
tynuacjg i odtworzeniem, zastanéwmy sie nad nim
samym, nad jego przypadkowo$cig i wszelkimi nie-
bezpieczenistwami, jakie w nich tkwig.

Ztudzenie obiektywistyczne jest w nas gleboko za-
korzenione. JesteSmy przekonani, ze akt ekspresji
w jego normalnej, a wiec elementarnej postaci, po-
lega na stworzeniu takiego systemu znakéw, w kté-
rym kazdemu elementowi znaczonemu odpowiada
jaki$ element znaczacy, czyli na przedstewianiu.
Wychodzge od tego stwierdzenia, zbadajmy jednag
z najbardziej eliptycznych form ekspresji (a wiec
taky, ktorej odmawia sie wszelkiej wartosci) —
ekspresje dziecieca. Przedstawienie polega w tym
wypadku na odtworzeniu jakiego§ przedmiotu lub
sceny na papierze albo wykonaniu ich odpowiedni-
ka tak, by wszystkie elementy sceny byly zasygna-
lizowane jednoczesnie i w sposéb uporzadkowany.
Perspektywa planimetryczna jest niewgtpliwie je-
dynym rozwigzaniem tak postawionego problemu,
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a rozwdj rysunku dziecka opisuje sie jako postep
zmierzajacy ku perspektywie. WykazaliSmy wezes-
niej, ze perspektywa planimetryczna w zadnym
wypadku nie moze by¢ uznana za ekspresje¢ postrze-
ganego przez nas $wiata, nie mozna zatem trakto-
wac¢ jej jako wiarygodnego odzwierciedlenia przed-
miotu. Zobowigzuje nas to do ponownego rozpa-
trzenia rysunkow dziecka. Nie mamy juz bowiem
prawa ani potrzeby definiowania ich wylgcznie
w aspekcie efektu koncowego, kiedy to dochodza
do perspektywy planimetrycznej. Luquet wyr6znia
nastepujace stopnie rozwoju rysunku dziecka: rea-
lizm przypadkowy, realizm nieudolny, realizm inte-
lektualny i wreszcie — wizualny. Ale, jak stwier-
dziliSmy, perspektywa planimetryczna nie jest rea-
listyczna, jest konstrukcja; aby zrozumie¢ poprze-
dzajgce jg fazy, nie wystarczy moéwi¢ o braku
nalezytej uwagi lub o niezdolnosci do syntezy (jak
gdyby rysunek perspektywiczny istnial juz gdzies
przed oczami dziecka, a calty problem sprowadzalby
sie do tego, dlaczego nie potrafi ono go odtworzy¢).
Nalezy natomiast ekspresje w tej pierwotnej po-
staci ujgé jako dokonanie czysto pozytywne. Tylko
wowcezas, gdy chcemy nakre$lié obraz sze$cianu na
papierze, zmuszeni jesteSmy przedstawi¢ go jako
kwadrat z dwoma rombami przylegajacymi do jed-
nego z bokéw i do podstawy. Oznacza to w istocie
sporzgdzenie swoistego wyciggu, gdzie — po pierw-
sze — poza samym przedmiotem widnieje plasz-
czyzna, na ktorej sie on znajduje, oraz inne przed-
mioty sgsiadujgce wraz z ich wszelkimi ukierunko-
waniami, i gdzie — po drugie — wartoSci liczbowe
tych réznych stosunkoéw podlegajg jednakowej ska-
li; slowem, jest to wyciag, z ktérego daje sie wy-
doby¢ maksimum informacji nie tyle o samej sce-
nie, co o stalych wlasciwosciach percepcji patrzg-
cego, niezaleznie od jego punktu widzenia,

Fakt, iz perspektywa planimetryczna odbierana
z jakiego$ okreslonego punktu widzenia daje wizje
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$wiata identyczng dla wszystkich innych punktow,
jest paradoksem tylko pozornym. Perspektywa pla-
nimetryczna odtwarza bowiem perspektywe rzeczy-
wistg: by przedstawié to, co postrzegam, wprowa-
dza odpowiedni dla mego punktu widzenia wspol-
czynnik deformacji. Jednakze ten sztuczny zabieg
sprawia, iz powstaje wlasnie obraz, jaki optycznie
daje sie¢ przelozyé na wszelki inny punkt widzenia
i jaki — w tym sensie — stanowi obraz S$wiata
samego w sobie, czyli geometryczny schemat wszel-
kich perspektyw. Moja podmiotowo$¢ zaspokojona
jest przez deformacje uwzgledniong w sferze ksztai-
tow. Skoro jednak ma ona niezwykle konsekwent-
ny charakter i przejawia si¢ — wedle swego wspoi-
czynnika — we wszystkich fragmentach obrazu, to
prowadzi mnie do rzeczy samych, objawia mi je
tak, jak widzi je Bog, albo — $cislej rzecz biorac —
oddaje ona nie tyle ludzkie widzenie $wiata, co
wiedze o tym widzeniu, i to wiedze, jaka posia-
daloby bostwo nie skazone ludzka skohczonoscig.
Oto cel, jaki moglby przyswieca¢ idei wyrazania
S$wiata. Mozna jednak wyobrazi¢ sobie i inne cele.
Jesli chcemy wyrazi¢ nasz zwigzek ze $wiatem nie
poprzez intelekt, ktory bylby nieskonczony, to wow-
czas perspektywa planimetryczna traci natychmiast
swe walory jako ekspresja ,,prawdziwa”, ,,normal-
na”, ,kanoniczna”. Uwalniamy si¢ od rygoréw, ja-
kie narzucala ona rysunkowi, i mozemy przedsta-
wi¢ np. szeScian jako cze$¢ sgsiadujacych z sobg
kwadratéow, szpule jako dwa kola polgczone z sobg
»,raczka od patelni”, Smier¢ jako przezroczysta
trumne, a ludzkie spojrzenie poprzez oczy wyjete
z twarzy. Wolno nam nie zaznaczy¢ ,,obiektywnych”
konturéw oblicza czy alei, a policzki ukazaé¢ rysu-
jac koélka, tak jak czynig to dzieci. Tak tez poste-
puje Claude Lorrain, kiedy chcac oddaé¢ obecnosé
Swiatla, nie rysuje snopu promieni, lecz okala je
cieniem, co wypada o wiele bardziej przekonywa-
jaco. Naszym celem nie jest juz bowiem sporza-
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dzenie ,,obiektywnego” opisu sceny, ani tez poro-
zumienie z widzem, ktére polegaloby na odbiera-
niu rysunku poprzez pryzmat stosunkoéw liczbo-
wych, prawdziwych dla kazdej percepcji. Idzie nam
o to, by na papierze utrwali¢ nasz kontakt ze swia-
tem, kontakt, ktory poruszyl nasze spojrzenie,
a takze — przynajmniej potencjalnie — dotyk,
stuch, poczucie przypadku czy losu, poczucie wol-
nosci. Chcemy daé¢ Swiadectwo, a nie udziela¢ in-
formacji. Rysunku nie mozna juz odczytac tak,
jak to mialo miejsce przed chwila, wzrok nie pa-
nuje juz nad nim, nie czerpiemy juz radosci z za-
wladniecia $wiatem. Nasza zgoda ma inny cha-
rakter: rysunek zapada w nas jak stowo, od kto-
rego nie ma odwolania, odslania nam gleboki lad,
ktory pozwalajac nam zzy¢ sie z wlasnym cialem,
Iaczy nas ze Swiatem; nosi on pietno naszej skon-
czonosci, lecz jednoczesnie — i moze wlasnie dla-
tego — prowadzi do ukrytej substancji przedmiotu.
Przedtem znaliémy zaledwie jego powloke. Perspek-
tywa planimetryczna oddawala skonczonosé naszego
postrzegania, imitujac spojrzenie Boga rzutowa-
niem, splaszczaniem, sprozaizowaniem. Tymczasem
$rodki wyrazu dziecka, swiadomie uzyte przez arty-
ste w tworczym ge$cie, wywotujg podskérny rezo-
nans, dzieki ktéremu skonczono$¢ nasza stanie sie
poezjg, otwartg na istote Swiata.

To, co powiedzieliSmy o ekspresji przestrzeni, prze-
nieSmy teraz na plaszczyzne czasu. Jezeli dziecko
w swych ,,narracjach graficznych” na jednym obra-
zie o niezmiennej scenerii umieszcza kolejne fazy
historii, albo nawet rysuje kazdg z postaci tylko
jeden raz, za to w pozycji charakterystycznej dla
danego momentu opowiadania (tak, izby dzwigala
ona calg historie, a wszystkie razem wiodly z sobg
dialog poprzez gaszcz czasu i wytyczaly os$ akcji),
to ,rozsadny” dorosty, ktéry ujmuje czas jako cigg
nastepujgcych po sobie punktéw, odbiera te relacje
jako niepelna i niejasng. Ale wedle poczucia czasu,
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jakie mamy na co dzien, terazniejszos¢ zahacza
jeszcze o przeszlo$¢; te dwie sfery wspolistniejg
z soba w osobliwy spos6b i to nieuchwytne przeni-
kanie daje sie wyrazi¢ jedynie poprzez elipse gra-
ficznej narracji, podobnie jak wspdlistnienie wi-
dzialnych i niewidzialnych aspektéow przedmiotu po-
przez ,przenoszenie na plaszezyzne”. Niewgtpliwie
istnieje roznica miedzy ,,bezgrzesznym” rysunkiem
dziecka, $ladem jednolitego do$wiadczenia, czy na-
wet miedzy rysunkiem nieudolnym (istnieje prze-
ciez niewprawne pismo lub sposéb moéwienia)
a prawdziwg ekspresjg zjawisk, ktora nie ogranicza
sie do ukazania Swiata w jego cielesnej postaci,
lecz ujawnia w nim Swiat inny. To, co poprzedza
obiektywnos¢, jest czym$ symbolicznym, podobnie
jak to, co jest ponad nig; rysunek dziecka sprawia,
iz umieszczamy ,,0obiektywny” rysunek w ciggu
operacji ekspresyjnych usitujgcych — bez zadnych
gwarancji — posigs¢ wreszcie istote Swiata i wi-
dzimy w nim szczegélny przypadek takiej wlasnie
operacji. Nie jest wazine to, czy malarz stosuje
perspektywe planimetryczna, czy tez jej nie sto-
suje; idzie o to, czy traktuje jg jako niezawodny
przepis ulatwiajacy tworzenie — wowczas zapo-
mina o swym zadaniu i nie jest malarzem, czy tez
odnajduje ja w drodze ekspresyjnego wysitku,
z ktéorym jest zgodna, lub w ktérym odgrywa role
uzytecznej pomocy, nie oddajac jednak jego calego
sensu. Cézanne przez dlugi czas uparcie odrzuca
perspektywe planimetryczng, poniewaz ekspresje
chce nada¢ barwie, a ekspresyjne bogactwo jabltka
kaze mu wyj$¢ poza jego kontur i nie pozwala za-
dowoli¢ sie przestrzenia, jaka ten kontur wyzna-
cza. Ktos$ inny, czy nawet sam Cézanne w ostatnim
okresie tworczosci, przestrzega praw perspektywy,
a raczej nie potrzebuje ich narusza¢, gdyz ekspresji
szuka w rysunku i nie musi juz dba¢ o pelnie¢ plot-
na. Wazne staje si¢ tylko to, by perspekiywa —
nawet tam, gdzie zostala zastosowana — byla za-
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chowana w taki sam spos6b, w jaki reguly gra-
matyki sg zachowane w stylu danego pisarza. Przed-
mioty wspolczesnego malarstwa roztaczajg przed
naszymi oczami wlasng substancje, prowokujg na-
sze spojrzenia, wystawiajg na probe pakt wspdl-
istnienia, jaki za posrednictwem ciala zawarliSmy
ze S$wiatem. Przedmioty malarstwa klasycznego
przemawiajg do nas w sposob bardziej dyskretny:
czasem jest to arabeska, niematerialne niemal po-
ciagniecie pedzlem, ktére odwoluje si¢ do naszej
cielesnoéci, podczas gdy pozostate formy zachowuja
dystans, pograzone w czasie dokonanym lub wiecz-
nym, i poddaja sie dogodnosciom perspektywy pla-
nimetrycznej. Istotne, ze tak w jednym, jak w dru-
gim przypadku uniwersalno$¢ obrazu nigdy nie wy-
nika ze stosunkow liczbowych, jakie obraz zawiera,
porozumienie malarza z nami nie zasadza sie¢ nigdy
na prozaicznej obiektywnosci, a konstelacja znakoéw
prowadzi nas zawsze do znaczenia, ktore przedtem
nie istnialo nigdzie.

Uwagi te mozna odnie$¢ do mowy.

przetozyla Maryna Ochab
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