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Formowanie zycia.
Katarzyna Kobro i jej koncepcja przestrzeni

Mimo uptywu niemal wieku od momentu powstania pierwszych kompozycji prze-
strzennych Katarzyny Kobro, tworczo$c tej artystki wcigz pozostaje niedostatecznie
opracowanym zagadnieniem badawczym. W czasach gdy przedwojenna awangarda
artystyczna doczekata sie szerokich i wnikliwych opracowan ze strony zaréwno eu-
ropejskich, jak i amerykanskich historykéw sztuki, stworzona przez Kobro koncep-
cja rzezby nadal stanowi dla badaczy powazne wyzwanie intelektualne. Twdrczos¢
Katarzyny Kobro to z jednej strony wyraz szerszego ruchu, zmierzajacego do wy-
pracowania nowych praw dla sztuki, ktdre miaty sta¢ sie gwarantem jej autonomii,
z drugiej jednak - to rowniez specyficzna proba realizacji awangardowego postula-
tu wiaczenia sztuki w misje przeksztatcania warunkéw zycia zbiorowego. U Kobro
problemy czysto artystyczne zostaty powiazane z zaangazowaniem sztuki na rzecz
zmiany spotecznej, a to potaczenie miato bazowac przede wszystkim na zblizeniu
do siebie obszaru funkcjonowania dzieta sztuki oraz ,przestrzeni odczuwania co-
dziennego do$wiadczenia”!. Tworczos$¢ Kobro to zatem proba zespolenia autorefe-
rencyjnego jezyka sztuki, znamiennego dla miedzywojennej awangardy oraz - tak
réznigcego sie od niego - porzadku pozaartystycznego. Czy zatem kolejna wielka
utopia modernizmu?

Nowa forma dla nowego zycia

Centralnymi pojeciami, wokét ktérych zbudowana zostata przez Kobro teoria
i plastyczna formuta rzezby, sg przestrzen i czas?. Wedlug artystki, misja, jaka po-
winna realizowac rzezba, przedstawia sie nastepujaco:

! Pojecie stworzone przez Meyera Schapiro. Por. M. Schapiro, Niektdre problemy semio-
tyki sztuk plastycznych. Pole i nosnik znakéw obrazowych, ttum. E. Konig-Krasinska, [w:] Po-
Jjecia, problemy, metody wspétczesnej nauki o sztuce. Dwadziescia szes¢ artykutéw uczonych
europejskich i amerykanskich, red. ]. Biatostocki, PWN, Warszawa 1976, s. 280-301.

2 Do najwazniejszych teoretycznych wypowiedzi artystki nalezy napisana wspoélnie
z Wiadystawem Strzeminskim rozprawa Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czaso-
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Zadaniem rzezby nie jest lepienie takich czy innych figurek. Istotnym podtozem
rzezby jest przestrzen i operowanie ta przestrzenia, organizacja rytmu proporcji,
harmonia formy zwigzanej z przestrzenia. [...] RzeZba powinna by¢ zagadnieniem
architektonicznym, laboratoryjnym organizowaniem metod rozwigzania prze-
strzeni, organizacji ruchu, planowania miasta®.

W tym tekscie, ale tez w innych wypowiedziach, Kobro z niezwykla sitg podkre-
$la konieczno$¢ ustanowienia tacznosci rzezby z przestrzenig, stworzenia continu-
um przestrzennego z otoczeniem. Ow proces otwierania sie dzieta rzezbiarskiego na
przestrzen oraz jego coraz doskonalsze powigzanie z nig wskazujg na bardzo wazne
zjawisko w dziejach sztuki - zblizanie sie do siebie pod wzgledem formalnym oraz
ideowym dwéch stosunkowo odlegtych od siebie obszaréw: rzezby i architektury.
To naturalnie nie oznacza, ze rzezbiarskie realizacje Kobro powinny by¢ odczyty-
wane jako mozliwe do urzeczywistnienia projekty architektoniczne. Celem spro-
wadzenia rzezby i architektury na wspélny grunt rozwazan jest ukazanie zmiany,
jaka nastepuje u Kobro w formule rzezby, dla ktorej cel zaczyna stanowi¢ zespolenie
dzieta sztuki z przestrzenia. Owo potaczenie artystka uzyskata za sprawa uczynie-
nia przestrzeni jednym z elementéw wspottworzacych rzezbe oraz skomponowania
catego dzieta wedtug rytmu czasoprzestrzennego®.

Stworzona przez Katarzyne Kobro koncepcja rzezby, oprécz podkreslania roli
przestrzeni jako budulca i narzedzia formujacego obiekt sztuki, daje rownocze$nie
wyraz prze$wiadczeniu, ze dzieto plastyczne tréojwymiarowe jest zjawiskiem istnie-
jacym takze w czasie. Czas pojawia sie u Kobro na dwéch ptaszczyznach: jako ka-
tegoria zwigzana z budowg, forma dzieta, ale takze jako element procesu percepcji
rzezby, co prowadzi do tego, ze rowniez odbiorca i jego akt odbioru stajg sie waz-
nym elementem dzieta sztuki. Wedtug artystki zmienno$¢ widokdw, jaka zwigza-
na jest z rozlozeniem warto$ci kolorystycznych na elementach rzezby, wptywa na
akt percepcji, sprawiajac, ze obiekt sztuki zaczyna funkcjonowa¢ réwniez w czasie®.
Istniejace pomiedzy poszczegdlnymi czeSciami rzezby luki, przerwy, puste miej-
sca - jak twierdzita artystka - moga zosta¢ potaczone nie przez ogélne wrazenie

przestrzennego (Biblioteka ,a.r”. £.6dz 1931) oraz jej opinie wyrazone na tamach czasopism
,Forma” (nr 3,1935inr 4, 1936) ,Europa” (nr 2, 1929).

3 K. Kobro, Wypowiedz bez tytutu (incipit: ,Dla ludzi niezdolnych do mys$lenia”), ,For-
ma” 1935, nr 3, s. 14 (podaje za N. Strzeminska, Katarzyna Kobro, Wydawnictwo Naukowe
SCHOLAR, Warszawa 1999, s. 78.

* Interesujace w tym kontekscie sa dylematy 6wczesnej architektury, ktéra starata sie
sprosta¢ zadaniu potaczenia wnetrza z zewnetrzem, potaczenia architektury z krajobrazem,
co zaobserwowaé mozna chociazby u Le Corbusiera, Ludwiga Miesa van der Rohe czy w wy-
powiedziach Laszl6 Moholy-Nagy’ego. Por. L. Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur,
Albert Langen, Miinchen 1929.

5 Tym samym sztuka Kobro antycypuje zjawisko zainteresowania elementem czasowo-
Sci, eksponowanej przez eksperymenty artystyczne drugiej potowy XX wieku, takie jak cho-
ciazby dziatania artystow zwigzanych z Land Artem czy sztuka performance.
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wzrokowe, ale przez ruch generowany przez odbiorce®. Kazda z ptaszczyzn rzuto-
wych oddzielona jest odcinkami czasowymi, w trakcie ktérych odbiorca zmienia
swoje potozenie i przez to umozliwia wylonienie sie kolejnej konstelacji ksztattow
przestrzennych. Ruch odbiorcy jest zatem integralnym elementem rytmu dzieta,
a odbiorca wspéttworzy ten rytm. Jak podkreslata Kobro, zadaniem tréjwymiaro-
wych dziet sztuki jest ,od poszczegélnych ksztattow, ktére majg charakter czysto
przestrzenny i pozaczasowy, poprzez rytm potencjalny zbudowac przejscie do ryt-
mu catego dzieta sztuki, do rytmu jawnego, ktory cate dzieto sztuki wigze w jedna
cato$¢ czasoprzestrzenng”’. Rytm w dzietach artystki musi by¢ zatem doswiadcza-
ny, forma rzezby musi by¢ uzupetniana przez przystanki i poruszanie sie odbiorcy.
W ten sposdb odbiorca jest w stanie dostrzegac¢ coraz to nowe ksztatty i elementy
rzezby, ktére wczesniej pozostawaty dla jego percepcji niedostepne.

Opisana powyzej szczeg6lna formuta rzezby autorstwa Katarzyny Kobro wy-
raznie wskazuje na rozszerzenie obszaru zainteresowania artystki na zjawiska cza-
suiprzestrzeni. Dochodzi tu réwniez do sprzezenia probleméw czysto estetycznych
z zagadnieniem ksztattowania przestrzeni i otoczenia cztowieka - otoczenia rozu-
mianego jako przestrzen zycia codziennego, ktérego czescia jest przestrzen kon-
strukcji architektonicznych i formacji urbanistycznych. Rola, jaka przestrzen i czas
odgrywaja w jej rzezbach, myslenie kategoriami w wielu przypadkach blizszymi ar-
chitekturze anizeli rzezbie, ma swoje daleko idgce konsekwencje nie tylko dla samej
jego formy, ale i dla wymowy ideowej dzieta.

W mysleniu o sztuce moderny bardzo zywe jest przeswiadczenie o tkwigcym
w niej podziale na tendencje uwypuklajgce autonomie sztuki oraz na dziatania, kto-
re miaty sprawi¢, ze sztuka stanie sie uzyteczna, rozpusci sie w zyciu®. Odnoénie do
tej pierwszej tendencji mozna przypomnie¢ chociazby doktryne modernistycznego
wizualnego do$wiadczania sztuki, traktowanego jako czysta, nieredukowalna kate-
goria, ,odizolowana od innych porzadkéw doswiadczenia”. Zgodnie z tg koncepcja,
dzieto sztuki miatoby by¢ postrzegane jako no$nik pozaczasowych i uniwersalnych,
mozliwych do ,,wypatrzenia” warto$ci®. Na przeciwlegtym biegunie plasowatoby sie
natomiast tak powszechne, m.in. w kregu rosyjskich konstruktywistow, szczegol-
ne rozumienie sztuki jako dziatan, ktére maja sie zespoli¢ z zyciem. Postulowano,
by w 6w proces gtebokich zmian ustrojowych i artystycznych wiaczy¢ réwniez ar-
tystow i sztuke. Osip Brik pisat: ,Nie rozumiemy dlaczego cztowiek malujgcy ob-
razy stoi pod wzgledem duchowym wyzej od czlowieka wytwarzajacego tkaniny.

% Nie tylko chodzi tutaj tylko o mozliwo$¢ dostownego ruchu dookota rzezby. W réw-
nym stopniu Kobro odnosi sie do aktywnosci uzyskanej przez wprowadzenie w ruch gatek
ocznych i wewnetrznego, wytwarzanego w odbiorcy poczucia nastepstwa czasowego, a tak-
ze do programowego odautorskiego zatozenia, ze odbiorca wrecz musi, a nie tylko moze sie
przemieszczac.

7 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., s. 87.
8 Por. Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture, Cambridge, MA, 1977.

9 M. Poprzecka, Inne obrazy. Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa, stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 12.
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Uwazamy, ze nie rodzaj zajecia okresla poziom duchowy cztowieka, lecz stopien
jego tworczego talentu [...]. Twierdzimy, ze architekci, rzezbiarze, malarze sg taki-
mi samymi robotnikami jak inzynierowie, metalowcy, wtdkniarze, stolarze i inni”*.
Przedmiot sztuki, by oderwac sie od starego, burzuazyjnego porzadku, miat stac sie
wytworem nowego proletariackiego spoteczenstwa, kolektywnego systemu mysle-
nia, natozono zatem na niego obowigzki i powinnosci wobec $wiata, w ramach kt6-
rego miat funkcjonowac!!. Sztuka miata zosta¢ postawiona na réwni z zZyciem, miata
sie w nie wtopi¢, odrzucajgc swojg burzuazyjng alienacje i hermetycznos$¢'2.

Rozpatrujac na tym tle sztuke Kobro, wydaje sie, Zze cho¢ jej koncepcja rzez-
by tak wyraznie podnosi kwestie spojenia sie dzieta z jego otoczeniem, to jednak
dystansuje sie wobec tak rozumianego spotecznego zaangazowania sztuki. Chociaz
artystka dazyta do wigczenia sztuki w zycie, to jednak dokona¢ tego zamierzata
przez wypracowanie uniwersalnych, racjonalnych praw i przez otwarcie rzezby na
przestrzen, a nie poprzez stuzalczg postawe sztuki wobec cztowieka czy poprzez
czynienie jej fatwiejsza w odbiorze. Teze te wspiera fakt, ze Kobro, po opuszcze-
niu Rosji i przeprowadzeniu sie wraz ze Strzeminskim do Polski, zaczeta odcho-
dzi¢ od jezyka charakterystycznego dla zwigzanej z konstruktywizmem rosyjskiej
awangardy artystycznej na rzecz wtasnej koncepcji rzezby, ktora okreslita mianem
~kompozycji przestrzennej”. Celem Kobro stato sie uczynienie elementem sztuki ta-
kich dziatan, ktére odnosza sie do aktywnosci cztowieka w otaczajacej przestrzeni
i ktore w tej aktywnosci poszukaja dla siebie punktu wyjscia, a nie ostatecznego
celu. Zaangazowania sztuki w dziatania na rzecz zmiany spotecznej artystka, a po
czes$ci i Strzeminski, nie upatrywata w procesie czynienia sztuki tatwiejsza w odbio-
rze. Wrecz przeciwnie, sztuka, trzymajac sie wytyczonych jej celow i eksperymen-
tujac w obszarze stosowanych rozwigzan formalnych, ma wptywac¢ na wypraco-
wanie u odbiorcy umiejetnosci obcowania z nowymi formami plastycznymi. Kobro
i Strzeminski nie odrzucali samego dazenia do powigzania sztuki i Zycia, jednak nie
chcieli, by odbywato sie to ze szkodg dla samej sztuki. Ich celem byto ksztattowa-
nie poprzez sztuke nowoczesnego odbiorcy i nowoczesnego spoteczenstwa, goto-
wych na kontakt z eksperymentatorskimi przejawami awangardowego jezyka form
plastycznych. Kobro i Strzeminski sprzeciwiali sie sztuce agitacyjnej (przynajmniej
w latach miedzywojennych), szykowali wtasng koncepcje sztuki zaangazowane;j,
w ktorej spoteczno-polityczny wymiar logicznie wynikatby ze specyfiki danej formy
artystycznej. Jak pisat Strzeminski w drugim komunikacie grupy ,a.r.”, pod ktérym
podpisali sie tez pozostali cztonkowie ugrupowania, w tym Kobro,

masowy skok ku kulturze, widoczny nie tylko w Rosji, ale i - w zawezonym zakresie -
w panstwach powstatych po wojnie, daje jako produkt uboczny swojej gwattownosci

10°0. Brik, Na porzqdku dziennym, thum. J. Kaliszan, [w:] A. Turowski, Miedzy sztukq a ko-
mungq. Teksty awangardy rosyjskiej 1910-1932, Universitas, Krakéw 1998, s. 303-304.

1 Por. tre$¢ programu Pierwszej Roboczej Grupy Konstruktywistow z 1921 roku.

12 G. Sztabinski, Idea wspélnoty sztuki w wieku awangardy, [w:] Wiek awangardy, red.
L. Bieszczad, Universitas, Krakéw 2006, s. 53.
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i przej$ciowosci, objawy pétkultury. Fakt przejSciowosci, niedociagniecia poziomu
kulturalnego mas, wyraza sie w Zadaniach stawianych sztuce: zeby sztuka byta jed-
nym z przemijajacych, porecznych, dziennikarskich srodkéw przyspieszania procesu
kultury mas; zeby sztuka w imie ,umasowienia” - obnizyta swoj poziom. Sztuka jest
poteznym sposobem oddzialywania na spoteczny proces, ale zgdania teraz stawiane
s tego rodzaju, Ze uniemozliwiaja sama sztuke [...] Sztuka jest sublimowang zabawsg,
najwyzszg forma odpoczynku po pracy. [...] Spoteczne oddziatywanie sztuki jest wiec
posrednie: przez uwznio$lenie pewnych nastawien uczuciowo-woluntarystycznych
przenika z odpoczynku w prace cztowieka, w pelny zakres zycia ludzkiego®®.

Oddzialywanie na odbiorce przez przeksztalcenie otoczenia, w ktérym zyje,
ustanowienie go jednym z elementdéw tego systemu to zadania, ktére za sprawa
dziatalnosci artystow, takich jak Kobro, zostajg przeniesione na grunt sztuk pla-
stycznych. Nie chodzi tu jednak o tworzenie projektéow dla wielkoskalowych re-
alizacji czy rozwiazan, ktére mozna bezposrednio przenies¢ w codzienne otocze-
nie cztowieka. Sztuka Kobro funkcjonuje na metapoziomie, ponad utylitarnym
czy dostownym obszarem zastosowania wypracowanych przez nig rozwigzan.
Kompozycje przestrzenne Kobro nalezy postrzegac raczej jako eksperyment myslo-
wy, jako kondensacje praw i zasad, na ktérych powinno sie opiera¢ funkcjonowa-
nie cztowieka w $wiecie wraz z towarzyszacymi mu w nim architekturg, sztuka czy
wzornictwem przemystowym. Rzezby Kobro funkcjonuja jako szKic czy fenomen na
ksztatt modelu architektonicznego, rozumianego jako figura myslowa, jako ekspe-
rymentowanie przeprowadzone na percepcji. To, co Kobro za sprawg swoich rzezb
starata sie uchwycic¢ i skonkretyzowag, to przestrzen, ktéra w latach 20. nie byta
jeszcze rozumiana jako zjawisko oparte na fenomenologicznych relacjach czy jako
zjawisko konstruowane spotecznie, kulturowo lub politycznie.

Zaskakujgco zbiezna z poszukiwaniami artystycznymi Kobro jest sformuto-
wana niemal w tym samym czasie koncepcja miasta przestrzennego Friedricha
Kieslera. Jego Raumstadt to byta rzezbiarsko-architektoniczna konstrukcja, ktéra
powstata w 1925 roku jako aranzacja Pawilonu Austriackiego na Wystawe Sztuk
Dekoracyjnych w Paryzu. Zostata zbudowana z przecinajacych sie prostokatnych
i kwadratowych stelazy, po czesci wypetionych jednokolorowg ptaszczyzng lub
projektami dekoracji teatralnych i planami architektonicznymi. Cze$¢ p6l pozosta-
wata jednak pusta, umozliwiajgc tym samym przestrzenny, nieliniowy dialog po-
szczego6lnych fragmentéw instalacji, niekoniecznie lezgcych w swoim bezposrednim
sasiedztwie. W tej pracy czytelne stajg sie zwigzki Kieslera z tworczoscia artystow
z De Stijl, z ktérym to ugrupowaniem tworca w tym samym roku rozpoczat bliska
wspoélprace!*. Raumstadt byta to przestrzenna, niemal zawieszona w powietrzu

13 ], Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1984, s. 88.

14 Oproécz projektu przygotowanego przez Melnikova byta to jedyna realizacja, ktéra
swoim nowatorskim podej$ciem do przestrzeni, eksponowaniem jej jako elementu budujace-
go forme artystyczng, spotkata sie z uznaniem Theo van Doesburga. W efekcie van Doesburg
zaprosit Kieslera do wspétpracy.
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struktura, kondensujgca rozwigzania stanowiace alternatywe dla typowych osrod-
kéw miejskich. Kieslerowska koncepcja nowoczesnego miasta znalazta swoje teore-
tyczne opracowanie w Manifescie artysty, ktéry Kiesler w 1925 roku opublikowat
na tamach czasopisma ,De Stijl"*°. Kiesler gtosit w tym tekscie, ze nowoczesne prze-
strzenie zycia cztowieka maja by¢ miastami obszarami zdecentralizowanymi, w kté-
rych zacierajg sie granice miedzy przedmies$ciami a centrum i ktdére funkcjonuja
w czasie i przestrzeni (maja rozwijac sie nie tylko wzdtuz i wszerz, ale tez ku gorze,
sg zawieszone w powietrzuy, a ich przestrzenna organizacja ma wymiar czasowy). Ta
wizja miata zastgpi¢ osrodki miejskie definiowane przez $ciany i mury, pozwoli¢ na
przeksztatcenie tkanki miejskiej w globalng sie¢ powigzan, bez granic i uniwersal-
nych podziatéw. Nalezy podkresli¢, ze koncepcja Kieslera nie byta gotowym scena-
riuszem dla nowoczesnego miasta. To, co zaproponowat - i w tym aspekcie jest on
bardzo bliski twérczosci Katarzyny Kobro - to byt przetozony na forme plastyczng
zestaw problemow, z ktérymi tworcy maja sie mierzy¢, oraz kierunkéw, w ktorych
majg podazy¢, myslac o projektowaniu i modelowaniu przestrzeni zycia cztowieka.
Podobnie jak u Kobro, takze i tu bardzo wyraznie dochodzi do gtosu powiazanie za-
gadnien formalnych z ich spotecznym oddziatywaniem i potencjatem do transfor-
macji zbiorowych warunkéw zycia. Owo szybowanie, zawieszenie w powietrzu tej
pokazanej w 1925 roku struktury plastycznej, koresponduje z postulowanym przez
autora modelem funkcjonowania w takiej nowej przestrzeni miejskiej: oderwanie
od ziemi to na poziomie konceptualnym krok ku zerwaniu ze statyka zycia, krok ku
nowemu doswiadczeniu przestrzennemu, poszerzeniu mozliwosci percepcji. To na-
tomiast prowadzi¢ ma do uwolnienia mysli i wyobrazni ludzkiej z dotychczasowych
schematéw i otworzenia nowych droég, ktérymi w swoim codziennym funkcjonowa-
niu bedzie podazat cztowiek. Jak zauwazyt podczas swojego wygtoszonego w 2009
roku w Fundacji Kieslera wyktadu Len Pitkowsky: ,Nasz wtasciwy byt zakotwiczony
jest w przestrzeni naszego wnetrza, ktdre nie jest tylko ciatem. To przestrzen naszej
wyobrazni - przestrzen innego, nieograniczonego wymiaru. Kazdy nig dysponuje, ale
nie kazdy wie, jak z niej korzystac i nie kazdy ma zdolnos¢ do jej rozbudowania”é.
Postulowane przez Kieslera wprowadzenie nowych stosunkéw przestrzen-
nych, otwarcie formy rzezbiarskiej i architektonicznej na przestrzen, zniwelowanie
granic, a zamiast tego zastgpienie pojedynczych miast globalng sieciag powiazan mia-
to zapewni¢ nowe warunki zycia i tym samym dziata¢ na rzecz gtebokiej przemiany
intelektualnej, a w konsekwencji i zmiany spotecznej. Ta mysl Kieslera nieustannie
powracata w jego p6zniejszych realizacjach, a jej apogeum artysta osiggnat w swo-
im nigdy niezrealizowanym projekcie Endless House, bedacym préba powigzania

15 F. Kiesler, Manifest Vitalbau - Raumstadt - Funktionelle Architektur, ,De Stijl“, 6:
10/11 (1924-1925), s. 141-147.

16 Wyktad wygtoszony w kwietniu 2009 roku w Fundacji Kieslera w Wiedniu. Ttuma-
czenie autorki.
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rytmu form rzezbiarskich z rytmem zycia cztowieka'’. Endless House to hybryda tg-
czaca w sobie elementy rzezbiarskie i architektoniczne. Miata to by¢ wydrazona we
wnetrzu bryla architektoniczna, ztozona z ptynnie przenikajgcych sie sferycznych
komponentéw, ktdre we wnetrzu tworzytyby continuum przestrzenne. Przeswity,
otwarcia w ramach tej struktury miaty zagwarantowac tacznos$¢ wnetrza z otocze-
niem. Tak jak w przypadku Raumstadt, ta realizacja réwniez funkcjonuje jedynie
jako model - figura myslowa, w ktoérej relacje, zaleznosci, zestawienie form, wyko-
rzystanie okreslonych materiatéw moze by¢ przetestowane i wyrazone w skonden-
sowanej formie plastycznej. Dzieto sztuki staje sie obszarem nieograniczonego roz-
chodzenia sie wyobrazni, kondensatem modelowych rozwigzan formalnych. Warto
zestawic te prace z - pod wzgledem formalnym bardzo zblizona do niej - najpdzniej-
szg zachowang abstrakcyjng rzezba Katarzyny Kobro - Kompozycjq przestrzenng (9)
z roku 1933 Podobnie jak u Kieslera, wyraznie zwraca w niej uwage odejscie od
mocno zgeometryzowanych, opartych na precyzyjnie wyliczonym systemie wielko-
$ci ksztattach, na rzecz form bardziej organicznych, trudniejszych do zdefiniowania
czy wyjasnienia za pomocg spojnego systemu liczbowego. Oczywiscie nie byty to
formy catkiem przypadkowe, jednak rezim piondéw i pozioméw zostaje tu przekuty
w miekka, falujaca linie gietej blachy, a rzezba jeszcze plynniej niz we wczesniej-
szych realizacjach Kobro nawigzuje dialog z przestrzenig. Czy jest to subtelny zwrot
z strone wypartej w dobie prymatu konstrukcji cielesnosci? By¢ moze Kobro we-
szta tu na droge, ktéra zdolni byli podazy¢ dopiero artysci drugiej potowy XX wieku,
starajacy sie przetamac anonimowy, sterylny, zunifikowany i zracjonalizowany je-
zyk modernizmu lat 20. 1 30.? Takie wtasnie przej$cie dostrzec mozna w tworczosci
Kieslera, gdzie poczatkowy jezyk zgeometryzowanych podziatéw charakterystycz-
nych dla neoplastycyzmu zostatl zastgpiony ptynnymi, przenikajacymi sie ksztatta-
mi, przywotujacymi - u austriackiego tworcy wrazenie to dodatkowo jest wzmoc-
nione przez uzyty materiat - asocjacje ze Swiatem form organicznych. Endless House
pomyslany byt przez autora jako o wiele bardziej dostowna i bezposrednia niz
w przypadku Kobro préba ksztattowania przestrzeni zycia cztowieka - jego pomyst
zaktadat dostowne wejscie, wprowadzenie odbiorcy do struktury formalnej dzie-
1a, ale niewatpliwie wizja ta stanowi kontynuacje probleméw artystycznych, ktore
bardzo wyraznie wybrzmiaty juz w miedzywojennej twérczosci autorki kompozycji
przestrzennych.

17 Endless House to grupa modeli, wzglednie studiéw rzezbiarskich, ktére Kiesler stwo-
rzyt w zwiazku z pracg, zamdéwiong w 1958 roku do ogrodu Museum of Modern Art w No-
wym Jorku. Stypendium, ktére Kiesler wéwczas otrzymat na ten cel, obejmowato stworzenie
modelu i szkicow przygotowawczych. Ostatecznie powstato wiecej modeli, ktére, jak ,duzy
model” (w Whitney Museum, Nowy Jork), zaczety funkcjonowac¢ jako samodzielne dzieta
plastyczne.

18 W tym czasie nadal, obok rzezb o formach abstrakcyjnych, powstaja przewijajace sie
przez catg twoérczos¢ Kobro akty.
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Kobro a konstruowanie nowego $wiata

W najwcze$niejszych znanych, pochodzacych jeszcze z okresu rosyjskiego pra-
cach Kobro, bez trudu mozna odnaleZ¢ powiazania z twérczo$cig Vladimira Tatlina
czy Kazimierza Malewicza, z ktérych pracami poczatkujaca artystka zetkneta sie pod-
czas nauki w moskiewskich Il Wolnych Pracowniach Artystycznych (Swomas)*. By¢
moze nawet uczeszczata na prowadzone przez Malewicza zajecia, ale to nie zostato
potwierdzone. Biorac pod uwage te kontakty oraz tworzone juz w Polsce rzezby, na-
suwa sie pytanie, w jakim stopniu powstajaca juz po wyjezdzie z Rosji sztuka Kobro
kontynuuje koncepcje i zalozenia znamienne dla rosyjskiego konstruktywizmu,
a w jakim stopniu sie od nich uniezaleznia. Dazenie do ujecia sztuki jako zracjonali-
zowanego, rozumowego procesu, artystka wyniosta prawdopodobnie ze sSrodowiska
rosyjskich konstruktywistéw. Jednak pobyt w Polsce i kontakty ze Srodowiskami za-
chodnioeuropejskiej awangardy otworzyty nowe kierunki w mysleniu o sztuce.

Po wydarzeniach rewolucyjnych twércy rosyjscy, rowniez ci zwiazani z kon-
struktywizmem, staneli przed szansa budowania nowej wspdlnoty spotecznej
i porzadku politycznego, w ich mniemaniu wolnych od btedéw dawnego ustroju.
Chciano tak przeorganizowac $wiat, by wyeliminowac¢ ze spoteczenstwa nieré6wno-
$ci ekonomiczne i stosunki oparte na hierarchicznej zaleznosci, zatrze¢ dazenia eks-
ponujgce partykularne interesy i ponadprzecietne ambicje?’. Konsekwencje zmian
ustrojowych, jakie dotknety sztuke, dotyczyty nie tylko samej jej definicji i okreslenia
funkcji, ale znalazty swoje odbicie takze w formie jaka nadawano dzietom. Pod ko-
niec drugiego dziesieciolecia nowoczesne dzieto sztuki zaczyna by¢ coraz wyraZniej
pojmowane jako konstrukcja. Pojecie konstrukcji rozszerzone zostato na inne sfery
zycia, na catoksztatt kultury, postuzyto do stworzenia pewnej ogélnej wizji nowo-
czesnosci - $wiata poddanego silnej racjonalizacji, ktéry w marzeniu wielu zostanie
skonstruowany, zbudowany od nowa. W efekcie indywidualno$¢ gestu artysty ma-
lujacego pedzlem miata zosta¢ zastapiona przez obiektywizm form uzyskiwanych
za pomocy takich narzedzi, jak cyrkiel czy linijka?'. Terminy konstruowanie, kon-
strukcja, w jezyku rosyjskim zostaty zapozyczone z terminologii odnoszacej sie do
zagadnien z obszaru tektoniki i przeniesione najpierw na teren dwuwymiarowych
obiektéw (czyli malarstwa), nastepnie relieféw (Tatlin), a w koncu uzyte w odnie-
sieniu do przestrzennych obiektow?%. Pojecie konstrukcji miato obiektywizowac

¥ Do grupy tych dziet naleza ToS75 - struktura, Konstrukcja wiszgca (1) (1921, re-
konstrukcja 1972) czy Konstrukcja wiszgca 2 (1921/1922, zrekonstruowana w 1971). Por.
J. Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni..., s. 28, 31. M. Bomanowska, 7 rozméw
o Katarzynie Kobro, Muzeum Sztuki, £.6dz 2011, s. 30.

20 G. Sztabinski, Idea wspdlnoty sztuki..., s. 52.

21 B. Fer, The Language of Construction, [w:] Realism, Rationalism, Surrealism. Art Be-
tween the Wars, red. B. Fer, D. Batchelor, P. Wood, The Open University, Hong Kong 1993,
s.87-169, tu s. 88.

22 Tamze, s. 100; N. Tarabukin, From easel to the machine, red. Ch. Benton, S. Bayley,
Open University Press, 1976, s. 140.
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dzieto, eliminowac z niego takie elementy, jak subiektywizm, literacko$¢, symbo-
lizm, dekoracyjnos¢, kreatywnos¢, figuracje. Wszechobecno$¢ konstrukeji wyraznie
wskazuje na przesuniecie, jakie zaszto w pojmowaniu sztuki, ktéra byta rozumiana
juz nie jako kreacja, ale jako inzynieryjna praca, dziatalno$¢ analogiczna do zadan
podejmowanych w przemysle lub w sektorze produkcyjnym. Takie elementy, jak
przynalezno$¢ artysty do okreslonej klasy czy pte¢, tracity na znaczeniu, bo iden-
tyfikowano je jako powigzane ze starym porzadkiem spotecznym i sztuka burzu-
azyjna. Ciato, zmystowos¢ miaty by¢ przez ten nowy sposéb tworzenia catkowicie
eliminowane jako niemieszczace sie w ramach, wedtug ktorych sztuka powinna
by¢ definiowana. Autorskie ,ja”, jako przejaw symbolizmu, miato znikng¢?3. Takie
elementy, jak iluzjonizm, literackos$¢, narracyjnos$¢, emocjonalno$¢ byty kojarzone
z obrazowaniem $wiata zewnetrznego, a wiec jako akonstrukcyjne, programowo
odrzucane. W okresie porewolucyjnym, tj. po 1917 roku, pojecie konstrukcji nabra-
to dodatkowych znaczen, a artysta postrzegany byt jako konstruktor, budowniczy,
ktory sktada elementy dzieta w racjonalny uktad. Okreslanie w ten sposéb artysty
niosto ze soba konotacje inzynieryjne, czego konsekwencja stato sie postrzeganie
aktywnosci na polu sztuki jako dziatalno$ci mogacej by¢ pozyteczng, przydatng dla
spoteczenstwa. Ksztatt dzieta byt uprzednio zdeterminowany i miat wynikac¢ z moz-
liwosci i wtasciwos$ci uzytych materiatéw, a nie wewnetrznej idei tworcy. Za pomo-
c3 pojecia konstrukcji artysci chcieli sie odcig¢ od romantycznej wizji dzieta sztuki
powstajacego z natchnienia, a nie rozumowego eksperymentu; z indywidualnosci,
psychologii i duchowosci jego tworcy, a nie z pewnych obiektywnych praw i zasad
tworzenia?*, Oczywiscie w przypadku takich tworcéw, jak Aleksander Rodczenko za
takimi zobiektywizowanymi formami kryty sie tez okre$lone deklaracje natury po-
litycznej, sztuka byta traktowana jako cze$¢ rewolucyjnego zaangazowania, jednak
jest to watek, ktéry w niniejszym opracowaniu nie bedzie rozwijany.

Prace Kobro pochodzace z lat 1921-1922 nosza w swoich tytutach okreslenie
Jkonstrukcja” , jednak juz w 1924 roku artystka odchodzi od tej nazwy i decydu-
je sie na uzywanie terminu ,kompozycja”?®. Patrzac z punktu widzenia kariery obu
terminéw w kregu rosyjskiego konstruktywizmu, mozna dostrzec, ze konstruk-
cja w pewnym momencie zaczeta by¢ pojmowana w opozycji do kompozycji.
W INCHUKU (Instytut Kultury Artystycznej) w roku 1921 odbyta sie nawet seria
debat poswieconych temu rozréznieniu. Wéréd wnioskow, do jakich doszto obra-
dujace gremium, znalazto sie uznanie konstrukcji za termin adekwatny raczej do
obiektéw przestrzennych, za$ pojecie kompozycji przypisano przede wszystkim

3 B.Fer, The Language..., s. 127.

2 Tamze, s. 115. Nalezy zaznaczy¢, ze od ok. potowy lat 20. to formalistyczne podejscie
zaczyna przyswaja¢ marksistowska interpretacje sztuki jako odbicia warunkéw spotecznych
i ekonomicznych panujacych w danym czasie.

%5 N. Strzeminska, Katarzyna Kobro..., s. 95. Oprocz okre$lenia kompozycja, ktore artyst-
ka najczesciej stosowata w odniesieniu do swoich prac lat 20. i poczatku 30., Kobro uzywata
rowniez okreslenia rzezba abstrakcyjna.
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pracom dwuwymiarowym, okreslonym gidwnie przez estetyke, a nie utylitaryzm,
czyli w éwczesnej hierarchii plasujacych sie nizej niz bardziej postepowe od nich
konstrukcje?®. Ostatecznie uznano jednak, ze rozrdéznienie to nalezy odnies¢ przede
wszystkim do sposobu pracy autora: konstrukcja okreslono efektywng organizacje
materialnych elementéw dzieta, za§ kompozycja uktad zgodny z uprzednio zdefi-
niowanym i konwencjonalnym znaczeniem?’. Efektywne uzycie materialéw prze-
ciwstawione zostato nadmiarowi i dekoracyjnosci form w kompozycji. Doskonatym
przyktadem tego, jak na poczatku lat 20. rozumiano w Rosji nowoczesne dzieto
sztuki, jest zrealizowana w ramach ,laboratorium sztuki” OBMOCHU?® i pokazana
w 1921 roku w Moskwie wystawa 5 x 5 = 25. Na ekspozycji zaprezentowano pra-
ce mtodych twoércow, eksperymentujgcych, niekoniecznie na polu sztuki, z forma
i materiatami. Warwara Stiepanowa pisata w towarzyszacym ekspozycji katalogu:
,Technika i przemyst postawity przed sztuka problem KONSTRUKC]I, aktywnego
dziatania a nie kontemplacyjnego przedstawiania”?. Pokazane na wystawie kon-
strukcje (takim tez tytutem byta opatrzona przewazajaca czes$¢ prac) nosity w sobie
znamiona naukowego, technologicznego eksperymentu. Dziatania artystéw miaty
charakter préby, badania okreslonych wtasciwo$ci materiatu czy testowania da-
nej formy, potaczen kontrastujacych ze sobg faktur. U Kobro ten etap jest zauwa-
zalny w jedynej znanej obecnie tego typu pracy, jaka jest ToS75 - struktura (1920,
zaginiona).

Po wyjezdzie z Rosji Kobro stopniowo zarzucata termin konstrukcja na rzecz
kompozycji i potem konsekwentnie trzymata sie juz tego okreslenia. Zdaje sie, ze
termin ten lepiej oddawat rytmiczny charakter jej rzezbiarskich form, dzieki kto-
remu miato sta¢ sie mozliwe powigzanie dzieta sztuki z przestrzenia. Kompozycje
rzezbiarskie Katarzyny Kobro oparte s3 na zestawianiu statych stosunkéw wielko-
$ci, a u ich podstaw lezy ten sam rytm proporgcji. Jest tu wewnetrza logika (kazda
cze$¢ znajduje sie w precyzyjnie okreslonym stosunku liczbowym do innych czesci),
a cho¢ ksztalty pomiedzy réznymi realizacji sa zmienne, to jednak umotywowa-
ne wspoélnym systemem wyliczen. Na tle innych realizacji plastycznych Katarzyny
Kobro Kompozycja przestrzenna (9) (z 1933 r.) zdaje sie by¢ niedokonczong préba
jeszcze ptynniejszego zespolenia Swiata form plastycznych i rytmu zycia cztowieka,
lezacego u podstaw jej pozostatych kompozycji rzezbiarskich.

Sztuka Kobro, poprzez tak wyrazne akcentowanie obecnos$ci odbiorcy i jego
udzialu w dopetnianiu formy artystycznej, przywrdcita sztuce miedzywojennej
awangardy wypierane przez konstruktywistéw ,momenty” cielesne. Celem tej
twdrczosci stato sie rowniez odbudowanie wiezi miedzy autoreferencyjnym obiek-
tem sztuki i Swiatem zycia codziennego, a opublikowany dopiero w 1936 roku tekst

% B.Fer, The Language..., s. 101-102.
27 Tamze, s. 104.

28 OBMOCHU byto to moskiewskie Zjednoczenie Mtodych Artystéw, stowarzyszenie za-
wigzato sie wéréd studentéw Wolnych Pracowni.

29 Cytat za: J. Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni..., s. 45.
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Funkcjonalizm pomaga zrozumie( te dgzenia®’. Kobro pisata w nim o funkcjonalizmie
jako o metodzie, ktéra bada poszczegdlne momenty przebiegu zycia codziennego
i moze pomdéc wypracowac formuty plastyczne, oddzialujace w sposdb najbardziej
bezposredni na ,uktad Zycia codziennego”!. Te wypowiedzi zdajg sie wspoétgrac
z jej koncepcja rzezby, w ktorej uktad elementéw, ich wzajemne zestawienie ma
formowac rytm wspétgrajacy z rytmem zycia cztowieka - sekwencja przystankow
i ruchu - i czyni¢ go mozliwie logicznym i umotywowanym. Ten system ksztattow,
opartych na elementach odpowiadajgcych przemieszczaniu sie i momentom zatrzy-
mania, stanowi¢ miat uniwersalna podstawe nie tylko dla kompozycji plastycznych,
ale - jak podkreslone zostato w Kompozycji przestrzeni. Obliczeniach rytmu czaso-
przestrzennego - takze kompozycji architektonicznych®2. Nasuwa sie jednak pyta-
nie: czy ekonomia, efektywno$¢ precyzyjnie wyliczonych uktadéw form miaty by¢
tymi elementami, ktére wedtug Kobro beda w stanie przeksztatca¢ swiat? Czy wy-
pracowane w oparciu o funkcjonalizm formy plastyczne miaty dostownie formowac¢
przestrzen zyciows, czy ,jedynie” tworzy¢ konceptualne ramy dla bycia w §wiecie?
Zastanawiajacy jest rozdzwiek miedzy tymi, pochodzacymi z roku 1936, wypowie-
dziami Kobro a jej praktyka artystyczna - wspomniang juz Kompozycjq przestrzenng
9. Moze ta rzezba byla wyrazem niemoznosci ksztattowania poprzez sztuke ,prze-
strzeni odczuwania codziennego do$wiadczenia”, ktérej nie da sie sprowadzi¢ do
zracjonalizowanego schematu geometrycznego? Ta rzezba sktania do refleksji, ze
Kobro zaczeta weryfikowaé formute przestrzennego powigzania sztuki i odbiorcy,
a jej tworczos¢ stanowita jednak niedokonczong préobe zespolenia $wiata form pla-
stycznych i rytmu zycia cztowieka.

Mozna przypuszczaé, ze tworczos¢ Katarzyny Kobro to przede wszystkim
eksperyment na gruncie sztuki, a nie rozwigzania, ktére bezposrednio miaty wpty-
wac¢ na funkcjonowanie cztowieka w swoim codziennym, fizycznym otoczeniu.
Tworczos¢ artystyczna miata dokonywac przeksztalcen w sposobie myslenia, wy-
pracowywac takie formy dla sztuki, ktére bedg w stanie potaczy¢ ja z rytmem zycia,
ale znajdowanie konkretnych rozwiazan, przenoszenie ich ,na ulice”, znajdowato
sie juz poza horyzontem najblizszych zainteresowan rzezbiarki. Niemniej jednak,
dziatania artystyczne zmierzajace do integracji form plastycznych ze swoim otocze-
niem, a przede wszystkim z odbiorca, wykorzystywanie sztuki jako narzedzia mo-
dyfikowania, przeksztatcania zastanego kontekstu, ksztalttowania rzeczywistos$ci to

30 K. Kobro, Funkcjonalizm, ,Forma” 1936, nr 4, s. 9-13.

31 Tamze. Cytat za N. Strzeminska, Katarzyna Kobro..., s. 83. Autorka skierowata w tym
tek$cie uwage w strone zasad naukowej organizacji pracy sformutowanych przez Karola Ada-
mieckiego, ktéry swoje badania po$wiecit optymalnemu zorganizowaniu czynno$ci sktadaja-
cych sie na prace ludzka. My$l Adamieckiego zaktadata kierowanie praca wedtug wczesniej
utozonego wykresu dziatan, tak aby poszczeg6lne etapy pracy byty ze soba Scislej i efektyw-
niej powiazane i gdzie czasy trwania poszczego6lnych czynnosci oddzielone zostatyby od sie-
bie przerwami - przystankami w pracy

32 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni..., s. 12-13 (szczegoélnie rysunek na
s. 12 ijego podpis).
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watki, ktére wyraznie pojawity sie w sztuce Kobro i ktére z catg moca rozwinety
sie w sztuce drugiej potowy XX wieku. W latach 60. i 70. nastepuje nasilenie tych
tendencji, a udziat odbiorcy w procesie definiowania oraz dopetniania formy dzieta
sztuki zaczyna by¢ coraz wyrazniej podkreslany przez artystéw i badaczy sztuki. Jak
zaznaczyt Jean-Royoux, dziatalno$¢ artystyczna miata sta¢ sie praktyka pozwalajaca
na uchwycenie procesu spotecznego, psychologicznego czy jezykowego wtaczenia
indywiduum w okreslong przez mass media zdeformowang rzeczywisto$¢*. Sztuka
Katarzyny Kobro tworzy inspirujacy uktad odniesien dla tego procesu wydobywa-
nia odbiorcy z ,sytuacji spektaklu”, a poczatek XX wieku to nie tylko okres konceptu-
alizacji zjawiska przestrzeni, ale rowniez wazny moment dla redefiniowania relacji
miedzy dzietem sztuki a odbiorca.
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Forming of Life. Katarzyna Kobro and Her Concept of Space

Abstract

Polish sculptor Katarzyna Kobro is often considered one of the mostimportantrepresentatives
of Polish constructivism while her connections with the Russian group of constructivist
artists is also emphasized. On closer examination, however, it is clear that her innovative
concepts and radical statements went far beyond the field of interests commonly associated
with constructivist artistic endeavours. This paper explores the constitutive problem for
Kobro’s sculptures, that is, the integration of self-referential language of art and the space of
every-day experience.

The point of departure of this analysis is the assumption that the notion of space was a crucial
part of this process of integration for Kobro, strongly linked to formal structure of the art
object. According to her rare statements, sculpture was intended to interact with the infinity
of space and also be an equal part of it. At the same time- artist considered space an integral
part of an artwork and strongly connected with the spectator’s perceptual activity. With this
step “in space” Kobro intended to create with the use of forms both the interior and exterior
with the latter also understood as the space of the beholder’s experience.

Like Kiesler’s Raumstadt - another work that the present hypothesis reflects - Kobro’s works
can be considered a distillation which attempts to enclose in the formal structures of a work
of art, the rudimentary concepts and universal assumptions about human activity in the
world. In both cases (Kiesler and Kobro), formal structure should operate as a transmitter
which offers model solutions that can be later translated into forms of particular large-scale
or utilitarian projects. Kobro’s goal was therefore, through the composition of her sculpture
(not directly however), to influence one’s perception of the world and ability to think in a
more structured but at the same time abstract way. Noteworthy here is her latest known
Space Composition (9) from 1933 which reveals an intriguing shift in forms from her earlier
work, making them more fluid, smooth and even “biological”.

Katarzyna Kobro was already exploring concepts that have become relevant issues in the 2nd
half of the 20th century. Artistic considerations about space, about the role of beholder in
unfolding and “producing” spatial experience, and artistic commitment in the transformation
of life-conditions are only some of the concepts fundamental for art in the 1960s or 70s,
having already appeared in the 20s in Kobro’s work.

Key words: Katarzyna Kobro, space, sculpture, architecture, body, constructivism, constru-
ction, composition, Frederick Kiesler, art and social change

Nota o autorze

Malgorzata Jedrzejczyk (ur. 1985) - studiowata historie sztuki na Uniwersytecie Jagiel-
loniskim w Krakowie oraz na Universitat Wien, doktorantka w Instytucie Historii Sztuki U] oraz
uczestniczka angielskojezycznego interdyscyplinarnego programu studiéw doktoranckich
Society - Environment - Technologies. Wspétpracuje z Miedzynarodowym Centrum Kultury
w Krakowie, z Fundacja Splot, dziata réwniez jako niezalezna kuratorka. Redaktorka poswie-
conego teorii obrazu tomu Obraz/ciato. Stypendystka Stipendium der Stipendienstiftung der
Republik Osterreich, programu Leonardo oraz szkoty letniej EIKONES. Gtéwne obszary ba-
dawcze to zwigzki sztuk wizualnych i architektury oraz zagadnienie przestrzeni w sztuce XX
wieku.



