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JANUSZ ZAGRODZKI

Grawitacja i niewazkosc

Artykut ilustrowany jest fotografiami z wystawy
Katarzyna Kobro. Problem grawitacji w Przestrzeni dla Sztuki
Warszawa, listopad 2019

”

WARUNKIEM, BEZ KTOREGO NIE POWINNA ISTNIEC RZEZBA, JEST JEJ
CALKOWITA JEDNOSC Z PRZESTRZENIA. NIE RZEZBA PRZECIWSTAWIONA
PRZESTRZENI | ODOSOBNIONA OD NIEJ, LECZ RZEZBA ZESPOLONA

Z PRZESTRZENIA | STANOWIACA JEJ DALSZY CIAG.][...]

KOLOR W ZETKNIECIU Z PRZESTRZENIA ODBIJA NA NIA WPLYW SWEJ
ENERGII. MOZNA POWIEDZIEC, ZE WPLYW KOLORU W PRZESTRZENI
ROZCIAGA SIE AZ DO NIESKONCZONOSCI. KOLOR UJARZMIA PRZESTRZEN
I PROMIENIUJE W NIA. IM JEST WIEKSZE NAPIECIE KOLORU, Z TYM
WIEKSZA SItA WYWIERA ON WPLYW NA PRZESTRZEN, PODDAJAC JA
DZIAtANIU SWEJ ENERGII, WYCHODZAC Z RZEZBY W PRZESTRZEN,
OTWIERAJAC W PRZESTRZENI ZAKRES WPLYWOW RZEZBY. ENERGIA
KOLORU, ROZBIJAJAC BRYLE, JEDNOCZESNIE tACZY RZEZBE

Z PRZESTRZENIA.

”

Katarzyna Kobro
Wiadystaw Strzeminski!

1 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni.
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka ,a.r.”
nr2,+6dz 1931, 34, 44-45.



Istota dokonan Katarzyny Kobro byto usta-
nowienie dwéch fundamentalnych regut, ja-
kie zawsze powinny towarzyszy¢ pracy twor-
czej rzezbiarza:

— pojmowanie przestrzeni jako tworzywa
artystycznego,

— rozumienie roli rzezby jako instrumentu
narzucajacego podziaty otaczajacej
przestrzeni.

Przestrzen traktowana jak budulec, organi-
zowana i przeksztatcana, stata sie zarazem
zbiorem miejsc szczegdlnie waznych, w kto6-
rych dochodzito do kondensacji formy. A to
z kolei stwarzato podstawy otwartego zwiaz-
ku ptaszczyzn, pionéw, poziomow i tukow,
umozliwiajacych centra, dominanty, kulmina-
cje, sekwencje cigglte i rytmicznie przemien-
ne, zespolone geometria zaczerpnieta bezpo-
srednio z natury.

Odkrycia naukowe zdecydowanie zmie-
nity twoérczos¢ artystow awangardy. Teoria
wzglednosci Alberta Einsteina spowodowata,
ze czas i przestrzen, ktore nauka dotychczas
uznawata za niezmienne w swojej trwatosci,
przeobrazity sie w wielkosci dynamiczne, sta-
jac sie podstawa wizji ciggle rozszerzajacego
sie wszechswiata. Tak pojeta sfera utworzyta
uktad odniesien, bez oznaczania granic, kto-
rego wyréznikiem byta zmienna gestos¢ za-
wartej w nim materii. Myslenie o przestrzeni,
odczuwanie jej w réznych wymiarach, stato
sie wazna czescia dociekan formutowanych
na pograniczu sztuki i nauki. Rozwazania
0 nowej sztuce wilaczyty pojecie ,,czasoprze-
strzen” do stownika terminéw artystycznych.
Tworca - obserwator, umiejscawiany dotych-
Czas poza rozpoznawana wyobrazeniowo rze-
czywistoscia, doswiadczajacy jej z zewnatrz,
sam stat sie czescia odczuwanej intuicyj-
nie przestrzeni, w ktérej nie byto juz rézni-
cy miedzy pozycja obserwatora i obserwowa-
nego. Znalazt sie w srodku nowej realnosci,
stabilnej, a jednoczesnie przemiennej, prze-
ksztatcanej naszymi zmystami, wymykajacej

sie zewnetrznym, relatywnym ocenom. Be-
dac jednoczesnie tworca przekazu i jego od-
biorca, stawat sie w kazdej sytuacji gldéwnym
punktem odniesienia. Fenomen przestrze-
ni stat sie dla sztuki zjawiskiem fascynuja-
cym i mimo swojej wszechobecnosci zawsze
pelnym tajemnic. Twoércy odrzucili konwen-
cjonalne sposoby wyrazania przestrzeni jako
pustki, rozciagajacej sie wokoét przedmiotow,
uswiadomili sobie jej znaczenie, odkryli, ze
chociaz pozornie nieporuszona, w istocie jest
pelna ruchu, wydaje sie zy¢ i oddychaé. Mimo
ze w opracowaniach naukowych badacze na-
zywali ja bezforemna i bezimienng, byta zré-
dtem wszystkich form, poczatkiem wszyst-
kiego, co posiadato nazwe. Przestrzen stata
sie w tym ujeciu esencja kazdego przedmio-
tu, uzasadnieniem istnienia formy i podzia-
16w wewnetrznych.

Droga ku czasoprzestrzeni prowadzi-
ta przez doswiadczenia stuzace otwieraniu
bryty, aby tym silniej powiazac obiekty troj-
wymiarowe ze specyfika otoczenia. Wizual-
ne odczuwanie réznych wymiaréw, pojmo-
wanych jako swoiste medium, zawierajace
w sobie konkretne, ztaczone lub odizolowa-
ne przedmioty lub ksztatty, stato sie dla ar-
tystow waznym zagadnieniem badawczym.
Precyzyjne okreslenie istoty czasoprzestrze-
ni czy wielowymiarowosci byto wtasciwie
niemozliwe, wrecz niewyobrazalne, spra-
wiato ogromng trudnosc i to zaréwno fizy-
kom, jak i artystom. Dlatego punktem wyj-
Scia doswiadczen Kobro byto odnalezienie
zasady umozliwiajacej swobode modelowa-
nia nieskonczenie podzielnej struktury w ra-
mach nie do konica rozpoznawalnej substancji
przestrzeni. Konkretyzujac forme, rzezbiar-
ka kazdorazowo okreslata metode wiazaca
wszystkie elementy w uporzadkowana ca-
tos¢. Zamiast tworzy¢ dzieta wedlug ogol-
nych zasad kompozycji i intuicyjnego od-
czucia estetycznego dazyta do opracowania
systemu logicznie taczacego ze soba wymia-
ry wszystkich ksztattow, ktérych wspotzalez-
nosc¢ bytaby doktadnie obliczona.
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W poszukiwaniu najprostszych rozwiazan
odwotata sie do formuty dajacej wiele moz-
liwosci podziatu linii i ptaszczyzn, a jedno-
czesnie stale obecnej wsrod praw przyrody.
Dazac do integralnosci ksztattow, Kobro od-
wotata sie do doktryny pitagorejskiej, wedtug
ktorej wyrazone cyframi wzajemne zalezno-
Sci zawarte sg w strukturze zywych organi-
zmoOw, a najbardziej naturalng proporcja jest
ztoty podziat, podstawa harmonii jednosci,
ktora jest zewnetrznym objawieniem liczby.?
Te same wymierne wielkosci: 3, 5, 8, 13, 21, 34,
55..., powtarzajace sie w spiralnych wzorach
stonecznika lub wyznaczajace liczbe ptatkéw
kwiatow, tworza ciag liczb naturalnych Le-
onarda z Pizy, zwanego Fibonacci, i uktad ko-
lejnych proporcji 1:1, 1:2, 2:3, 3:5, 5:8. Zalezno-
Sci stale obecne w rzezbach Kobro okreslaty
strukture podziatéw dokonywanych w obsza-
rach szescianu lub prostopadtoscianu, przy-
jetych przez artystke jako miejsce przepro-
wadzania analiz. Powstawanie rzezb mozna
wiec nazwac urzeczowieniem procesu twor-
czego, przeradzaniem sie idei w rzeczy mate-
matyczne. Rozwijany we wszystkich kierun-
kach uktad skoordynowanych elementéw, na
ktory sktadaty sie ptaszczyzny ustawione pod
katem prostym, réwnolegtosci i tuki pelne,
taczyt w jeden tancuch ogniwa abstrakcyjnej
matematyki i empirycznej fizyki z argumen-
tami estetycznymi.

Matematyczng strukture rzezb Kobro do-
petniaty zatozenia kolorystyczne decyduja-
ce o sile oddzialywania form w przestrzeni.
W poczatkach jej tworczosci barwa stanowita
jedynie dopelnienie konstrukcji. Autorka po-
za oryginalnym kolorem materiatu najcze-
Sciej wprowadzata biel i czern. Dopiero w ko-
lejnych dzietach kolor zaczat speinia¢ wazna,
symboliczna role. Kobro za pomoca barwy
wyrazata jedyny w swoim rodzaju metafi-
zyczny stosunek do §wiatta. Pierwsze Rzezby

2 K.Kobro,Rzezba i bryta. Ankieta ,Europy”, ,Europa”
nr 2/1929, s. 60.

przestrzenne i wynikajace z nich Kompozycje
byty monochromatyczne - biate. Biel, pojmo-
wana jako barwa swiatta, Kobro utozsamiata
z metafora ludzkiej sSwiadomosci, wywieraja-
ca wptyw na mysli i wyobraznie, niemal au-
tomatycznie narzucajaca sugestie gtebi i czy-
stos¢ idei. Wprowadzenie przez artystke do
rzezb koloréw podstawowych réwniez na-
wigzywato do natury §wiatta, a konkretnie do
wrazen wzrokowych, do w petni rozpozna-
nej przez fizyke zdolnosci widzenia, zjawiska
spektralnego rozszczepienia Swiatta, czesto
ujawnianego w realiach natury przez barwny
tuk teczy. To, co trafia do naszych oczu za po-
srednictwem fal o odpowiedniej dtugosci, wy-
znacza zakres optyczny postrzegania koloru.
Odbieramy wzrokiem tylko utamek dtugosci
fali odbieramy je jako rézne barwy. Spektrum
Swiatta widzialnego, w ktérym mieszcza sie
kolory podstawowe - czerwony, z6tty i nie-
bieski, otaczaja fale, ktérych nie sposéb ode-
bra¢ wzrokowo. Za strefa graniczna, ktéra
wyznaczaja fale odbierane jako kolor czerwo-
ny, pozostaja fale dtugie: podczerwien, mikro-
fale, fale radiowe, a poza zasiegiem fal Swiat-
ta oznaczajacych barwe niebieska - fale zbyt
krotkie, aby mozna byto je zobaczy¢: ultrafio-
let, promieniowanie rentgenowskie, promie-
niowanie gamma.

Wybijajacy sie sposrod artystow awan-
gardy europejskiej malarz i teoretyk sztuki
Piet Mondrian wywodzit logike pracy twor-
czej z analizy widma optycznego ciat swie-
cacych i traktatow filozoficznych Mathieu
Schoenmaekersa. W swoich obrazach wyni-
kajacych z zestawien barw podstawowych
i tak zwanych ,niekoloréw”: bieli, szarosci
i czerni, zawart koncepcje ponadrzeczywi-
stego malarstwa neoplastycznego, gdzie zotty
promieniuje, niebieski oddala, a czerwony uno-
si sie w przestrzeni.® Kobro przyjeta podobna

3 M.H.). Schoenmaekers, Het Nieuwe Wereldbeeld, Bussum
1925, thum. H. Andrzejewska [w:] Kierunki i tendencje
sztuki nowoczesnej, red. T. Richardson, N. Stangos,
Warszawa 1980, s. 228.




zasade komponowania uktadéw barwnych. Blachy, z ktérych budowa-
ta struktury rzezbiarskie, przeobrazaly sie w dzielace przestrzen plyty
koloru, emitujace energie promieniowania elektromagnetycznego: bez-
cielesne w swej wytgcznosci czysto przestrzennej - modelowy przylktad
stosunku koloréw w przestrzeni.*

W wielu wywodach krytycznych formowanie dziet wedtug regut
matematycznych byto czesto uwazane za przejaw kokieterii ze strony
artysty, a nawet pretensjonalnego wprowadzania pozoréw naukowo-
Sci dla wzbogacania waloréw wtasnej twoérczosci, tym bardziej ze po-
wierzchowne ogladanie obrazéw czy rzezb z reguty niewiele wyjasniato.
Rzezby Katarzyny Kobro, podobnie jak i Georgesa Vantongerloo, ucho-
dzity za fantazje dostosowane p6zniej z grubsza do pewnych rygorow.
Teksty teoretyczne artystow, wprowadzanie proporcji, ciagdw liczb
i rownan matematycznych, warunkujacych umieszczanie form i okre-
§lajacych zalezno$é ich wymiaréw, traktowano jak mniej znaczacy ele-
ment tworczosci, podporzadkowany zawsze dominujacym estetycz-
nym zasadom komponowania, majacym zdecydowana przewage nad
mato przekonujaca nieprzygotowanych odbiorcéw uktadanka formut
matematycznych i liczb. Dopiero we wspétczesnych badaniach zaczeto
poréwnywac gloszone przez twoércow zatozenia z konkretami zawar-
tymi w istniejacych dzietach. I woéwczas okazato sie, ze Vantongerloo
naprawde wizualizowal rownania matematyczne, a Kobro rzeczywiscie
budowata forme rzezb w oparciu o wirtualny fragment przestrzeni, kto-
rego wnetrze dzielita w mysl rygorystycznie przestrzeganego uktadu
liczb i proporcji. Powstanie kazdej kompozycji poprzedzato stworzenie
siatki przestrzennej, na ktéra nanoszone byty wartosci uzyskane z ob-
liczen. Wprowadzenie do pracy tworczej zaleznosci matematycznych
uczynito z nich jeszcze jedno narzedzie, jakim mégt postugiwac sie ar-
tysta, uksztattowato nowy jezyk znaczen. Rzezby Kobro i Vantongerloo
sa sprawdzalne liczbowo, podobnie jak prawa przyrody, ktére mozna
wyodrebnic, mierzac ich stalos¢ obiektywna aparatura. Ksztatt wyty-
czony liczba staje sie tworem pojeciowym, zmienia sie wraz ze zmiana
wartosci wprowadzonych do réwnan i proporcji. Dzieki programowa-
niu konstrukeji prace Kobro i Vantongerloo przeistaczaty sie w obiekty
matematyczne. Reguly operowania stosunkami liczb prowadzity do wy-
znaczania punktéw i podzialow, okreslaty formy, a dalej formuty o wy-
miernym znaczeniu. R6znice w twoérczosci obojga autorow wynikaty
z odmiennosci zatozen. Rzezby Vantongerloo, powstate u schytku lat
20. XX wieku, pozostaty jeszcze bryta oderwana od przestrzeni, podob-
nie jak zamkniete na otoczenie unistyczne obrazy Strzeminskiego. Na-
tomiast kompozycje Kobro przeksztatcaty sfere otaczajaca rzezbe.

Zaproponowany przez artystke model kondensacji formy - zawar-
ty w obszarze sze$cianu czy prostopadtoscianu, ktérego kazda czesé,

4 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu..., op.cit., s. 44, il. 36.
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zaréwno widoczna, jak i niewidoczna, zostata pokryta warstwa malar-
ska i przygotowana do ekspozycji - moégt by¢ umieszczany w dowolnym
uktadzie: w pionie, poziomie, bokiem lub odwrotnie. Ustawiajac Kom-
pozycje przestrzenne na wszelkie mozliwe sposoby, nie mozna ich byto
prezentowac zle, lecz jedynie inaczej. Kobro przygotowata wprawdzie
(na fotografiach zamieszczonych w rozprawie teoretycznej Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego) pierwotne propozy-
cje wystawiania rzezb, ale sama eksponowata je w réznorodnych ukta-
dach, dowodem czego s3 zdjecia wykonywane na wystawach.’ Kazda
z rzezb miata r6zne mozliwosci istnienia w przestrzeni i prawdopodob-
nie wszystkie byty wykorzystywane. Rzezby mozna byto dostosowac do
okreslonych sytuacji, komponujac otoczenie. Stad idea przezroczystych,
szklanych, dematerializujacych bryte postumentéw, stwarzajacych wra-
zenie unoszenia sie form w przestrzeni.

Publikacje dziet Kobro w kolejnych numerach paryskiego organu
miedzynarodowej awangardy Abstraction-Création. Art Non-Figuratif®
pozwolity jej przekazac zatozenia swoich dziet twércom odwotujacym
sie do problematyki przestrzenii czasu. W 1936 roku nazwisko Kobro
mozemy odnalez¢ wsréod 25, jak pisano: wybitnych artystow ze wszyst-
kich krajow, ktorzy zaakceptowali manifest nowego kierunku skupia-
jacego tworcow aktywnie odnoszacych sie do kreowania dziet w wie-
lowymiarowej przestrzeni - Dimensionisme: Zmuszamy [...] rzezbe do
opuszczenia przestrzeni zamknietej, nieruchomej i martwej, czyli tréjwy-
miarowej przestrzeni Euklidesa, aby podporzgdkowac ekspresji artystycz-
nej czterowymiarowaq przestrzen Minkowskiego’. Niektore fragmenty
manifestu powtarzaja tezy programu Kobro publikowane w latach 20.,
zawarte m.in. w pracy Kobro i Strzeminskiego Kompozycja przestrzeni.
Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego. Podstawy programu przyszte-
go dziatania zostaty sformutowane nie tylko przez, malarzy i rzezbia-
rzy, ale rowniez pisarzy i poetéw. Sygnowali go m.in.: Hans Arp, Pierre
Albert-Birot, Alexander Calder, Sonia i Robert Delaunay, César Dome-
la, Marcel Duchamp, Wassily Kandinsky, Katarzyna Kobro, Joan Miro,
Laszlé Moholy-Nagy, Francis Picabia, Enrico Prampolini, Charles Sira-
to i Sophie Taeuber-Arp. Zatozeniem byto catkowite odrzucenie rzezb
klasycznych - tréjwymiarowych bryt figuralnych lub abstrakeyjnych,
ksztattowanych dla upamietnienia wybranych oséb lub waznych wyda-
rzen, i zastapienie ich formami otwartymi na przestrzen, wsrod ktérych
istotna role spetniatyby obiekty mobilne i mechaniczne, aby ostatecznie

5 Na fotografii z wystawy Grupa Plastykéw Nowoczesnych w odzi 1933 (8.10 - 5.11) sposrod
czterech widocznych Kompozycji przestrzennych Kobro trzy majg ustawienie odmienne
od pierwotnych propozycji, znanych z ilustracji umieszczonych w rozprawie: K. Kobro,
W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu..., op.cit.

6 K.Kobro,L'action de sculpter..., ,Abstraction-Création. Art Non-Figuratif” nr 2/1933, str. 27;
nr4/1935,s.19; nr 5/1936, s 15.

7  Dimensionisme, red. Ch. Sirato, ttum. ). Zagrodzki, wktadka do ,La Revue N+1”, Paryz 1936.




stworzy¢ odpowiednie warunki dla sztuki na-
powietrznej fuzji muzyki i rzezby [...[ catkowi-
cie nowej - Sztuki Kosmicznej.®

Niemal w tym samym czasie - w opraco-
waniu Caroli Giedion-Welcker Moderne Pla-
stik® cykl rozwoju rzezby europejskiej, na
ktory sktadaty sie dokonania Tatlina, Mo-
holy-Nagyego, Gabo, Pevsnera i Rodczen-
ki, zamykato dzieto Kobro Kompozycja prze-
strzenna 9 z 1933 roku. Struktura tej rzezby
znacznie odbiegata juz od przestrzeganego
dotychczas rygoru pionéw i poziomow wyty-
czajacych podziaty w przestrzeni. Jej miekka
forma, zbudowana z krzywych hiperbolicz-
nych, antycypowata konstrukcje tzw. form
swobodnych.

Fascynacja zywiotem przestrzeni zawsze
odgrywata wazna role w rzezbiarskim ksztat-
towaniu formy, ale dopiero twérczos¢ Kobro
nadata temu sens zupeinie nowy. Uswiado-
mienie sobie, ze poszczegodlne ksztatty mo-
ga by¢ oderwane od podtoza i wlaczy¢ sie
w ciggtosc¢ otaczajacej przestrzeni, jako ele-
ment catosci, ktora i tak pozostaje niezmien-
na, pozwolito artystce spojrzec z dystansu na
wtasna tworczosc¢ - osiagnac synteze widze-
nia. Kobro wykorzystywata w swoich otwar-
tych strukturach rzezbiarskich badania nad
budowa materii, stosujac w praktyce nie-
zwykle proste zasady konstrukecji i stawiajac
hipotezy siegajace daleko w przysztos¢. Za-
sady budowy rzezb Kobro mozna poréwnac
do sugestii uksztattowania ogromnej struk-
tury, kosmicznego rusztowania, sktadajace-
go sie z barwnych ptaszczyzn taczonych pod
katem 90°, zawieszonych w nieskoriczono-
Sci wszechswiata. Nie ma przestrzeni, ktora
jest pusta, a tak zwana pustka to hipotetycz-
na nieobecnos$é, miejsce czekajace na akt kre-
acji. Rola artysty jest jego wypetnianie, od-
najdywanie ksztattow i okreslanie regut ich

8 Ibidem.

9 C.Giedion-Welcker, Moderne Plastik. Elemente der
Wirklichkeit Masse und Auflockerung, Zurich 1937, s. 14,
147,155.

powstawania. Hipotetyczne uniesienie rzezb
w przestrzen, podjecie préby organizowania
sfery otaczajacej rzezbe, zamiast dotychcza-
sowego konstruowania form stabilnie umiej-
scowionych na trwatym podtozu, stato sie
istotna wskazowka procesu przemian, jakie
nastapity w pogladach Kobro.

Sugestie Einsteina i Minkowskiego, aby
rozwazacé na nowo problem grawitacji, od-
kry¢é prawa ksztattowania lub zakrzywiania
czterowymiarowej przestrzeni, oddziataty
na tworczosc¢ Kobro. Préby obliczania rytmoéow
czasoprzestrzennych poruszane w rozprawie,
pisanej wspdlnie ze Strzeminskim, miaty dal-
sze konsekwencje. Kazde ciato majace jakas
mase wptywa na sfere wokot siebie i wnosi
swoéj wktad w catoksztalt przestrzeni. Male-
wicz do wyjasnienia zaleznosci uktadu form
w dzietach suprematycznych uzywat poje-
cia ,réwnowaga dynamiczna”, gdzie wszyst-
kie sity przyciagania i odpychania réwno-
wazyty sie. W tym systemie wzajemnych
oddzialywan nawet najmniejsza ingeren-
cja zewnetrzna w obrebie przedstawionych
ksztattow musiata powodowac sprzezony
system przemian. Wiedza na temat zdarzen
we wszechswiecie wynikata ze zrozumienia
wzajemnego oddziatywania Swiatta i grawita-
cji. Z kolei zmiany w pogladach na grawitacje
mozna poréwnac do coraz gltebszego rozu-
mienia zjawisk natury. Dla istnienia Kompo-
zycji przestrzennych Kobro idealnym rozwia-
zaniem bylby stan swobodnego unoszenia
- niewazkosci, jaki mozna uzyskac w sferze
pozaziemskiej, gdzie sita ciezkosci zostataby
zrownowazona przez site bezwtadnosci. Mo-
ment, gdy intensywnos¢ oddziatywania czyn-
nikéw zewnetrznych wzajemnie sie reduku-
je, nie dziata sita ciezkosci ani zadna inna sita,
stworzenie wokot rzezby stanu inercji, wra-
zenia, ze obiekt utracit ciezar, cho¢ jego ma-
sanie ulegta zadnym zmianom, w warunkach
zblizonych do zycia na Ziemi jest mozliwy
tylko teoretycznie. Grawitacja nie daje sie
odczug, jedynie w niezwykle ograniczonym
uktadzie odniesien, gdy przyciaganie jest
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pomijalnie mate, a unoszace sie obiekty nie
doznaja przyspieszenia, wznosza sie i opada-
ja swobodnie.

Stymulowanie zdarzen w wyobrazo-
nej przestrzeni przez ciagi liczb zakodowa-
ne w rzezbach zbliza zatozenia dziet Kobro
do programéw komputerowych, pozwalaja-
cych unosié sie wewnatrz dowolnie skom-
ponowanego uktadu. Urzeczywistnienie idei,
ktora byta czastka procesu twoérczego, obec-
na w umysle kazdego artysty, oraz pragnie-
nie otwarcia drzwi prowadzacych do wnetrza
nowej przestrzeni, skomponowanej wedtug
wtasnych zatozen, stato sie nagle w pelni re-
alne. Marzenie o przestrzeni wielowymia-
rowej, wymyslanie jej, umieszczanie w niej
form bedacych w stanie niewazkosci, pozba-
wionych grawitacji, dokonywanie przesu-
nie¢ w czasie - staja sie zadziwiajaco proste,
jesli tylko odwotamy sie do znakéw mate-
matycznych umozliwiajacych programowa-
nie. Przezroczysta kratownica potaczonych
plaszczyzn, niekiedy wiazanych pelnym tu-
kiem, tworzy skomplikowany wzor geome-
tryczny. Kobro wykreowata wtasny wszech-
Swiat form, rozwijajacy sie w przestrzeni bez
oznaczonych granic. Jej wyobrazony, a jed-
nak racjonalny swiat zaprasza do wejscia,
a gdy sie to uczyni, mozna sie zatrzymywac
w wybranym obszarze lub przemieszczac
dalej - w przestrzen niedostepna ludzkie-
mu doSwiadczeniu. Mozna powieksza¢ lub
zmniejszac zalezno$ci miedzy poszczegdl-
nymi obiektami, mozna wreszcie wptywac
do nich, ogladac od srodka, sledzac ewolucje
uktadéw dynamicznych. Rzezby Kobro opar-
te sa na podobienstwie strukturalnym i spet-
niaja wszelkie warunki dziet obliczanych
matematycznie, ale matematyczna formuta
zastosowana do ich konstrukeji jest jedno-
czesnie naturalna formuta zycia, stale obecna
w Swiecie przyrody, stad ciagte nawigzania
do ztotego podziatu, do liczb Leonarda z Pi-
zy. Wtasnie w sztuce mozliwa jest przemiana
form struktury organicznej w nadstrukture
estetyczna.

Kobro zdecydowanie wyprzedzita poszu-
kiwania wspétczesnych, swobodnie porusza-
}a sie w terenie dotychczas niezbadanym, do-
data nowy rozdziat do historii rozwoju form
rzezbiarskich. Jej dzieta realizuja odwiecz-
ne pragnienie pokolen tworcéw: panuja nad
nieskonczona przestrzenia, wnoszac do niej
wtasne rytmy i podziaty: Znaczenie dokona-
nego przez Kobro ,,skoku w przestrzen” [sko-
ku w nieskoriczono$¢] mozna poréwnac jedy-
nie do najwybitniejszych osiggniec¢ Swiatowej
awangardy - suprematyzmu Kazimierza Ma-
lewicza i neoplastycyzmu Pieta Mondriana.'

Kompozycje przestrzenne istnieja jako frag-
ment porzadkujacego przestrzen szeregu geo-
metrycznego wzrostu, ktory nigdzie sie nie
zaczyna i nigdzie nie konczy, nieprzerwanie
trwa w wymiarze transcendentalnym. Wy-
obraznia i matematyka przeksztalcity kla-
syczne odczuwanie przestrzeni i czasu; za-
miast pojmowac je jako odrebne byty materii
utworzyty z nich czasoprzestrzenna jednosc,
w ktoérej grawitacja, jak dowodzit Einstein,
stata sie geometrig kosmosu. J

10 ). Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni,
PWN, Warszawa 1984, s. 129.



