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Recenzja rozprawy doktorskiej mgr Malgorzaty A. Jedrzejezyk
Crlowiek w poszerzonym polu rzetby. Tworczosé Katarzyny Kobro a przemiany w sztuce

i teorii sztuki poczqtlkow XX wieku

Doktadnie pot wieku temu Andrzej Turowski ukonczyl prace doktorska, w ktorej
zastosowatl tréjcztonowy schemat metody ikonologicznej do interpretacji polskiego
konstruktywizmu. Wyszed! od faktograficznego opisu ,,;rzeczy i zdarzen” skladajacych si¢ na
obraz dokonah awangardy konstruktywistyczne] w Polsce, nastgpnie omowit systemy
teoretyczne sformulowane przez poszczegdlnych przedstawicieli nurtu, odczytujac ich prace
wizualne wedlug zalozen ikonografii, czyli jako efekty przektadu teorii na ksztalt
konkretnych dziet i jednoczesnie jako formy wyrazu pojeciowych tresci, przy czym rozne,
odmienne w szczegélach systemy przyjal za wariantowe odmiany laczacego je ogélnego
programu artystycznego 1 ideowego. Punktem dojscia byla natomiast syntetyczna,
ikonologiczna interpretacja caloksztaltu tej tworczosci, widzianej 1gcznie z pokrewnymi
zjawiskami w teorii i sztuce awangardy rosyjskiej i europejskiej, jako formy wyrazu
wspolnego $wiatopogladu, skupionego wokét kluczowych mitdéw i utopii epoki modemizmu.
Praca Konstruktywizm polski. Proba rekonstrukcji nurtu wydana zostala po dziesigeiu latach,
w roku 1981.

Pozwolilem sobie na poczatku wspomnie¢ dysertacje Andrzeja Turowskiego, bowiem
zaproponowany przez Malgorzate Jedrzejezyk sposob opracowania tworczosel Katarzyny
Kobro w zasadniczych zarysach bardzo przypomina ten wiasnie ikonologiczny model analizy
i interpretacji, ktory do badan nad sztuka konstruktywizmu wprowadzil przed laty poznanski
badacz — stosujac go takze w pozniejszych ksigzkach o awangardzie rosyjskiej 1 europejskiej
— a ktéry w rezultacie zyskat znaczenie paradygmatyczne dla polskiej literatury przedmiotu.
Chociaz recenzowana tu praca nie zawiera zadnej deklaracji na ten temat, Autorka utozyla ja
zgodnie z wypracowanym przez Turowskiego, wzorcowym schematem ujgcia nurtu
miedzywojennej awangardy wedtug zasad ikonologii, przy czym samodzielnie przesuncta

rame ujecia, przyznajac centralne miejsce dokonaniom Kobro. Pierwszy rozdzial opisuje
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zatem tworczosé rzezbiarki na poziomie faktograficznym, drugi sytuuje si¢ na poziomie
analizy ikonograficznej, przynoszac odczytanie jej dziet wizualnych w swietle programowych
tekstow artystki oraz skupiajac ich tres¢ wokot kluczowych idei kompozycji przestrzeni i
rytmicznej organizacji ruchu. Nastgpne zas dwa rozdzialy poswigcone zostaly bardzo
obszememu wylozeniu analogii, ktére poprzez te gtéwna ideows os taczg tworezos¢ Kobro z
ogdlng dla epoki przedwojennego modernizmu tendencjg redefiniowania przestrzeni w
zwiazku z czasem, ruchem i cialem czlowieka, ktéra znajduje wyraz w naukach
przyrodniczych, w filozofii i psychologii, jak réwniez w 6wezesne] sztuce rosyjskiej 1
curopejskiej. Praca zachowuje wige indukeyjny porzadek wywodu, charakterystyczny dla
ikonologii w wersji usystematyzowanej przez Panofsky’ego, a opartej na wskazaniach
metodologicznych Wilhelma Dilthey’a, ktory okreslit interpretacj¢ jako drogg prowadzaca od
bezposrednio danych, jednostkowych faktow, poprzez analiz¢ nastawiong na poszukiwanie
analogii pozwalajacych laczyé poszezegélne zjawiska kultury, ponad indywidualnymi
réznicami, na poziomie typowosci wyrazanych przez nie znaczen, do syntezy ujmujacej
jedno$é ogdlnego typu, w ktorym wyraza si¢ zasadniczy kierunek umystowych dazen
integrujacych wspélnote kulturowa danej epoki. Zinterpretowaé dzieto wybranego tworcy,
znaczy wiec wlaczy¢ je w system takich analogii z dorobkiem innych artystow, poprzez ktore
okaze sie ono ogniwem calego szeregu zréznicowanych form wyrazu jednej w istocie,
nadrzednej tendencji. Wywod Autorki recenzowanej rozprawy przyjmuje ten kurs, wydobywa
7 tworczosci Kobro watki ideowe taczace ja ze szerokim zespotem analogicznych dokonan i
koncepciji w sztuce pierwszych dekad XX wieku, tworzy obraz utkanej z tych watkow sieci,
by — pomingwszy nieistotne w takim synchronicznym ujeciu wspdlnoty postaw kwestie
zwiazkow genetycznych — ukazaC prace naszej artystki jako kontekst dla bliskich jej
poszukiwaniom prac innych artystow epoki, zas ich dziela i programy teoretyczne jako
kontekst dla jej rzezbiarskich kompozycji i programowych wypowiedzi. Pojgcie kontekstu
oznacza tu co$, co mozna zwiazaé z czym$ innym ze wzgledu na jakis wsp6lny mianownik
lub analogie ogdlnych cech ponad odmiennoscig tego, co si¢ ze sobg wiaze.

Doktorantka konsekwentnie trzyma sie przyjetego modelu struktury pokrewnych
ideowo zjawisk sztuki, zgodnie z nim operuje pojgciem stosunkow kontekstowych, by na
przemian sytuowaé twoérczos¢ Kobro w pozycji kontekstu dla odczytania analogicznych
eksperymentéw w polu awangardy europejskiej czy rosyjskiej 1 przywolywac te analogie na
zasadzie kontekstu dla odczytania prac Kobro. Konsekwentnie, w zwigzku z powyZzszym,
Autorka rozprawy pozostaje przy modelu ogélnej synchronii wielu zjawisk powiazanych

analogiczna funkcja reprezentowania i wyrazania wspolnoty wiodacych idei epoki poczatkow
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XX wieku, wobec czego nie wdaje sie w diachroniczne, partykularne relacje oddzialywania
jednych dokonan na drugie. Wszak podstawowym zalozeniem ikonologii jest mozliwosé
pominigcia tego rodzaju zwiazkéw przyczynowych w panoramicznym, przekrojowym i
uogolniajgcym obrazie kulturowej catosci, ktory sprowadza poszczegolne jej wytwory do roli
kanalow przeptywu ideowych pradow i form ich indywidualnie zrdznicowanej artykulacji,
wyrazajgee] jednak to samo w istocie, typowe ,.znaczenie wewngtrzne”. Ikonologiczny,
indukcyjny schemat budowy analogii w celu uchwycenia wspélnoty artystycznych dazen
catkowicie uzasadnia wigc zadeklarowana we wstepnej czgsci rozprawy rezygnacje z prob
uchwycenia konkretnych Zrédet pomystow Kobro lub, z drugiej strony, wpltywu jej pomystow
na sztuke innych — rezygnacj¢ podyktowana zamiarem, by ukazaé prace rzezbiarki przede
wszystkim w tgcznosci z pracami ,wspolczesnych jej artystow i artystek, u ktérych
dostrzegalne jest zainteresowanie podobnymi [...] problemami tworczymi, takimi, jak
chociazby zagadnienie czasu, przestrzeni i ruchu w rzezbie [...]” (s. 12) i by uzasadnié w ten
sposob tezg, iz tworczos¢ Kobro ,,stanowi element szerszego procesu dostrzegalnego w sztuce
XX stulecia, j. narodzin przestrzeni jako fenomenu $cisle powiazanego z figura odbiorcy”, a
zatem artystka nalezy do szeregu tworcow, ktdrzy w omawianym okresie ,,wyrazali za
pomocg nowych formul rzezbiarskich dazenia do powigzania ciata ludzkiego z czasem,
przestrzenig 1 dynamika codziennego otoczenia” (s. 9).

Jako recenzent wyczulony na kwestie metodologiczne i skfonny do surowych ocen
pod tym wzgledem nie czynig¢ zarzutu z braku deklaracji przyjecia przez Autorke rozprawy
punktu widzenia ikonologii w wersji Panofsky’ego i Turowskiego (notabene poznanski
badacz réwniez nie identyfikowat si¢ deklaratywnie z ikonologiczng perspektywa). Nie
chodzi przeciez o to, by znakowac przyjeta metode interpretacji odpowiednia etykieta, lecz o
to, by umieje¢tnie i z pozytkiem si¢ nia poshugiwac, respektujac w praktyce jej reguty,
zalozenia 1 ograniczenia. W recenzowanej pracy, na poziomie struktury tekstu i
ukierunkowania wywodu, odnajduje nie tylko wskazane wyzej, podstawowe wyrdzniki
metody ikonologicznej, ale przede wszystkim wartos¢, jaka jest zasadniczo konsekwentne
trzymanie si¢ jej regul 1 owocne wykorzystanie jej mozliwosci. Nawet gdyby mialo sie okazaé
—a by¢ moze okaze si¢ podczas obrony — ze Autorka przyjeta ikonologiczng optyke w sposéb
tak samo naturalny, jak uczynit to 50 lat wezesnie] Andrzej Turowski, na zasadzie bardziej
oczywistosci wpisanej w lokalnie panujacy paradygmat historii sztuki niz podjetej z
rozmystem decyzji takiego a nie innego wyboru, nie uwazam tego za powazny problem,
mimo ze wybor ikonologii w dzisiejszych czasach trudno, rzecz jasna, potraktowaé jako

oczywisty. Uznaje ikonologiczny profil pracy Doktorantki za dobra monete, z dwdch
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istotnych powodéw. Pierwszy jest taki, Ze broni si¢ on przez to, co tak sprofilowana rozprawa
przyniosta — sadzg wige po owocach, ktore przekonuja, ze zastosowana metoda spetnita swoje
zadanie. Drugi za$ powod jest taki, ze na przekor calemu morzu krytyki wylanej na
ikonologie z réznych stron w ciagu ostatnich kilkudziesi¢eiu lat powstata oto praca, ktora
najzwyczajniej, bez zadnych na tym tle kompleksow, przyjmuje ikonologiczne reguly gry i
zaswiadcza, ze nadal mozna, postepujac zgodnie z nimi, co$ wnie$¢ do badan nad sztuka
nowoczesng. Kontakt z utrzymang w paradygmacie dawnej ikonologii dysertacja Matgorzaty
Jedrzejezyk, po diugim okresie obcowania z catkiem innym pisarstwem historii sztuki, byt dla
mnie tylez zaskakujacym, co i od$wiezajacym do$wiadczeniem. W zakresie, w jakim praca ta
okazuje si¢ poprawng wedle kryteridw obranej metody i solidnie sporzgdzona, staromodnego
typu interpretacja ikonologiczng tworczosci Kobro — a taki charakter ma ona przede
wszystkim — oceniam ja pozytywnie i powyzsza opinia rozstrzyga o generalnie pozytywnej
ocenie catosci rozprawy. Natomiast w zakresie stosunkowo niewielkim, w jakim tekst
wylamuje sie z przyjetej logiki interpretacyjnej, mam zasirzezenia, ktore rozwing w dalszej
czesel recenzji.

Istotnym walorem jest skrupulatno$é, z jaka Autorka podchodzi do wszystkich
poruszanych zagadnien, czego efektem stal si¢ potezny rozmiar pracy doktorskiej. W
rozdziale pierwszym, wyznaczajacym faktograficzng podstawe interpretacji dziet Kobro,
obszernie i wnikliwie oméwiona zostata problematyka autentycznosci poszezegdlnych rzezb i
ich tytutdéw, jak réwniez problemy atrybucyjne, a dalej zagadnienia materiatu, techniki i
kolorystyki struktur rzezbiarskich. Jest to bogaty w konkretne informacje zapis wynikow
bardzo rzetelnej, w duzej mierze samodzielnej pracy badawczej Doktorantki, stanowiacy
szczegOlnie wartosciows czes¢ rozprawy.

Rozdziat drugi, o charakterze ikonograficznym, zgodnie z zatozeniami ikonologii
nastawiony jest na dopasowanie dzie! wizualnych do zrédtowych tekstow, ktorymi w tym
przypadku sg gléwnie wypowiedzi teoretyczne ich autorki. Gdyby nie fakt, ze Doktorantka
nadala swojej interpretacji kierunek ikonologiczny, mozna by zada¢ pytanie, dlaczego, stajgc
wobec calej zlozonosci problemu relacji migdzy wizualna postacia dzieta a zrodlami
pisanymi, nie wybrala jednej z alternatywnych drég — mogta wszak albo podjaé t¢ kwestie
jako problem otwarty i uczyni¢ go przedmiotem krytycznej analizy, ktorej wynikiem byloby
dopiero okreslenie stosunku autokomentarza Kobro do jej rzezb, albo zdecydowaé si¢ na
wybdr odwrotny do faktycznie dokonanego, czyli poszukiwac niespdjnosci, luk, pekniec i
przesunigé dzielacych efekty uzyskane w formie plastycznej od deklaracji teoretycznych.

Skoro jednak Autorka rozprawy o rzezbiarskim unizmie, podazajac szlakiem wytyczonym
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niegdy$ przez Andrzeja Turowskiego, weszia juz w model ikonologiczny i rozumowala w
jego ramach, nastawienie perspektywy ogladu dziet wizualnych pod katem zrodtowych
tekstow i celowe szukanie spojnosci wrazen ogladowych z ikonograficzng podstawa bylo po
prostu oczywista konsekwencja przyjecia takich a nie innych interpretacyjnych regul 1
jednoczeénie koniecznym warunkiem ich spetnienia. Trudno si¢ wige dziwic, Ze Doktorantka
zrobita to, co do tych regut zwyczajnie nalezy i polaczyla rzezby z trescia wypowiedzi ich
autorki w $cisle zespalajaca obie formy wyrazu, ogélng jednosé artystycznej ,,koncepcji”
Kobro, dotyczacej zwiazkéw dziela sztuki z przestrzenig i z odbiorca (s. 46). Ten indukcyjny
zabieg przejécia z poziomu odrebnosci prac rzezbiarskich i teorii werbalizowanej w tekstach
na ogolniejszy poziom koncepcyjnej jednosci jako ich wspolnego zrodia byt na drodze
budowy interpretacji etapem wprowadzajacym do nastgpnej fazy — fazy konstruowania
obrazu wspolnoty idei, na wyzszym poziomie indukcyjnych uogOlnien, poprzez system
analogii laczacych koncepcje artystyczne réznych tworcow. Trzeba przyzna¢, ze analizy
struktur rzezbiarskich, rozumianych jako forma urzeczywistnienia pomysiow i postulatow
teoretycznych Kobro, sa wnikliwe, staranne i sugestywne, pozwalaja dostrzec w konkretnej
postaci nie tylko wiele z tego, co na ich temat podpowiadajg pisma artystki, lecz takze wigcej,
zwlaszeza gdy chodzi o efekty barwne. Analiza ikonograficzna dobrze wige speita swojg
role, chociaz za objaw nadgorliwosci w retorycznych operacjach stuzacych sklejaniu rzezb z
tekstami uwazam powtérzenie tych samych zdat Kompozycji przestrzenmi... na dwoch
sasiednich stronach pracy, aby ich torem poprowadzi¢ lekture rzezbiarskich form (s. 55-56).
Bardzo cickawy jest w tym rozdziale watek dopuszczanych przez Kobro roznych wariantow
ustawienia rzezb, ktory Doktorantka umiejetnie wywiodta z analizy zdjecia dokumentujacego
sposob ich prezentacji na wystawie w 1933 roku, by rozwinac¢ go w zwigzku z ideg
rownowaznosci wszystkich czesci rzezby i kierunkéw jej ogladu. Niepotrzebny natomiast
wydaje mi sie¢ podrozdziat poswigcony fotograficznym ujgciom przestrzennych dziet artystki.
Po pierwsze, postawione w nim pytania ,,0 to, na ile fotografia jest w stanie oddaé
przestrzennos¢ rzezby oraz podstawowe odautorskie zatozenia artystyczne” (s. 75), brzmia —
prosz¢ wybaczyé — zbyt naiwnie, a odpowiedzi sg zbyt oczywiste. Truizmem jest przeciez i
to, ze zdjecie musi sprowadzaé tréjwymiarowos¢ rzezb do plaszczyznowej kompozycji kadru,
i to, ze wybrane ujecie moze przy tym podkresla¢ pojedyncze ich aspekty widokowe
eliminujge inne, i to, ze fotograficzny widok rzezb wspdtksztattuja efekty wywotane takim
lub innym ich o$wietleniem. Wnioski ptyngce z rozwazan zawartych w catym podrozdziale
mozna by z pozytkiem sprowadzié do paru krétkich uwag i to wystarczytoby, aby zaznaczy¢

odpowiedni dystans do zdje¢ ukazujacych rzezby na wiasnych warunkach, z istoty rzeczy
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catkiem odmiennych od warunkéw recepcji przestrzennej, jakie zaktadat rzezbiarski projekt
Kobro.

Rozdziat trzeci zakresla ikonologiczny horyzont interpretacji wskazaniem na typowa,
zasadnicza 1 powszechna w epoce konca XIX i poczatku XX wieku tendencje intelektualna,
ktorej istota bylo poglebianie 1 poszerzanie namyshi nad przestrzenia, a ktéra znajdowala
wyraz tak w réznych obszarach nauki, od filozofii po fizyke, jak tez w roznych obszarach
tworczosel artystycznej, od malarstwa po architekture. Za swoja przewodniczke na drodze
charakterystyki tej ogdlnej tendencji Doktorantka obrata Linde D. Henderson, autorke
monumentalnej ksiazki wydanej w roku 1983 i szeroko recypowanej pod koniec ubieglego
stulecia, a oparte] na rozprawie doktorskiej z roku 1975, reprezentujacej ten sam
ikonologiczny paradygmat éwczesne] historii sztuki, w ktorym utrzymana byla o trzy lata
wezesniejsza dysertacja Andrzeja Turowskiego. Jak poznanski badacz wigzal sztuke
awangardy z rewolucyjnymi utopiami modernizmu, tak byla doktorantka Uniwersytetu Yale
wigzala ja z wyzwalajgcym wyobrazni¢ artystéw impulsem intelektualnym, generowanym
przez idee czwartego wymiaru. W idei tej Henderson dostrzegta — jak stwierdza we wstgpie
do swojej ksiazki — kluczowy temat, zespalajgcy 1 jednoczacy ponad wszelkimi réznicami
wiele zjawisk nowoczesnej sztuki i teorii, wobec czego interpretowala caly wachlarz
rozmaitych dokonan artystéw europejskich, rosyjskich i amerykanskich z pierwszych dekad
XX wieku w zwigzku z owym zasadniczym tematem, ktéry znajdowal w ich pracach
zréznicowane formy wyrazu. Jak w sluzacym Malgorzacie Jedrzejezyk za wzdr opracowaniu
Henderson wyszla od tworczosei francuskich kubistow, by powigza¢ jg watkiem ideowym
czwartego wymiaru z tworczoscia Boccioniego, Duchampa, Malewicza, Lissitzky’ego, Van
Doesburga i innych, tak w swojej rozprawie Doktorantka wyszta od prac Kobro, by na
podobnej zasadzie polaczy¢ je, na poziomie zblizonych koncepcji przestrzeni i
czasoprzestrzeni oraz odpowiadajacych im rozwiazan plastycznych, ze sztukg migdzy innymi
rowniez Malewicza, Lissitzky’ego i Doesburga, ale tez Gabo, Vantongerloo czy Moholy-
Nagy’a. Interpretacjc prowadzong w obszarze sztuki poprzedza jednakze, tak samo jak w
ksiazce badaczki amerykanskiej, omowienie dyskursu teoretycznego na temat przestrzeni,
ktore nadaje mu role podstawy, intelektualnego zaplecza 1 zrdédta dla artystycznych
oddzwiekéw. Godnym pochwaly rezultatem samodzielnej, twodrczej adaptacji dawnego
schematu, zaczerpnigtego z rozprawy Henderson, jest fakt, ze Doktorantka wnikneta znacznie
glebiej w tradycje poje¢ na ten temat, obejmujacg zaréwno sfere teorii przednaukowych i
naukowych, jak i sfere teorii form rzezbiarskich oraz architektonicznych, sposobdw ich

komponowania i postrzegania w zwiazku z przestrzenig i przemieszczajacym si¢ podmiotem
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percepcji. W tym punkcie gtdwna, synchroniczna o§ wywodu zostala zrgcznie przecigta osig
poprzeczna, diachroniczna, wprowadzajaca perspektywe historycznego ciggu przemian
koncepciji przestrzeni w ogole i przestrzennosci rzezby, co pozwolilo umiejscowié tworczosé
Kobro, wraz z pokrewnymi propozycjami artystycznymi, takze w jego obrebie. Udato sie
przez to rowniez zbudowaé odpowiedni dystans do skoncentrowanej na temacie czwartego
wymiaru ksigzki Henderson, dzigki czemu Autorka rozprawy potrafita si¢ oprze¢ -—
calkowicie stusznie, chociaz nie bez zaznaczajacego si¢ w tekscie trudu 1 zalu — pokusie
wlaczenia naszej rzezbiarki do grona tworcéw zainspirowanych tg ideg. Analiz¢ dyskursu o
przestrzeni skupita na kwestiach istotnych z punktu widzenia wypowiedzi Kobro, a wigc
sytuujacych to pojecie nie tyle na poziomie teoretycznej, czysto intelektualnej abstrakcji,
takiej jak geometria niceuklidesowa, ile na poziomie do$wiadczen percepcyjnych cielesnego
podmiotu, ktéry naturalnie porusza si¢ w swoim przestrzennym otoczeniu.

Wedhig tego klucza rozwazania prowadzone w rozdziale czwartym tacza koncepcje
artystyczng Kobro z analogicznymi pomystami innych artystow zainteresowanych kwestig
zestroju form plastycznych z warunkami przestrzennego, czasowego i mobilnego ich odbioru.
W rezultacie Doktorantka zaprezentowala rzezbiarski unizm nie jako zjawisko marginalne w
stosunku do zrekonstruowanego przez Henderson, szerokiego nurtu sztuki wychodzacej
naprzeciw nowym teoriom wielowymiarowej przestrzeni i nieeuklidesowej geometrii, lecz
jako zjawisko reprezentatywne dla ogdlniejszej niz on — a zarazem obejmujgcej rozleglejszy
7zbiér zréznicowanych przejawow — tendencji poszukiwan w zakresie przestrzennosei formy i
czasoprzestrzennej dynamiki jej percepcyjnego doswiadczania. Szczegolne bliskie analogie z
pogladami Kobro Autorka rozprawy wskazala w koncepcjach Gabo, Moholy-Nagy’a,
Lissitzky’ego, istotne podobiefistwa zasadniczych dazen do powigzania trojwymiarowych
struktur formalnych z przestrzenig rozpoznala w pracach migdzy innymi Moora, Picassa,
Rodczenki, pokrewne proby otwarcia kompozycji przestrzennej na czynnik ruchu perceptora
dostrzegla znéw u Moholy-Nagy’a 1 Lissitzky’ego. Na tle tych paraleli wyeksponowane
zostaly najécislejsze i wieloaspektowe zwiazki laczace program teoretyczny i prace Kobro z
Jkregiem clementaryzmu” — z koncepcjami van Doesburga i Vantongerloo. 7 kolei ideg
ciaglosci miedzy ksztaltowaniem przestrzeni przez formy rzezbiarskie i projekty
architektoniczne podniosta Doktorantka jako ten temat, ktory lokowal propozycje Kobro
najblizej nie tylko $rodowiska De Stijlu, lecz takze awangardy rosyjskiej, przy czym
tworczosé Lissitzkiego kolejny raz wysuwala si¢ na pierwszy plan.

Ostatni watek rozdziatu czwartego wprowadzal zarazem w zagadnienie stanowigce

przedmiot dalszych rozwazan. Rozdzial pigty sytuuje bowiem awangardowe projekty
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organizacji przestrzeni, rozciagniete z obszaru sztuk plastycznych na grunt architektury, w
perspektywie utopijnych wizji przeksztalcania zycia spotecznego. Droga ikonologicznej
indukcji, prowadzaca od pojedynczego dzieta — w sensie oeuvre — Kobro, poprzez powiazanie
g0 z 0ogdlnym, charakterystycznym dla epoki typem sztuki, ktora odnosi temat przestrzeni do
czasowego wymiaru ruchowej aktywnosci cztowieka, znajduje tutaj swdj interpretacyjny
punkt dojscia na poziomie wspdlnoty naczelnej, jednoczacej awangarde idei, jaka byla idea
zaangazowania sztuki na rzecz budowy nowego spoleczenstwa, nowej architektury zycia. W
tej fazie, gdy interpretacja artystycznego projektu Kobro wedle regul ikonologii osiaga
wlasciwy cel, mozna skonkludowaé, ze pod wzgledem zgodnosci z zalozeniami 1 zasadami
prowadzenia interpretacyjnego wywodu obrang metoda wszystko jest, ogdlnie rzecz biorac, w
nalezytym porzadku, a ponadto zbudowany po drodze system analogii, w ktory Doktorantka
wlaczyta tworczo$¢ rzezbiarki, rzuca na nig sporo nowego Swiatla. Wraz z powyzsza
konkluzja musze jednak niestety zmieni¢ ton swojej recenzji, dotychczas aprobatywny (z
wyjatkiem jedynie drugorzednych zastrzezen do podrozdzialu o zdjgciach rzezb), by przejs¢
do uwag krytycznych.

Pierwsza uwaga dotyczy problemu wynikajgcego z faktu, Ze horyzont awangardowej
utopii, do ktérego ikonologiczna synteza doprowadza ide¢ kompozycji przestrzeni w jednym
szeregu z pokrewnymi koncepcjami Lissitzky’ego, Moholy-Nagy’a, Doesburga i innych
jeszcze  artystow, a  ktory zespala  indywidualnie  zroznicowane  odmiany
konstruktywistycznego projektu i wpisuje si¢ w jedna ogdlng teori¢ awangardy, naukowa
historia sztuki wyraZnie okreslita juz w latach 70-tych ubieglego wieku. Przywodzac swoja
interpretacje do tego miejsca i cofajac si¢ w przyjetym modelu sztuki awangardowe] do
ksigzki Petera Biirgera (rok 1974), Doktorantka niewiele juz mogla doda¢ do zasobu wiedzy
uformowanej gtownie czterdziesci kilka lat temu. Liczne wypowiedzi programowe artystow
pa temat ich wyobrazen o ksztaltowaniu nowego spoleczenstwa i nowego czlowieka
doczekaly sie wielu przytoczen, zestawien i podsumowan. Jednym slowem, sprawy
stanowiace temat pigtego rozdzialu dysertacji zna skadinad kazdy, kto troche zorientowat sig
w literaturze przedmiotu. Rozdzial ten nie wnosi istotnie nowych tresci, lecz sprowadza
wywod na droge zagadnien wezesniej dobrze opracowanych i nalezacych do kanonu wiedzy o
sztuce nowoczesnej. Jest wtorny przede wszystkim wobec wnioskéw, ktore z analizy
unistycznego projektu Strzeminiskiego i Kobro wyprowadzit dawno temu Andrzej Turowski,
poczynajgc od jego pierwszych ksiazek o konstruktywizmie, poprzez kolejne publikacje.
Zwiazek utopii rytmicznej organizacji Zycia spotecznego z miedzynarodowym nurtem

,architektonizmu” jako kierunku alternatywnego wobec orientacji utylitarystycznej i
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produktywistycznej szeroko ukazala zwtaszcza ksiazka W kregu konstruktywizmu z 1979
roku, wydana w popularnej serii ,,Style — kierunki — tendencje” Wydawnictwa Artystycznego
i Filmowego, ale tym niemniej pozostajaca fundamentalng i znakomita synteza tematu.
Rozwinieta w projekt architektonistyczny koncepcje przestrzennego unizmu Kobro i
Strzeminskiego Turowski powiazal tam najkonkretniej z koncepcjami Lissitzky’ego 1i
Doesburga, uwzgledniajgc rowniez analogie z innymi przedstawicielami nurtu nazwanego
architektonizmem. Rownolegle Steven Mansbach w swojej pracy doktorskiej, wydanej w
roku 1980, poréwnawczo zestawil programy artystyczne i ideowe Lissitzky’ego, Doesburga
oraz Moholy-Nagy’a, podkreslajac wspélne, a zarazem charakterystyczne dla
migdzynarodowego konstruktywizmu rysy utopijnych wizji tych trzech artystow, ktore
rowniez Doktorantka wskazywala jako najblizsze odpowiedniki wyobrazen spotecznych
Kobro. Od kogos, kto interpretuje dzisiaj jej tworczosé w bardzo podobnie zakreslonym kregu
artystycznych propozycji i programéw ideowych oczekiwatbym, ze odniesie si¢ do
podstawowych opracowan dotyczacych podjetego tematu, by albo sumarycznie potwierdzi¢
dawne ustalenia jego badaczy, albo wskaza¢, co i dlaczego wymaga uzupelnien, albo
zaproponowaé jaki$ konkretnie okreslony zakres korekty dotychczasowych sgdow. Takiego
podejécia zabraklo. Pomifimy juz pracg Mansbacha i calg literaturg péZniejsza, ale
najwyraznie] przez nieznajomo$¢ (jak wszystko na to wskazuje) fundamentalnej ksiazki
Turowskiego Doktorantka rozwodzila sie obszernie nad szeregiem dos¢ jasnych w jej swietle
kwestii tak, jakby odkrywata nieznane lady, podczas gdy byto to raczej wywazanie otwartych
drzwi. Jezeli dodaé do tego szereg cytatow z programowych wypowiedzi artystki oraz watki,
ktore Matgorzata Jedrzejczyk zreferowata za autorami dostepnej literatury przedmiotu, jak np.
watek zwigzkéw 1gczacych idee rytmicznej i funkcjonalnej organizacji zycia z ideologig
tayloryzmu, wyjécie poza ramy dotychczasowej wiedzy i dobrze znajome tropy
interpretacyjne w rozdziale piatym ogranicza si¢ do poszerzenia standardowego zestawu
analogii dla utopijnych wizji Kobro o koncepcje Friedricha Kieslera i Nikolaja Ladowskiego
— to niewiele jak na 56 stron tekstu.

Druga uwaga pozostaje w zwiazku z pierwszg, a dotyczy wielokrotnie powtarzanych
w rozprawie, ale niepopartych konkretnymi argumentami i niespdjnych z zasadniczym
kierunkiem interpretacji twierdzefi o ,unikatowym” charakterze tworczosci Kobro.
Konsekwentnie budujae swéj wywdd od pierwszego do pigtego rozdziatu na zasadzie indukeji
whasciwej dla ikonologii, Autorka potaczyta idiomatyczne cechy tej tworezoscei z kontekstem
analogicznych zjawisk w sztuce epoki i z ogdlnym typem postawy artystycznej jako

symptomem nadrzednej jednosci $wiatopogladu i spotecznych dazen awangardy, pojetej tak,
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jak zdefiniowat ja niegdy$ Biirger (a nalezatoby doda¢, o czym w rozprawie nie znajdziemy
wzmianki, ze jego teoria byla po wielokro¢ krytykowana, kwestionowana i negowana,
aktualnie za$ pelni role $wiadectwa zamknigtego i dawno przekroczonego etapu dociekania
istoty awangardyzmu). Jedng z podstawowych prawd o metodach nauki Michal Heller trafnie
ujat stwierdzajac, ze kazda metoda moze wykaza¢ tylko to, do czego wykazania ja
zaprojektowano. Metoda indukeyjna, wpisana w ikonologiczny rdzen rozprawy, stuzy
laczeniu, znajdowaniu analogii ponad réznicami, wykazywaniu zbieznosci i uogélnianiu,
syntetyzowaniu, a nie oddzielaniu, przeciwstawianiu i kontrastowaniu. Logika indukeyjnego
kierunku interpretacji wszelkim cechom indywidualnym, réznicujgcym i szczeg6lnym nadaje
znaczenie drugorzedne, za$ ogélniejszym cechom analogicznym, wspdlnym i typowym
znaczenie pierwszorzedne i zasadnicze. W takiej wigc mierze, w jakiej wywod Doktorantki
budowany jest zgodnie z ta logika, dzigki czemu przekonujaco igczy tworczos¢ z kontekstem
analogii i ogdlnym typem awangardowego swiatopogladu, przeciwstawia si¢ zarazem tezie o
_unikatowosci” dziet i programu ideowego Kobro, wprowadzonej we wstgpie, a potem co
pewien czas powtarzanej w formie krotkich i dos¢ zaskakujgcych wiracen, szezegolnie w
podsumowaniach kolejnych rozdzialéw. Nie da si¢ zachowa¢ ciastka unikatowosci, gdy zjada
sie je przez zacierajace réznice i kontrasty polaczenie z kontekstowym tlem. Postawiony
przez Autorke przed alternatywa uznania jej pracy albo za rozprawg o tym, co tworczos¢
Kobro laczy z calym nurtem reprezentowanej przez nig awangardy, albo za rozprawg o tym,
co wyrbznia ja na tle tego nurtu jako zjawisko unikatowe, zdecydowanie wybieram pierwszy
wariant przeciwko drugiemu, bo wybierajac odwrotnie, musiatbym skonstatowac, ze przyjeta
metoda, struktura wywodu i droga argumentacji pozostaje sprzeczna z przyj¢ta teza. Aby
mozna bylo taka teze przeprowadzié w sposob metodologicznie poprawny, kierunek wywodu
musialby zostaé odwrocony: punktem wyjscia powinien by¢ krytyczny przeglad
uogolniajacych uproszezen, do ktorych doprowadzily interpretacje zorientowane na faczenie
tworczosci Kobro z kontekstem analogicznych zjawisk w nurcie konstruktywistycznej
awangardy, za$ analiza powinna zmierza¢ do wydobycia z ich tla cech odrgbnych,
szezegdlnych i indywidualnych, wyrdzniajacych dziela i tresci pism artystki, a dotychczas
pomijanych przez badaczy, ktérzy nie widzieli dla nich miejsca w takiej interpretacyjnej
ramie, jakg przyjmowali.

Kolejna uwaga dotyczy rozdzialu széstego, odstajacego od poprzednich, utrzymanych
w jednej linii interpretacji. Podejmuje on ponownie temat modelu przestrzeni, do ktérego
odwoluje sie struktura i koncepcja rzezb Kobro, a o ktérym wiemy juz z rozdziatow

poprzednich, 7e laczy przestrzen pojmowang w jej obiektywnych wihasciwosciach z
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przestrzenig doznawang zmystowo, na poziomie doswiadczen widza poruszajacego sie w niej
zgodnie z wyznaczonym rytmem czasoprzestrzennym (s. 59-61, 68, 70, 79-81...). Autorka
wrocita do tematu, by te dwa zakresy odbioru przestrzeni, wywolywane przez sposob
uksztattowania plastycznego i okreslenia teoretycznego unistycznej rzezby, opisaé w
stowniku poje¢ estetyki recepcji Wolfganga Kempa. Pierwszy z nich, konceptualny i
wyobrazeniowy, angazujacy umyst odbiorcy, zwigzala wigc z kategoria ,,widza implicite”, a
drugi, odwotujacy sie do motoryki ciala perceptora, angazujacy jego fizycznosé, z kategorig
»widza explicite”. W swoich wnioskach Autorka uznala, iz uruchomienie tej drugiej funkeji
systemu prezentacyjnego stanowi o prekursorskim 1 wyjatkowym na tle sztuki pierwszej
polowy XX w. charakterze dziel Kobro. Trudno si¢ z tym wnioskiem zgodzi¢ biorac pod
uwage, Ze juz rzezba barokowa, podobnie jak architektura, bardzo wyraznie zwracala si¢ do
odbiorcy cielesnie usytuowanego i poruszajacego sie w przestrzeni, aby na tym poziomie
nawigza¢ z nim kontakt i kierowa¢ jego marszruta we wnetrzu kosciota (przypomnijmy sobie
choéby figury dyrygujace ruchem widza miedzy nawa a kaplicami w krakowskim kosciele
$w. Anny). Z drugiej strony cala teoria stosunku miedzy obrazem a widzem rozwinieta przez
Michaela Frieda, do ktorej odwolywatl si¢ Kemp w swojej estetyce recepcji, wychodzita od
podstawowego faktu zwracania si¢ kazdej malarskiej powierzchni — podobnie jak
powierzchni obiektow sztuki minimalnej — ku widzowi ciele$nie usytuowanemu w przestrzeni
przed nig, za$ kluczowa funkcjg antyteatralnych srodkéw budowy obrazu bylo, zdaniem
autora, wejscie w dialog z tym fizycznym umiejscowieniem podmiotu oglagdu. Natomiast
malarski unizm Strzeminskiego dostosowywat forme obrazu do cielesnosci, fizjologicznoscei i
migéniowej motoryki aktu percepcji wzrokowej, bezpodrednio poprzedzajagc pod tym
wzgledem projekt dostosowania formy rzezbiarskiej do czasoprzestrzennych warunkéw
odbioru rzezby, zwiazanych z ruchem przemieszczajacego si¢c widza.

Doktorantka zrecznie wykorzystata terminologie Kempa na potrzeby swojej
estetyczno-recepeyjnej analizy, dziwi jednak, ze dodata ja w ramach odrgbnego rozdzialu na
koncu rozprawy, a nie wlaczyta jej do rozdziatu drugiego, w ktérym kwestia interakcji formy
rzezbiarskiej z przestrzenno-czasowa dynamika ruchu widza i sferg pojgciowych wyobrazen o
przestrzeni zostala juz przeciez podjgta. W obu odstonach kwestia ta odnoszona jest fgcznie
do tego, co prezentujg struktury rzezbiarskie i co na ich temat stwierdzajg pisemne
wypowiedzi Kobro, a wiec do tego, co Malgorzata Jedrzejczyk objeta 1 polaczyta pojeciem
Jkoncepcji rzezby” (s. 46). W zwiazku z powyzszym zastanawia fakt, ze Autorka nie
zdecydowala si¢ metodg estetyczno-recepeyjng zanalizowaé samych prac rzezbiarskich.

Skoro za przedmiot badan metoda ta przyjmuje sposéb kontaktowania si¢ dziefa z odbiorca,
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to czy dzielem sa tutaj rzezby, czy tylko owa ,koncepcja” rozpigta migdzy rzezbami a
tekstami rzezbiarki na ich temat? Wszak posta¢ S$cistego splotu prac plastycznych i
teoretycznych uzyskata rekonstruowana ,koncepcja” tylko w tekScie rozprawy, ktore]
implikowany czytelnik porusza si¢ mys$lami migdzy wspomnieniem wygladu rzezb a trescig
pism Kobro, nieustannie projektujac strong ideows na rozwigzania formalne, poniewaz
wywod Autorki tak wilasnie go prowadzi. Rownoczesnie jednak tekst szostego rozdziatu
sugeruje swojemu adresatowi wizje sytuacji odbiorczej wytwarzane] przez same rzezby, ktore
whasng przestrzenng forma ksztaltuja sposob odczuwania przestrzeni i wyobrazania jej sobie
przez obcujgcego z nimi odbiorce, przy czym odbywa si¢ to bez posrednictwa teorii, lecz
tylko za sprawg przestanek recepcji wpisanych w strukture rzezbiarska 1 kolorystyczna.
Innymi stowy, nie trzeba w rytm okrazania rzezby, ktorego partyture buduje forma, wiaczac
przerw na czytanie wskazowek zawartych w tekscie Kompozycji przestrzeni. Jezeli wige
samowystarczalnym dzielem, oddzialujacym na widza i uzmystawiajagcym mu jakosci
przestrzenne, jest rzezba, a metoda estetyczno-recepcyjna zaproponowana przez Kempa ma
stuzy¢ analizie immanentnych dzietu czynnikéw oddziatywania na proces odbioru, nicjasna
pozostaje kwestia, dlaczego Doktorantka, wskazujac ten kierunek analizy, nie poszla za
whasna wskazowka, by zej$¢ z poziomu ,koncepcji”, a zarazem wyj$¢ na moment z
perspektywy ikonografii i zbadag, ile z tego, co zaktadal program teoretyczny rzezbiarskiego
unizmu, spelnia si¢ w praktyce percepeyjnych doswiadczen widza podazajacego za
przestankami oferowanymi przez formy plastyczne.

Jeszeze dwie krotkie uwagi innego rodzaju. Po pierwsze, uzyte w podtytule pracy
okredlenie , tworczosé Katarzyny Kobro” mylnie sugeruje objecie uwagg calego dorobku
rzezbiarki, podczas gdy poza pole widzenia usunigte zostaly akty. Po drugie, tekst zawiera
dogé liczne btedy konstrukcyjne w budowie zdan ztozonych, szczegélnie za$ razi nagminne

taczenie ich czedci niepoprawnie stosowang forma zaimkowa ,.ktory to”, ,.ktora to”, ktore to”.

Uwagi krytyczne nie zmieniaja mojej generalnie pozytywnej oceny rozprawy. Stanowi
ona cickawa probe ozywienia ikonologicznego modelu interpretacji sztuki pierwszych dekad
XX wieku w kategoriach szerokich nurtéw ideowych, taezacych zréznicowang tworczosc
wielu artystéw. Doktorantka zaproponowala takie przesunigcie ram ich ujmowania, ktore
sytuowato rzezbiarski unizm w centrum nurtu poszukiwan formalnych inspirowanych
nowymi teoriami przestrzeni i czasoprzestrzeni, a jednoczesnie w centrum utopijnego nurtu
awangardy konstruktywistycznej. Ta eksponujaca historyczne znaczenie tworczosci Kobro

relokacja przyniosta dobre, wartosciowe poznawczo efekty, gtownie na tle sposobu ujecia
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nurtu eksperymentow przestrzennych przez Linde D. Henderson, gdzie dla naszej rzezbiarki
nie bylo miejsca — ale zarysowala takze czgsciowo nowe, interesujgce tropy odniesien i
analogii na tle utartych sposobow wpisywania Kompozycji przestrzeni w ramy kontekstowe
szeroko rozumianego konstruktywizmu. Warto$¢ pracy podnosza sprawnie 1 uwaznie
przeprowadzone analizy.

W mojej ocenie zatem rozprawa Matgorzaty Jedrzejczyk spelnia ustawowe wymogi
stawiane dysertacjom doktorskim, wobec czego wnosze o dopuszczenie jej do dalszych

etapow postepowania w sprawie nadania stopnia doktora.
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