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Anna Dzierzyc-Horniak
Hommage a Maria Stangret-Kantor

W polowie maja dotarla do mnie smutna wiadomosé, ze odeszla od nas
uznana artystka Maria Stangret-Kantor. Zmarla 15 maja 2020 roku w

Warszawie, w wieku 90 lat.

II. 1. Maria Stangret podczas wernisazu swojej wystawy Maria Stangret-Kantor — Hommage a

Simone Weil, Galeria Starmach, Krakow 2008, fot. A. Dzierzyc-Horniak

Znamy ja z wielu rol. W pierwszej kolejnosci jako malarke, cho¢ nie zawsze
miala na malarstwo czas, a sama czynnos¢ malowania byla dla niej ciezkim
fizycznym wyzwaniem, jak sama wspominala (il. 1). Byla wybitng aktorka w
teatrze Tadeusza Kantora. Grala Przeorysze, Tadzia, Kobiete z mechaniczna
kotyska, Tego Pana dobrze znanego, Rabinka, Matke i wiele innych postaci,

biorac udzial prawie we wszystkich przedstawieniach Teatru Cricot 2. Byla
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postacia opakowanag tasma papieru na stadionie w Norymberdze, dziewczyna
tarzajaca si¢ w pomidorowej brei na plazy w Lazach, a nawet malowata progi
w Galerii Foksal — jako uczestnika najwazniejszych happeningow i dziatan
artystycznych Tadeusza Kantora. Blisko zwiazana z waznymi galeriami
okresu PRL-u, krakowska Galerig Krzysztofory i warszawska Galeria Foksal.
Byla czlonkinia Stowarzyszenia Artystycznego II Grupa Krakowska. Niekiedy
jednak patrzy sie nia przez pryzmat zony Kantora, ktory mowit do niej
s2Malenka” — a niewatpliwie byla to niezalezna artystka i on o tym dobrze

wiedziall.

Chcialabym opowiedzieC ponownie o artystce, przypomnie¢ jej droge
artystyczna, wywola¢ wspomnienia. Miatam zaszczyt osobiScie poznac¢ Marie
Stangret-Kantor, pisalam o jej malarstwie, osoba artystki jest mi bliska.
Skupie sie tutaj na dziatalnosci malarskiej krakowskiej artystki. Niewatpliwie
jej obrazy mozna traktowac jako swoiste kartki malowanego gestem

pamietnika, ujawniajacego jej Swiat wewnetrzny.

Maria Stangret-Kantor urodzita si¢ w 1929 roku w Strzelcach Wielkich koto
Krakowa. Glebsze zainteresowanie malarstwem zrodzito sie u niej z réznych
inspiracji, poczawszy od literatury (,ktora przeciez stwarza obrazy dziatajace
na wyobraznie”?), przez neorealistyczne filmy wioskiej nowej fali, po wystawe
sztuki meksykanskiej, na ktorej zobaczyla obrazy Fridy Kahlo (,najwickszej
surrealistki Swiata”) i Davida Alfaro Siqueirosa3. Juz jako osoba dojrzala
zdecydowala sie pojs¢ na Akademie Sztuk Pieknych w Krakowie. Pierwszy

rok byl dla niej trudny, gdy odkryla, Zze nie potrafi realistycznie rysowac.

1 Wiestaw Borowski. Zakrywam to, co niewidoczne. Wywiad-rzeka. Rozmawiaja Adam Mazur
i Ewa Toniak, Warszawa 2014, s. 376. Zob. W. i L. Janiccy, Dziennik podrézy z Kantorem. 14
listopada 1979 — 8 grudnia 1990, red. L. Drewniak, Krakéw 2000, s. 23.

2 Stowa artystki z przeprowadzonego przeze mnie wywiadu, Krakéw, 2003; druk Wzglednosé
spostrzegania. Z Marig Stangret-Kantor rozmawia Anna Dzierzyc-Horniak, ,Arteon” 2004, nr
9, s. 18-21; przedruk [w:] A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem. Twoérczo$é malarska
Marii Stangret-Kantor w latach 1957-2005, Warszawa 2005, s. 169 [w dalszych przypisach
podaje wedtug tej reedycji].

3 Wystawa sztuki meksykariskiej. Malarstwo wspoélczesne i grafika XVI-XX wieku, CBWA
»Zacheta”, 19.02.-13.03.1955. Jej komisarzem byl Roman Artymowski. Wystawa,
przeniesiona nastepnie do Patacu Sztuki w Krakowie (pokazano tam malarstwo) i Muzeum
Slaskiego we Wroctawiu (grafika), wywotala wowczas sporo ozywczego fermentu. Zob.
https://zacheta.art.pl/pl/wystawy/wystawa-sztuki-meksykanskiej [dostep: 25.05.2020].
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Biegatla wowczas do kawiarni ,Jama Michalika” i tam c¢wiczyla sie w
rysunku. Profesor Jan Swiderski, znakomity kolorysta pejzazysta, ktory
wysoko cenil w malarstwie kolor, stwierdzil, ze cho¢ ,z ledwoscia potrafi cos
narysowac, ma genialne wyczucie koloru i kladzie kolory tak, ze mozna sie
od niej tylko uczyc¢!”™. To samo przekonanie mial réwniez Tadeusz Kantor,
wskazujac, ze ma ,wrodzone poczucie koloru, tak jak kto§ ma wrodzony
absolutny stuch”s. Artystka zakonczyta studia i zdobyta dyplom w 1960 roku

jako uczennica prof. Jana Swiderskiego i prof. Emila Krchy.

II. 2. Maria Stangret i Tadeusz Kantor, Paryz 1959; zZrédlo: Mapis Cmanepem / Maria
Stangret, red. L. Stangret, kat. wyst., Kijow 2004, s. 2

Wazniejsze dla jej rozwoju artystycznego bylo jednak poznanie Tadeusza
Kantora, co nastgpilo juz na pierwszym roku studiow. W kraju nastata
odwilz, w krakowskich kawiarniach ,U Warszawianek” czy w Zwigzku
Plastykow, kwitlo zycie artystyczne i towarzyskie, ,a ludzie byli ztaknieni

sztuki, nie mieli innej nadziei, aby rozswietlic te szarg Owczesnag

4 Maria Stangret-Kantor, Malujgc progi. Maria Stangret-Kantor o swoim zyciu i tworczosci.
Spisat i zredagowat Lech Stangret, Krakéw 2016, s. 24.
5 A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., s. 170.
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rzeczywisto§¢”6. Mloda studentka, zafascynowana tym wszystkim, co
wowczas sie tam dziato, dala sie wciagna¢ w swiat Tadeusza Kantora. ,To
bylo rownoleglte, malarstwo i teatr. [...] Tadeusz mial nature szalenie
przebojowa, innowatorska, byl po prostu z powolania awangardowym
artysta, sSwietnie znal historie sztuki i znakomicie umiat to przekazac” -
opowiadala artystka’. Poznala wowczas m.in. Marie Jareme, Jonasza Sterna,
Artura Sandauera, Kazimierza Mikulskiego i mlodszych artystow, jak Piotra
Skrzyneckiego i Romana Polanskiego. W 1957 roku zadebiutowata w Teatrze
Cricot rola Woltyzerki w Cyrku Mikulskiego w rezyserii Kantora. Dwa lata
pozniej Maria Stangret i Tadeusz Kantor wyjechali w swoja pierwsza wspolna
podroz artystyczng do Paryza, znanego jej z opowiadan Kantora i legend (il.
2).

Tak zaczely sie szalone i tworcze dla Marii Stangret-Kantor lata. Nie sposob
ich wszystkich szczegolowo opisac, dlatego tez proponuje spojrzec na jedna
chocby dekade aktywnosci — w formie skrotowego kalendarium. Wydaje mi
sie, ze w pewien sposob ukaze to skale dziatlan, w ktorych uczestniczyla

artystka.

Rok 1961 — rok po skonczeniu studiow na krakowskiej ASP wystepowala w
spektaklu W matym dworku Teatru Cricot 2. Wyjechala do Paryza, gdzie w
ambasadzie polskiej wzieta slub z Tadeuszem Kantorem. Nastepnie mlodzi
malzonkowie odbyli podréz do Niemiec, Szwecji, Wloch, Francji. Rok 1962 -
przeprowadzila si¢ do dwupokojowego mieszkania-pracowni przy ul.
Elblaskiej 6 (obecnie Spokojna) w Krakowie, gdzie przez nastepne lata
wspolnie z Kantorem mieszkali i tworzyli. Wlasnie w tym miejscu ,,w wolnych
chwilach, najczesciej w kuchni” rozpoczela pisanie swojej ,powiesci bez

konca”, ktora:

jest rodzajem literackiego collage'u tekstow wyjetych z ksigzek o tematyce

niewaznej, peryferyjnej, dotyczacej zycia praktycznego z przestarzatych poradnikéw,

6 Ibidem, s. 171.
7 Ibidem, s. 173.
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broszur opisujacych banalne intrygi i konflikty moralne oraz z wlasnych tekstow

dotyczacych sytuacji aktualnych?.

Rok 1963 - pierwsza indywidualna wystawa, ktora odbyta sie w Galerii
Brinkien w Sztokholmie. Artystka pokazata 20 prac powstalych w latach
1959-1962. Nadal Teatr Cricot 2 byt dla niej szalenie wazny, grata
Przeorysze w Wariacie i zakonnicy wg Stanistaw Ignacego Witkiewicza. Rok
1964 - malarka przebywala z Kantorem w Chexbres w Szwajcarii na
zaproszenie kolekcjonera Theodora Ahrenberga. Podréozowali w tym czasie do
Niemiec i Francji (Paryz). Rok 1965 — debiut w kraju w krakowskiej Galerii
Krzysztofory. Na indywidualnej wystawie pokazala gwasze z lat 1957-1958 i
tempery z lat 1962-1965. Wyjechala na 7 miesiecy z mezem do Nowego
Jorku i Kalifornii (na zaproszenie Fundacji Forda), gdzie matzonkowie mieli
okazje pozna¢ m.in. Marka Rothke, George’a Segala, Claesa Oldenburga.
Wzieta udzial w pierwszym polskim happeningu Cricotage w kawiarni
Towarzystwa Przyjaciol Sztuk Pieknych w Warszawie oraz w jego krakowskim
rozwinieciu — Linia podziatu, zrealizowanym w lokalu Oddziatu Krakowskiego
SHS. Rok 1966 - odbyly sie jej kolejne wystawy indywidualne w Galerie de
I’Entracte w Lozannie oraz w Staatliche Kunsthalle Baden-Baden.
Uczestniczyla w niemieckojezycznej wersji W matym dworku (Der Schrank),
prezentowanej przez Kantora w Baden-Baden, w happeningu Le Grand
Emballage w Bazylei oraz w I Sympozjum Artystow, Plastykow i Naukowcow
w Putawach. Rok 1967 - uczestniczyla w wielu dzialaniach zwigzanych ze
srodowiskiem Galerii Foksal: happeningu List oraz Panoramicznym
Happeningu Morskim (w tym w III czesci Barbujazu erotycznym). W tym
samym roku odbyla sie jej pierwsza indywidualna wystawa w warszawskiej
galerii Pejzaze kontynentalne, oraz uczestniczyla w wystawie zbiorowej
Magazyn letni. Wystapila ponadto w roli Tadzia w Kurce wodnej i brala udziat
w zbiorowym pokazie kolekcji Ahrenberga w Chexbres. Rok 1968 — wyjechata
z Kantorem do Niemiec, gdzie na potrzeby niemieckiej telewizji wraz z

Dietrechem Mahlovem, dyrektorem w Kunsthalle w Norymberdze,

8 M. Stangret-Kantor, Pamietnik Dziadka, L6dz 2002, s. 3. Powiesé, ktora ukazywata sie we
fragmentach w réznych katalogach, zostala wydana po 40 latach dzigki wsparciu Grzegorza
Musiala i Janusza Glowackiego i ich t6dzkiej Galerii 86 jako Pamietnik Dziadka.
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przygotowali happening Die Grosse Emballage. Uczestniczyla w wystawach
zbiorowych w Warszawie (Magazyn letni, Galeria Foksal) i w Sztokholmie (Fri

Polsk konst, Sveagalleriet).

Rok 1969 - malowata drzewa i progi podczas organizowanego w Galerii
Foksal Assembage’u Zimowego (il. 3). Wspotuczestniczyla w realizowanym
wowczas happeningu Lekcja anatomii wedle Rembrandta. Jej twarz, wraz z
innymi wspolzalozycielami galerii (Wieslawem Borowskim, Zbigniewem

Gostomskim, Tadeuszem Kantorem, Edwardem Krasinskim, Anka

I1. 3. Maria Stangret-Kantor, Malowanie progéw i Malowanie pejzazu, akcje w ramach
Assemblage’u Zimowego, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1969, fot. T. Rolke, zrodlo: A.

Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., il. 10

Ptaszkowska i Henrykiem Stazewskim), zostala uwieczniona na stynnym
zdjeciu Tadeusza Rolke w ramach akcji warszawskiej galerii My was
widzimy. Wraz z Kantorem wyjechala do Bled w Jugostawii, gdzie na

potrzeby niemieckiej telewizji krakowski artysta zainscenizowal osiem akcji
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happeningowych - malarka uczestniczyla w  Malych operacjach
kosmetycznych i w Malowaniu progéow. Kolejny wyjazd z Teatrem Cricot 2,
tym razem do Wloch, gdzie pokazywana byla Kurka wodna. Rok 1970 -
wspolreprezentowata Galerie Foksal na prestizowej wystawie 3e Salon
International de Galeries Pilotes, zorganizowanej w Musée Cantonal de Beaux
Arts w Lozannie, przeniesionej pozniej do Musée d’Art Moderne de la Ville de
Paris. Pokazala rowniez swoje prace na nastepnej indywidualnej wystawie w

Galerii Foksal w Warszawie.

Jak wyraznie widac¢, byl to czas ciaglych wyjazdow, podrozy miedzy
Krakowem a Warszawa, czy miedzy Polska a Niemcami, Francja, Szwajcaria,
Wlochami. Maria Stangret-Kantor, bedac w samym centrum Swiata
artystycznego Tadeusza Kantora (okolo 30 lat), musiata znalezc¢ i sposob, i
czas na swoje malarstwo. Nie bylo to tatwe, gdyz byta zaréwno ,managerem”
Kantora od ,codziennych, zyciowych spraw”, jak i aktorka (uczestniczka) jego
spektakli oraz happeningow. Nieustanne artystyczne wyjazdy z jednej strony

pomagaty — bo, jak mowita sama artystka:

mialam to szczescie wyjecha¢ na poczatku lat 60. za granice, wielkie szczeScie,
dlatego ze w Paryzu wtedy byt taki boom sztuki nowoczesnej, ze w stosunku do
tego, co bylo, teraz nic sie nie dzieje. To byl obled. Wystawiali wowczas i Tapies, i
amerykanscy malarze, awangarda z Pollockiem, Segalem — malarzem i rzezbiarzem.

Bytam tym odurzona®.

To wtedy i podczas kolejnych wyjazdow zobaczyla dzieta najwiekszych
owczesnych tworcow, poznala wielu zagranicznych artystow (np. podczas
pobytu w Szwecji — Niki de Saint-Phalle, Jeana Tinguely’ego, Christiana
Boltanskiego), krytykow sztuki (Jeana-Clarence’a Lamberta, Claude’a
Oliviera, Henry’ego Galy-Carles’a). Dla mlodej artystki takie kontakty i
wiedza o sztuce — zarowno tej wspolczesnej — francuskiej i amerykanskiej, jak
i dawnej, podziwianej przez nich w muzeach — byly bardzo wazne. ,Szalenie

istotne! Ja uwazam, ze nie ma dobrego malarstwa bez Swiadomosci, co si¢

9 A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., s. 173.
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rownoczesnie dzieje wokot i co kiedys sie zdarzylo”© — przekonywala

artystka.

Z drugiej strony, nieustanne wyjazdy i udzial w teatrze Kantora, ktory od
swoich ,aktorow” wymagal absolutnego zaangazowania i inicjatywy podczas

wszystkich prob i wystepow, niejako ,hamowaty” jej malowanie.

Rzeczywiscie, ciezko bylo to godzi¢, choéby z czysto praktycznych wzgledéw, bo gdybym np.
byla krytykiem sztuki czy pisarka, to bralabym ze soba maszyne, wyjezdzala i mogla
spokojnie pracowaé, ale z malowaniem jest gorzej. MySmy malo mieszkali u siebie, ciagle
byliSmy w rozjazdach, przebywaliSmy nieustannie w hotelowych pokojach, gdzie trudno
bytoby mi rozktada¢ moje wielkie ptétna. Sa tacy malarze, ktérzy np. codziennie musza co$
namalowacé, co$ zrobi¢ w obrazie, co§ poprawié¢, a ja raczej nosilam w sobie pewnag wizje

obrazu, ktorg potem realizowalam po powrocie do domu!!l.

Artystka miala jednak swiadomosSc, Zze staje sie czesScia niepowtarzalnego
awangardowego zjawiska, jakim byl Cricot 2, dlatego gratla w teatrze, nie
porzucajac przy tym malarstwa. Starata sie jednoczesnie zachowac swoja
indywidualnos¢ malarska, co niewatpliwie przy takim artyscie, jak Tadeusz
Kantor, nie bylo zadaniem tatwym. Nigdy jako malarka nie uzywata nazwiska
Kantora, od poczatku swojej Sciezki artystycznej zachowata swoja odrebnosc,

podpisujac sie i wystawiajac jako Maria Stangret.

Kiedy poznata krakowskiego tworce, ten dopiero co wrocit z Paryza (19595) i
byl pod wrazeniem francuskiego informelu. Osoba 40-letniego Kantora, jego
niekonczace si¢ opowieSci o nowej i starej sztuce (,mial ogromna wiedze,
wrecz nieprawdopodobna”?) oczarowaly ja i wplynely na jej pierwsze
zainteresowania artystyczne (,chlonetam wszystko. Moge powiedziec, ze
wiedze o malarstwie zawdzieczam jemu”!3). Patrzac jednakze na kolejne

podejmowane przez nia wybory i rozwiazania artystyczne, widac, ze zostala

10 Tbidem, s. 175.

11 Ibidem, s. 182.

12 B. Matkowska-Swies, Maria Stangret-Kantor, zawsze potrzebny jest impuls. Krakowskie
gadanie, Krakéw 2001, s. 199.

13 M. Omilianowicz, Okruchy pamieci, ,Fortuna Miliarder” 1995, nr 17-18 (113-114), 27 1V,
s. 42-43.

Strona 1 2



na drodze artystycznej sobg. Pokazuja to juz jej obrazy informel, przy tym o
ile Kantor skupial sie na rozlewaniu i laczeniu koloru - dla niej
najwazniejsza sprawa byl malarski gest, ktory wlasciwie pozostal z nia do
konca. Wydaje sie, ze te roznice miedzy artystka a jej mezem wynikaly z
prostego faktu, ze ich wyobraznie artystyczne (ale i tez doswiadczenia
pokoleniowe) byly inne. Ona sama wspominala zas, ze tak naprawde byla
zafascynowana Jimem Dine’'m i Nicolasem de Staélem!4. Z kolei Wieslaw

Borowski, znajacy blisko tworczosc¢ obu artystow, pisat:

Malarstwo Marii Stangret, zony Kantora, bylo duzym odkryciem (...). Marysia nie malowata
systematycznie, robita to wielkimi skokami, po bardzo dlugich przerwach, gdyz byta zajeta
Kantorem i teatrem; lecz zawsze zaskakiwala rewelacyjnymi pomystami. Co ciekawe,
Marysia zupelnie nie byla pod wplywem Tadeusza Kantora (...). Malarstwo Marysi ogromnie
cenil Christian Boltanski, ktéry zupelnie nie ceni malarstwa Kantora, cho¢ wielbi go jako

artyste teatralnego!s.

Artystka miata specyficzne podejscie do wlasnego malarstwa:

Ja dtugo nosze w sobie idee obrazu, a jesli juz zaczynam ja realizowacé, to staram sie robi¢ to
szybko i strasznie ryzykownie. Wlasciwie nie lubie malowaé, dlatego, ze jak maluje, to
strasznie sie mecze. To jest nawet fizycznie ciezka praca, jak np. prészenie z automatu. Do
niektérych obrazéw dostawiam przedmioty. Mozliwe, ze wzielam to troche z teatru Cricot i
pojawiajacych sie tam obiektow niskiej rangi, ktére zawsze mnie fascynowaty, ale przedmiot
niskiej rangi byl i w malarstwie [...] kiedy zaczynam malowac¢, zawsze ogromnie ryzykuje.
Przy moim sposobie gestualnego malowania, jednym pociagnieciem pedzla mozna wszystko

popsucie.

Ta metoda towarzyszyla jej przez cale malarstwo, ktore przechodzitlo rézne

fazy.

Pierwsza z nich byt oczywiScie informel, ktory poza samym waznym dla niej
gestem, oczarowywal kolorem, dzialal bezposrednio na zmyst wzroku,

wielokrotnie budowal calos¢ obrazu. Kolor nabieral wagi we wspotbrzmieniu

14 A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., s. 183.
15 Wiestaw Borowski. Zakrywam to, co niewidoczne, op. cit., s. 263-264.
16 A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., s. 175-176.
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z reszta obrazu, dzialal jak rytm, jak ruch drobnych plam barwnych,
odbijajac sie dalekim echem w wyobrazni. Artystka przenosila w ten sposob
na ptotno swoj temperament, tworzac nie wedle jakiejs z gory powzietej wizji,
lecz przez proste uaktywnienie materii. Dla Anki Ptaszkowskiej owa metoda
tworcza polegala na pobudzaniu ,czystego zywiotu malarskiego — dziania si¢”,

w ktorym liczylo sie ryzyko trafnosci lub chybienia gestul”.

Maria Stangret-Kantor uwazata przy tym, ze nalezy wystepowac przeciwko
wlasnym gestom, jeSliby zaczynaly stawac sie przez powielanie nadto
automatycznel!®. I tak do kilku obrazow z przelomu lat 50. i 60. zostaty
wklejone na zasadzie collage'u odbitki glowek barokowych aniotkow,
wizerunki krolow z pocztu Matejki, gtowy Mikotajow czy figurki kolorowych
zolnierzykow. Obrazy kolaze mozna odebrac jako lacznik miedzy czystymi
obrazami informel a pracami z serii Kartki z zeszytu, powstalymi wiele lat

pozniej.

Informel, jak juz wspomniatam, nie byt tylko krotkim epizodem, ale
pozostawil trwaly slad w jej malarstwie. Plotna informel zawieraly w sobie,
jak zauwazyl Piotr Krakowski, istotne dla jej tworczosci ,wlasciwosci
malarskie”, jak i ,przedmiotowosc¢”. Ta ,«dwuwartoSciowos¢» znalazta w
dalszym rozwoju tworczosci rozwiazania calkowicie niezalezne i

zaskakujace”19.

17 H. Ptaszkowska,[bez tytutu], mpis, Archiwum Cricoteki, teczka Marii Stangret, bez dat., s.
nlb.

18 P, Skrzynecki, Z sal wystawowych. Mozesz oceniaé jak chcesz..., ,Echo Krakowa” 1965, nr
52 (3 1I), s. 2.

19 P, Krakowski, Wstep, [w:] Maria Stangret, kat. wyst., Galeria Starmach, Krakéw 1993, s.
nlb.
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I1. 4. Maria Stangret, Pejzaz kontynentalny, 1967, fot. A. Dzierzyc-Horniak

Juz wtedy krytycy zwrocili uwage, ze w jej pracach spod sfery chaosu,
automatycznych gestéw malarskich i napie¢ kolorystycznych wylaniaty sie

~pejzaze wewnetrzne”.

Z informel, a jednoczesnie przeciw niemu, wywodzita sie¢ koncepcja Pejzazy
kontynentalnych (druga polowa lat 60.) (il. 40). Byly to szeroko, syntetycznie
zarysowane ,informelowe” pejzaze, ktore artystka przekreslala konceptualnie
zamaszystymi ruchami pedzla. Tym samym wskazywala niejako, ze
malowanie pejzazy, nasladowanie natury nie ma juz sensu. Jej prace stawaty
sie zatem pejzazami tylko w swej zewnetrznej postaci, bardziej byly ich
specyficznym wyobrazeniem, zabawa z tradycyjnym malarstwem. Juz
kompozycyjnie skladaly sie z fragmentow wydzielonych kwater, w ktorych
pojawial sie pejzaz wlaczony w obraz na zasadzie collageu. Artystka,

przekreslajac czy zamalowujac swoj pejzaz, traktowala go jako przedmiot, i to
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przedmiot zarowno refleksji, jak i realizacji malarskiej, a nie jak tradycyjny

gatunek malarstwa.

Byla to zapowiedz podzniejszych o kilka lat ,przedmiotowych” poszukiwan
Stangret, ale tez wazny moment przejscia od spontanicznej, emocjonalnej
ekspresji do wyraznej intelektualizacji procesu tworczego. Na tym etapie
pojawil sie tez po raz pierwszy problem Sciany i obrazu, przestrzeni realnej i
tej, ktora stwarza obraz, problem wielokrotnie powracajacy w tworczosci
malarki. Artystka nie raz zrywata z konwencja obrazu, chocby z tym, ze jest
dwuwymiarowy. W swej grze intelektualnej, grze-umowie miedzy konkretem
a zludzeniem, plaszczyzng konkretna a plaszczyzng tworzacqg iluzje, starala

sie pokazac¢ dwoistos¢ przedmiotu w wyobrazeniu i doznaniu zmyslowym.

Z poszukiwan prowadzonych w tym kierunku wyrastaly prace tworzone przez
artystke w latach 70., w okresie, ktory mozna okresli¢ jako konceptualny.
Zajela sie realizacja prac, ktore mialy zadziwiac intelektualna czy tez po
prostu przewrotng trescia, ironicznym chwytem. Wieszala na Scianie
prostokatne ptotna z niebem, z namalowanym deszczem ,splywajacym” do
wypelnionej woda realnej rynny postawionej na podiodze (Niebo z rynna,
1970) (il. 5). Wazne one byly nie jako obrazy, lecz jako fakty myslowe,
istniejace dzieki ich relacji z naturg. Artystke zainspirowala widziana w
Paryzu wystawa Jima Dine’a, ktory przed obrazem postawil przedmiot, ale
ona wykorzystata ten fakt na swoj wlasny sposob. Konceptualizm tych prac
mozna tez laczyc z zainteresowaniem zwyklymi przedmiotami i czynnosciami,
co wida¢ w takich ,obiektach”, jak Metr I i Metr II (1970-1974), czy Gra w
klasy (1970). Dziela te balansowaly na granicy dziecinnego zartu i

artystycznej powagi, dowodzac pozoru przedmiotowosci.
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I1. 5. Maria Stangret-Kantor, Niebieskie niebo, 1970, instalacja, olej na pltétnie, rynna, 106 x
250 cm, kolekcja Muzeum Sztuki w Lodzi, Zrédto:

https:/ /zasoby.msl.org.pl/arts/view /4549, dostep: 25.05.2020

Byl to tez czas, kiedy krakowskag artystke inspirowalo zapisywanie kartek
poliniowanego papieru z czerwonym marginesem - jakby wzietych z
uczniowskiego zeszytu. W 1970 roku powstala pierwsza Kartka z zeszytu, a

poOzniej nastepne — proste lub zgniecione do potowy w harmonijke.
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Il. 6. Maria Stangret-Kantor, widok wystawy Hommage a Danil Lider, Galeria Starmach,
Krakoéow, 2005, fot. A. Dzierzyc-Horniak

Dekade podzniej, artystka rozpoczela cykl Kartek zeszytu, ktore z kolei staty
si¢ miejscem zapisu jej emocji. Przywodzily one na mysl dzieciecy pamietnik
wypelniony opisami refleksji, wrazen, doznan. Malarke oczarowata sama idea
kartki, zwykla, a zarazem tajemnicza i poetycka przestrzen do zamalowania.

Forma kartki ze szkolnego zeszytu pojawila sie takze w pracach z cyklu
Hommages. Te liryczne, osobiste realizacje maja forme dialogu prowadzonego
przez artystke z waznymi w jej Zyciu postaciami — zasadnicza role odgrywala
wiec w nich pamiec¢ i wspomnienia2C. Taka formule przyjety m.in. Hommage
a Jesienin (1986-1987 i 1989-1994) (il. 6), Hommage a Tadeusz Kantor
(1992) czy Odejscie Marszatka (1989, 1991, 1994). Artystka tak opowiadala o

»ewolucji” swoich kartek:

20 Z. Gotubiew, Rozmowy, [w:] Maria Stangret... poza martwym pniem, kat. wyst., Muzeum
Narodowe w Krakowie, Krakow 1995, s. nlb.
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One sa chyba (...) moim malowanym pamietnikiem. Odbija sie w nich wszystko, co
mnie w danym okresie zajmowalo”. Najpierw tylko na nich malowatam, a potem
wydawalo mi sie, ze moge wilaczyc¢ jakis tekst do tego obrazu, jak w Hommage a

Jesienin21,

Prace te uzupelniala realnymi przedmiotami. Pojawialo sie namalowane
drzewo zlaczone z rzeczywistym pniem, suche liscie zwiedle na wietrze
wypelnialy stojaca na podilodze skrzynie. Zabiegi tego rodzaju przetlamywaly
schematy, zdawaly sie urealniac przywolany przez artystke pejzaz. Anka
Ptaszkowska pisata: ,to nie o gre iluzji z konkretem tutaj chodzi, tylko
wszystko po prostu staje sie prawdziwsze w innym juz planie”?2. Dalo to w
rezultacie bardzo namacalne wspomnienia, my zasS w ten sposob dotykamy
zycia i pamieci artystki. Plotna z tego okresu to w istocie pejzaze wewnetrzne,
pejzaze uczu¢ 1 wizji, urealnione przez kartki malowanego gestem

pamietnika.

*k%k

Z tych wlasnie powodow Hommage a Anna Frank (1990) jest dla mnie
kwintesencja malarstwa Marii Stangret-Kantor. To nie tylko moéj ulubiony

obraz, ale i rowniez punkt kulminacyjny jej malowanych wspomnien (il. 7).

I1. 7. Maria Stangret-Kantor, Hommage a Anna Frank, 1990, akryl na pt6tnie, 150 x 500 cm,
S blejtramoéw, fot. M. Gargulski, A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., il.
XVI

21 A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., s. 178.
22 A. Ptaszkowska, Wyobraznia, ,Odra” 1989, nr 3, s. 108-109.
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Ta monumentalna praca sklada si¢ z pieciu polaczonych ze soba ptlocien,
przedstawiajacych poliniowane, zamalowane na blekitny kolor kartki
papieru, na tle ktorych artystka namalowala dziewczynke na rowerze
pedzaca w kierunku gwiazdy Dawida. Bohaterka obrazu jest Anna,
holenderska czternastoletnia Zydowka, ukrywajaca sie przez ponad dwa lata
wojny w oficynie jednego z domow w Amsterdamie, gdzie az do tragicznego
konca prowadzila dziennik w formie listow do przyjaciotki. Artystka

thumaczyla:

Tragizm przezy¢ Anny Frank polegal na tym, ze ta wlasciwie jeszcze mata dziewczynka,
bardzo dorosta na swoj wiek (przezyla taka dojrzala mitosé, w zamknieciu i z ta kottunska
rodzina), w momencie, kiedy wszyscy oczekuja wyzwolenia, prawie w ostatnich dniach wojny
zostaje zamordowana. Ta dziewczyna, ktéra tak marzyla o wolnosci, o tym, by wsias¢ na
rower i pojechaé¢ przed siebie, opisala swoje wszystkie przezycia w zeszycie. Mniej wiecej po
roku od jej Smierci znaleziono ten wspanialy pamietnik i wydano drukiem. Wkroétce
adaptowano jego tres¢ dla potrzeb teatru i mnéstwo zespoloéw teatralnych grato go na scenie.
Tadeusz sie tym nie interesowal, ale ja to §wietnie pamietam i bylam zafascynowana tym
pamietnikiem, ta kartka z zeszytu, na ktorej mozna zamiescié¢ tyle tresci i dlatego zrobitam

ten Hommage Anny Frank23.

Artystke zaciekawila zatem nie tylko tresc¢ dziennika, ale i forma zapisu,
przedmiotowosS¢ zeszytu, czyli konkretu o znaczeniu uniwersalnym i
ponadczasowym, a jednoczesnie szalenie osobistym. Jak sama wspominala,
zaczela sie wtedy zastanawiac, co by bylto, gdyby Anna Frank nie miala tego
zeszytu? Artystka przedstawitla rozdarcie mlodej dziewczyny, pragnienie
wolnosci i1 osaczenie. O Annie Frank Maria Stangret-Kantor zapisata z
pewnoscia jedna z bolesniejszych kartek, a przy tym piekna wizualnie.
Rownie wspaniala realizacja byla instalacja Hommage a Simon Well,
pokazana w 2008 w Galerii Starmach, praca, ktora byla szczegodlnie bliska
samej artystce. Tworzylo je dwanascie bialych ploécien poliniowanych jak
kartki papieru 2z niebieskimi 1 granatowymi plamami oraz szesc
bursztynowych w kolorze, pleksiglasowych tablic z zatopionymi strzepkami

papieru, na ktorych krakowska artystka zapisala fragmenty tekstow

23 A. Dzierzyc-Horniak, Kartki zapisane gestem, op. cit., s. 177-178.
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niezwykle cenionej przez siebie niemieckiej filozofki. Tablice te, niczym
skamieniala zZywica, zachowywaly zatopione w nich okruchy mysli Simone
Weil, kolejnej — jak Sergiusz Jesienin, Anna Frank, Danil Lider, zamordowani
lekarze — postaci z Hommages, ktore zostaly wplecione w tryby ponurej

historii nazizmu lub komunizmu?24.

*k%k

Mam nadzieje, ze w tym krotkim tekscie udalo sie choc¢ troche przyblizyc
sylwetke niezwyktlej artystki, ktorej tworczosc¢ potrafi zachwycac i zaskakiwac
na wielu poziomach. Artystki, ktora stala mi si¢ bliska, bo za jej sprawag
zaczela sie na powaznie moja ,przygoda” z historia sztuki. Zadecydowat jak
to czesto bywa przypadek — znaleziony w ,Twoim Stylu” wywiad z Maria
Stangret?5. Czytajac go, zastanawialam sie, jaka jest artystka, jak byla w
stanie tworzy¢ przy tak mocnej, absorbujacej osobowosci Tadeusza Kantora.
Czy zachowala swoja niezaleznosSc¢ tworcza? Zaintrygowala mnie jej osoba
jako artystki, a nie jako zony ,tego Kantora”. Zdecydowalam si¢ poswiecic jej
tworczosci prace magisterska, a pozniej jej fragment ukazatl sie jako ksigzka

(2005).

Pierwszy telefon, rozmowa, przyjazd do Krakowa, wizyta w Hucisku,
poznawanie jej zroznicowanej tworczosci nie bylyby mozliwe bez
nieocenionego wsparcia Lecha Stangreta, a takze Wiestawa Borowskiego i
pracownikow Galerii Foksal oraz Anny Baranowej (ktora od lat przyjaznila
sie¢ z Marysiq i pisala artykuly o jej tworczosci, a po latach napisala o niej i
Kantorze swoja ksiazke?26), Jozefa Chrobaka z Galerii Krzysztofory, Andrzeja

Starmacha z Galerii Starmach.

24 E. Gorzadek, Maria Stangret-Kantor, culture.pl, https://culture.pl/pl/tworca/maria-
stangret-kantor [dostep: 25.05.2020]. Zob. W. Borowski, Hommage a Simone Weil, [w:] Maria
Stangret. Hommage a Simone Weil, kat. wyst., red. A. Bujnowska, Galeria Starmach, 2008,
s. 5-10.

25 K. Nowak, On nadal tu jest, rozmowa z Marig Stangret-Kantor, ,Twéj Styl” 2001, nr 11, s.
56-64.

26 A. Baranowa, Osobno i razem. Szkice o twérczosci Tadeusza Kantora i Marii Stangret,
Krakow 2015.
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Pamietam przede wszystkim ogromna serdecznosc Artystki, ktora zachowala
mlodos¢ ducha. I nie chodzi o to, ze poprosila, by zwracac¢ sie¢ do niej po
prostu ,Marysia”. Wcigz przed oczyma mam jej uSmiech i zZyciowa werwe.
Zaprosila mnie do Huciska, by pokazac swgj i Tadeusza Kantora dom. Tam
udalo mi sie odnalez¢ zapomniane i niepokazywane wczesne gwasze, obrazy
z ,zolnierzykami”. SpotkalySmy sie¢ jeszcze nie raz z okazji jej wystaw, w
Poznaniu (na wystawie w Galerii Muzalewskiej — 2003), w Krakowie (w Galerii
Starmach — 2005 i 2008), w Warszawie (w Galerii Foksal — 2007). Artystke
udalo mi sie zaprosi¢ do Torunia, a przychylnos¢ Anny Jackowskiej sprawita,
ze w Galerii Wozownia odbyla sie przekrojowa wystawa Maria Stangret-

Kantor. Kartki zapisane gestem (2004), ktorej byltam kuratorka?”.

Goracy okres rozmow i spotkan przyczynil sie do mojego badawczego
zainteresowania sztuka polska dekady lat 60-80. i ponownego pojawienia si¢
w Galerii Foksal, ktorej przeciez wspottworca byla tez Maria Stangret, przez
lata pokazujaca tam swoje prace. W efekcie powstala moja praca doktorska
dotyczaca genezy i pierwszego okresu dziatalnosci Galerii Foksal, a wydana

niedawno jako ksiazka?8.

Niewatpliwie spotkanie Marii Stangret odegralo w mojej pracy badawczej

nieposlednia role.

A teraz przyszlo nam zZegnacC sie¢ z doceniona w waskim gronie, ale chyba
nadal nieznana na szerszym polu sztuki Artystka. A przeciez Maria Stangret-
Kantor pokazywala swoje prace na wielu ekspozycjach indywidualnych w
kraju, m.in. w Muzeum Narodowym w Krakowie (1995), Patacu Sztuki w
Krakowie (1989), warszawskiej Zachecie (1997), krakowskich galeriach:
Krzysztofory (1965, 1970, 1975, 1990) i Starmach (1993, 1999, 2005, 2008),
todzkiej Galerii 86 (2002, 2008), poznanskiej Galerii Muzalewska (2003,
2007) i oczywiscie wielokrotnie w warszawskiej Galerii Foksal (1967, 1970,

27 Maria Stangret-Kantor. Kartki zapisane gestem, kat. wyst., red. A. Jackowska, Galeria
Sztuki Wozownia, Torun 2004 (tekst do katalogu A. Dzierzyc-Horniak).

28 A. Dzierzyc-Horniak, Poczqtki sq zawsze najwazniejsze... Geneza i dzialalnosé Galerii
Foksal. Teksty programowe, wystawy, wydarzenia, artysci, 1955-1970, Warszawa-Torun
20109.
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1974, 2002, 2007). Nie raz wystawiala tez za zagranica: indywidualnie w
Kunsthalle w Baden-Baden (1967), Galerie de France w Paryzu (1982),
Galerie d’Arts Contemporains w Orleanie (1991), brala tez udzial w
zbiorowych pokazach, jak np. Présences Polonaises w Centre Georges
Pompidou w Paryzu (1983) czy Dialog w Moderna Museet w Sztokholmie
(1985). Jej prace znajduja sie w Muzeum Sztuki w Yodzi, Muzeum
Narodowym w Krakowie, Muzeum Narodowym we Wroctawiu, Galerii Foksal

w Warszawie, Muzeum Guggenheima w Nowym Jorku.

Proponuje na koniec jeszcze raz przywolac stowa o jej tworczosci przyjaciot,

artystow i krytykow sztuki.

Obrazy Marii Stangret — to jest collage z malarstwa, ale réwnocze$nie malarstwo samo -
malarstwo sensualne, spontaniczne z wszystkimi dotykowymi niemal urokami warsztatu,
robione z calg pasja i z cala frajda.

Hanna Ptaszkowska, 196729

Motywy biedne, niewyszukane i ,prozaiczne” wypelniaja malarstwo Marii Stangret; naiwne i
bardzo proste sa takze powody ich wyboru. Dopiero w wyniku niepozornego, lecz
zdecydowanego gestu ,uwiezienia” w obrazach przedmiotu realnego (prawdziwych drzew,
sterty lisci, kija czy szmaty) ujawnia sie nagle poezja, glteboki dramat i wzruszenie. I objawia
sie w calej pelni jej malarstwo, sztuka niezwyklej inwencji, imaginacji i $wiezosci.

Wiestaw Borowski, 198930

[Maria Stangret] wodzi po nas niespokojnym wzrokiem dziecka i dzieki magii jej sztuki
codzienne przedmioty ulegaja przeobrazeniom, poza skalg i kontekstem, staja sie

rekwizytami teatru bez stow.

Christian Boltanski, 199131

Wszystkie te zacytowane stowa dos¢ wyraznie pokazuja niezwykly charakter

tworczosci malarskiej Marii Stangret-Kantor, ktora tworzyla kolejne obrazy,

29 H. Ptaszkowska, [wstep|, [w:] Maria Stangret. Pejzaze kontynentalne, kat. wyst., Galeria
Foksal PSP, Warszawa 1967, s. nlb.

30 W. Borowski, Droga malarska Marii Stangret, [w:] Maria Stangret. Wystawa obrazéw, red.
S. Balewicz, kat. wyst., Patac Sztuki, TPSP, Krakéw 1989, s. 7.

31 Ch. Boltanski, [w:] Maria Stangret. Peintures, kat. wyst., Centre d’Art Contemporains —
Orleans, Orlean 1991, s. nlb.
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czujac w sobie po prostu przymus, ,imperatyw”. ,Nie ma to nic wspolnego z
pracowitoscia, tylko z tym, ze w momencie, gdy mam ploétno, po prostu

musze malowac”32 — wspominata.

Nie mozna zapomniec o fakcie, iz byla ona uczestniczka wielu waznych dla
polskiej sztuki spektakli teatralnych i happeningow. Wizerunek artystki
bylby niepelny, wrecz nieprawdziwy, gdyby pominac te sfere jej tworczosci.
Henryk Stazewski, nestor polskiej awangardy powojennej, blisko zwiazany z
Galeria Foksal, spotykajac artystke w kawiarni SARP-u, zawsze jej mowil;
,O0gladam teatr Cricot 2, gdzie pani jest najlepsza aktorka, jestem
zachwycony”33. Niewatpliwie jej zycie pelne byto pasji do malarstwa i teatru,
w ktorym laczyla wlasny temperament i ambicje artystyczne z rola Zony i
partnerki Tadeusza Kantora. Wieslaw Borowski podkreslat przy tym:

»Marysia jest moim zdaniem Swietng artystka i bardzo madra osoba”34.

Niech pamiec¢ o Niej pozostanie nie tylko w dzietach, ale wlasnie w slowach

tych, ktorzy dobrze jq znali... Taka Ja pamietajmy.
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Agata Knapik

Robert Morris - Monumentum 2015-2018
Galleria Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea,

Rzym, 15.10.2019 -1.03.2020

A variety of structural fixes have been imposed on art — stylistic, historical, social, economic,
psychological.
Whatever else art is, at a very simple level it is a way of making -

Robert Morris (1970)

Wystawa ,Robert Morris — Monumentum 2015-2018” w Galleria Nazionale
d’Arte Moderna e Contemporanea w Rzymie zainspirowala mnie do
przyjrzenia sie blizej dziatalnosci amerykanskiego artysty. Dzialalnosci

zarowno artystycznej, jak i teoretyczno-krytyczne;.

Robert Morris, amerykanski artysta, krytyk i teoretyk sztuki, znany byl
przede wszystkim ze swoich projektow sztuki minimalnej, sztuki
konceptualnej czy land artu. Pomimo tych powiazan nie byt artysta na stale
zwiazanym z zadnym ruchem, nie pracowal w jednym stylu, ale przez cala
swoja artystyczna dziatalnos¢ poszukiwal réznych form wyrazul!. To, co
charakteryzowalo jego prace, to ciagle eksplorowanie i badanie kwestii
percepcji, a wiec skali, przestrzeni i relacji pomiedzy obiektem a widzem, tym
co naturalne i tym co mechaniczne w procesie powstawania obiektu. Innymi
slowy, jak ujeta to Gabriela Switek w ksiazce Gry sztuki z architekturq:
Nowoczesne powinowactwa i wspodlczesne integracje, Morris ,podkreslat

znaczenie triady: dzielo — przestrzen — widz”2.

1 Robert Morris tworzyl instalacje, rzezby, performance, filmy, teksty; korzystatl z takich
materialow, jak: sklejka, filc, brud, tluszcz, oléw, wosk, tkaniny, pieniadze, drzewa,
fotografie, dzwieki, eksplozje, nagos¢ i wielu innych.

2 Switek 2013: 277.
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Robert Morris to artysta, ktory pozostal ,milczacym” i ,niedostepnym”.
Podczas swojego wystapienia w Logan Center w 2013 roku przyznal, Ze nigdy
nie chcial opowiadac ani o sobie, ani o swojej sztuce, nie chciatl odpowiadac
na pytania o wybor takiej a nie innej techniki ani wskazywac¢ powodu, dla
ktorego nie pracowal w jednym stylu. Jak przyznal, powodem byt brak
powodud. Od poczatku swojej dziatalnosci artystycznej zamiast opowiadac o

koncepcjach, pisal eseje, w ktorych przedstawial swoje teorie.

Nie chce by¢ portretowanym. Kazdy uzywa kazdego do swoich wlasnych potrzeb, i
ciesze sie, ze jestem tylko materiatem dla kogos innego, tak dlugo jak moge ¢wiczy¢
moje prawo do pozostania milczacym, nieruchomym, mozliwie uzbrojonym, i

oddalonym o kilka mil4.

Jego teksty koncentruja sie przede wszystkim na kwestiach nowej sztuki i jej
odbioru, na materialach i procesie tworczym, na relacjach miedzy obiektem
rzezbiarskim, przestrzeniq, w ktorej oOw obiekt sie znalazl, oraz
obserwatorem. Obiekty stworzone przez Morrisa byly zatem praktycznymi
odniesieniami teoretycznych dociekan artysty. Poprzez nie badal wlasciwosci
przestrzenne, wlasciwosci przedmiotu, jego materialu, az w koncu

uwzglednial ruchowe mozliwosci odbiorcy®. W przedmowie do ksigzki Uwagi

3 ,J do not want to be interviewed by curators, critics, art directors, theorists,
aestheticians, aesthetes, professors, collectors, gallerists, culture mavens, journalists or
art historians about my influences, favorite artists, despised artists, past artists, current
artists, future artists. A long time ago I got in the habit, never since broken, of writing
down things instead of speaking. (...) I do not want to be asked my reasons for any of the
art that got made (the reason being that there are no reasons in art). I do not want to
answer questions about why I used plywood, felt, steam, dirt, grease, lead, wax, money,
trees, photographs, electroencephalograms, hot and cold, lawyers, explosions, nudity,
sound, language, or drew with my eyes closed. (...) I do not want to document my
starting points, turning points, high points, low points, good points, bad points, stopping
points, lucky breaks, bad breaks, breaking points, dead ends, breakthroughs or
breakdowns. I do not want to talk about my methods, processes, near misses, flukes,
mistakes, disappointments, setbacks, disasters, obsessions, lucky accidents, unlucky
accidents, scars, insecurities, disabilities, phobias, fixations, or insomnias over posters I
should never have made”. Morris 2013:
https:/ /www.youtube.com/watch?v=u9SEZtFsLIU

4 I do not want my portrait taken. Everybody uses everybody else for their own purposes,
and I am happy to be just material for somebody else so long as I can exercise my right
to remain silent, immobile, possibly armed, and at a distance of several miles”. Morris
(2013)

5 Do najwazniejszych dziet Morrisa mozna zaliczy¢ m.in. Continuous Project Altered Daily
(1969), L-Beams (1965), czy Pink Felt (1970). W tych projektach mozna dostrzec wyrazne
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o rzezbie. Teksty czytamy:
Robert Morris we wczesnych latach 60. wypracowal fenomenologiczna perspektywe
postrzegania sztuki, zwiazang z gestaltyzmem i teoria percepcji, ktéra pozniej

plynnie przeszta w bardziej antropologiczny sposob widzenia®.

W dokladniejszym omowieniu ostatnich prac wystawionych w Galleria
Nazionale d’Arte Moderna e Contemporanea bede sie¢ odwolywac do
niektorych tekstow Morrisa, ktore w moim odczuciu pomoga spojrzec¢ na jego
artystyczna dzialalnoS¢ w szerszej perspektywie. Do tych tekstow naleza
m.in. Notes on Sculptures (Uwagi o rzezbie, 1966-1969), Anty-Form (1968),
Some Notes on Phenomenology of Making: The Search for the Motivated (Kilka
uwag o fenomenologii wytwarzania: poszukiwanie tego, co umotywowane
(1970)7- Pomimo dystansu czasowego (teksty te napisal w latach 60. i 70.)
stanowia one =zarazem klucz do odczytania ostatnich prac Morrisa,
Swiadectwo procesu rozwoju, jak 1 kontynuacje pewnych statych
zainteresowan artysty. Byly to przede wszystkim fenomeny nowej sztuki

zwiazane z procesem tworczym, z percepcja i materialnoscig obiektow.

* * *

WYSTAWA Robert Morris — Monumentum 2015-2018

Wystawa zatytulowana ,Robert Morris - Monumentum 2015-2018”
kuratorstwa Saretto Cincinellego, miata by¢ pierwsza poswiecona artyscie po
jego Smierci w listopadzie 2018 roku. Zaprezentowane prace to dwie serie
nietypowych grup rzezbiarskich, prezentujacych ,caluny” ludzkich figur.
Pierwsza seria, zatytulowana MOLTINGSEXOSKELETONSSHROUDS, zostala
wykonana z plocien nasaczonych specjalna zywicq (il. 1). Druga natomiast —

Boustrophedons wykonana z wtdokna weglowego (il. 2).

poszukiwania na polu percepcji przedmiotu, wlasciwosci materiatéw oraz ich roli w
dochodzeniu do ostatecznej formy.

6 Titz, Krummel, Stoboda (2010:5).

7 Teksty te zostaly opublikowane w jezyku polskim w ksiazce wydanej pod redakcja
Susanne Titz, Clemensa Krummela i Katarzyny Stobody zatytulowanej Uwagi o rzezbie.
Teksty, Muzeum Sztuki w Lodzi, L6dz 2010.
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Obydwie serie charakteryzuja sie oszczednoscia form  wyrazu,
monochromatycznoscia, ekspresja, dynamicznosScia a wrecz teatralnoscia.
Rozstawione w roznych miejscach sali muzealnej grupy rzezbiarskie daja
wrazenie totalnej bliskosci i interakcji z widzem, ktéry moze podejs¢ blisko,

obejsc¢, zajrzec ,,pod ptachte”. Rzezby-caluny od pierwszego spojrzenia

y f,: # ‘ \ | ™\ S ks 8
Exf = b - e ¢ \ BN
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I1. 1. Robert Morris, What Did You Expect, Monumentum 2015-2018,

Galleria d'Arte Moderna e Contemporanea, Rzym

I1. 2. Robert Morris, Out of the Past, Monumentum 2015-2018,

Galleria d'Arte Moderna e Contemporanea, Rzym.
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zadziwiaja i pozostawiaja widza w tej osobliwej relacji — integracji, a wiec
mozliwosci wejscia ,do Srodka” kompozycji, stania ,oko w oko”. Mialo to
pozwoli¢ na stworzenie indywidualnej relacji miedzy ogladajacym a obiektem.
Artysta przedstawia idee rzezby jako sztuki przestrzennej, w ktorej grupy
figur oddzialuja na siebie wzajemnie oraz na widza. Nie mamy w tym
przypadku do czynienia 2z typowa rzezba, ale raczej swoistym

trojwymiarowym obrazem, do ktorego mozemy ,wejsSc¢” jak do teatralnej sceny

i wspohluczestniczy¢ w niej (il. 3).
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I1. 3. Robert Morris, Out of the Past, Monumentum
2015-2018, Galleria d'Arte Moderna e Contemporanea, Rzym

Dla Roberta Morrisa aspekt aktywnego odbioru tréjwymiarowych obiektow
byl jednym z istotniejszych kwestii, na ktorych skupiat sie w swoich
tekstach. Zmiany perspektyw, mozliwoS¢ bezposredniego ogladu,
konfrontacja z obiektem byly widocznie akcentowane w dziataniach

artystycznych Morrisa. W jego projektach, takze tych ostatnich, jedna z

Strona 3 O



wartosci instalacji rzezbiarskich bylo m.in. odbieranie ich z roznych punktow
widzenia, co pozwalalo na dostrzezenie zmieniajacych sie wlasciwosci
obiektow. W swoim eseju, zatytulowanym Some Notes on the Phenomenology

of Making: The search for the Motivated, Morris napisat:

To, co rézni tworzenie przedmiotow, w przeciwienstwie do nakltadania powierzchni,
to to, ze proces angazuje cialo lub jego technologiczne przedtuzenia, poruszajac sie
w glebie tréjwymiarowosci. Nie tylko produkcja obiektéw, ale rowniez ich percepcja

wymaga cielesnej partycypacji w trojwymiarowym ruchus

Widz poprzez swoj aktywny odbior mogt je obejs¢, obroci¢, zmanipulowac
tak, aby spojrze¢ na nie z innej perspektywy. Slowa Morrisa mozna odnieSc
do Merleau-Ponty’ego® oraz jego Fenomenologii percepcji, w ktorej filozof pisat
o postrzeganiu nie tylko za pomoca wzroku, ale takze, a moze przede
wszystkim, za pomoca kinestezy, za pomoca motoryki ciala, -ciata

intencjonalnego!°-

Mowiac ogoblnie, to, ze postrzegamy przedmiot jako calo$sé¢, a nie percypujemy
jedynie jego jednego wygladu, jest mozliwe tylko dlatego, ze percepcja zaklada
mozliwos¢ ruchu ciala (spojrzenie z innej perspektywy) oraz interakcji (dotkniecie,

obrocenie, uchwycenie itp.)!!
Na temat problemu odbioru trojwymiarowego obiektu Morris pisal juz we
wczesniejszym eseju Notes on Sculptures. Part 2, w ktorym zwraca uwage na

zmieniajace sie, w zaleznosci od punktu ogladania, formy obiektu:

Nawet jego najbardziej ewidentnie niezmienna wlasciwos¢ — ksztalt — nie pozostaje

8  ,What is different about making objects, as opposed to applying a surface, is that it
involves the body, or technological extensions of it, moving in depth in three dimensions.
Not only the production of objects, but the perception of them as well involves bodily
participation in movement in three dimensions”. Morris (1970).

9 Nawiazania do francuskiego filozofa zostaly ,wytropione” juz w katalogu do wystawy
Anti-Illusion: Procedure (1969). Zwrécila na to uwage réwniez autorka Julie H. Reiss w
swojej publikacji From Margin to Center. The Spaces of Installation Art (s. 82); Gabriela
Switek wzmacnia wplyw Merleau-Ponty’ego.

10 Patrz M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski,
Warszawa 2001.

11 Pokropinski 2013: 57.
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stala. Bowiem to obserwator ciagle zmienia ksztalt poprzez swoja zmiane pozycji

wzgledem dzieta!2-

Jedna z przeslanek odbioru dziet byta jego lokalizacja. Morris zaznaczyl, ze w
przeciwienstwie do malarstwa obiekty rzezbiarskie powinny znajdowac sie na
podiodze, tak aby umozliwi¢ oglad z réznych stron i pod réznymi katami.
Tutaj mozna by bylo odniesc¢ sie do tekstu Morrisa do przytoczonych wyzej

Uwag o rzezbie. 1 (1966), w ktorym artysta przyznaje:

Autonomiczna i doslowna natura rzezby domaga sie swojej wlasnej, rownie
dostownej przestrzeni — a nie powierzchni, ktora dzielitaby z malarstwem. Co wiecej,
przedmiot zawieszony na S$cianie nie jest konfrontowany z sila ciezkosci; on po
prostu dyskretnie sie jej wymyka. Jednym z warunkow poznania przedmiotu jest
odczucie sily grawitacji dzialajacej na niego w rzeczywistej przestrzeni. To znaczy w
przestrzenie wyznaczanej trzema, a nie dwoma wspolrzednymi. Powierzchnia
podltogi, nie Sciana, dostarcza maksimum oparcia dla Swiadomosci przedmiotu.
Innym zastrzezeniem wobec reliefu jest ograniczona ilos¢ punktéow widzenia,

narzucanych przez Sciane, ze statymi kierunkami: goéra, dét, prawo, lewo!3:

Aby postuzy¢ sie przykladem, odniose¢ sie do projektu Morrisa
zatytulowanego L-Beams (L-Belki) z 1965 roku. Identycznych rozmiarow, lecz
roznie zorientowane obiekty stanowily dla widza rodzaj przestrzennych
puzzli, ktére wymagaly ,rozpracowania” dzieki zmianom punktow obserwac;ji,
wejsScia pomiedzy nie, czy tez obejscia ich. W tym momencie odbiorca zdaje
sie¢ szukac¢ odpowiedzi na pytanie, czy patrzy na identyczne obiekty, o tych

samych wymiarach i o tej samej strukturze, czy na obiekty zupelnie rozne!+

12 Even its most patently unalterable property — shape — does nor remain constant. For it
is the viewer who changes the shape constantly by his change in position relative to the
work”. Morris 1968: 234.

13 The autonomous and literal nature of sculpture demands that it have its own, equally
literal space — not a surface shared with panting. Furthermore, an object hung on the
wall does not confront gravity; it timidly resists it. One of the conditions of knowing an
object is supplied by the sensing of the gravitational force acting upon it in actual space.
That is, space with three, not two coordinates. The ground plane, not the wall, is the
necessary support for the maximum awareness of the object. One more objection to the
relief is the limitation of the number of possible views the wall imposes, together with the
constant of up, down, right, left”. Morris 1966; 2010: 15-16.

14 Kwestie te porusza Rosalind Krauss w ksiazce Passages in Modern Sculpture (1977), w
ktérej pisze: ,Thus no matter how clearly we might understand that the three L’s are
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Aspekt ,czynnej” relacji z dzielem, tym razem ze strony artysty, jest przez
Morrisa rozwiniety w artykule Some Notes on Phenomenology..., w ktorym

nastepujaco opisuje zwiazek miedzy przedmiotem a podmiotem:

Aktywnosc ciala, gdy angazuje sie¢ w manipulowanie réznymi materialami zgodnie z
roznymi procesami, otwiera przed nim rézne mozliwosci zachowania. To, co ruch
dloni i ramion moze zrobi¢ w stosunku do ptaskich powierzchni, r6zni sie od tego,
co ruch dloni, ramion i ciala moze zrobi¢ w stosunku do przedmiotow w trzech
wymiarach. Takie roznice zaangazowania (i ich rozszerzenia Srodkami
technologicznymi) sprowadza si¢ do roznych form zachowania. W tym sSwietle zanika
sztucznosc medialnych rozroznien (malarstwo, rzezba, taniec itp.). (...)

Chcialbym jednak zwroci¢ uwage, ze cata dziatalnosc¢ artystyczna stanowi podstawe
do znalezienia granic i mozliwosci pewnych rodzajow zachowan, a samo to
zachowanie produkcji, jakie sie wyodrebnito, stalo sie¢ tak rozpowszechnione i
widoczne, ze rozszerzylo sie na caty profil sztuki. Ten rozszerzony profil to kompleks
interakcji, na ktory sktadaja sie czynniki mozliwosci cielesnych, natury materiatow i
praw fizycznych, czasowych wymiarow procesu i percepcji, a takze wynikajace z

nich obrazy statycznels

Dochodzimy tutaj do kolejnej kwestii, ktora zajal si¢ Morris zarowno w
swoich projektach, jak i tekstach. Jest to problem ,artystycznych zachowan”

(art making behavior), ktore artysta widzial jako cos wiecej niz tradycyjne,

identical (in structure and dimension), it is impossible to see them as the same.
Therefore, Morris seems to be saying, the fact’ of the objects’ similarity belongs to a logic
that exists prior to experience; because at the moment of experience, or in experience,
the Ls defeat this logic and are ‘different’ Their ‘sameness’ belongs only to an ideal
structure — an inner being that we cannot see. Their difference belongs to their exterior —
to the point at which they surface into the public world of our experience. This
‘difference’ is their sculptural meaning; and this meaning is dependent upon the
connection of these shapes to the space of experience”. Krauss 1977: 266-267.

15 The body’s activity as it engages in manipulating various materials according to
different processes has open to it different possibilities for behavior. What the hand and
arm motion can do in relation to flat surface is different from what hand, arm, and body
movement can do in relation to objects in three dimensions. Such differences of
engagement (and their extensions with technological means) amount to different forms of
behavior. In this light the artificiality of media-based distinctions falls away (painting,
sculpture, dance etc.). (...) However, what I wish to point out here is that the entire
enterprise of art making provides the ground for finding the limits and possibilities of
certain kinds of behavior and that this behavior of production itself is distinct and has
become so expanded and visible that it has extended to entire profile of art. this
extended profile is composed of a complex of interactions involving factors of bodily
possibility, the nature of materials and physical laws, the temporal dimensions of
process and perception, as well as resultant static images”. Morris 1970.
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ujecie psychologiczne czy interpretacja, i ktore implikuje opozycje
arbitralnosci i niearbitralnosci. Na 6w binaryzm zwracaja uwage, jak notuje
Morris, zarowno psychologowie (Morris przywotuje Morse Peckham’a oraz
Antona Ehrenzweiga), jak i lingwisci i antropologowie (Roland Barthes, Levi-
Strauss czy Ferdinand de Saussure). Zarowno jezykoznawca de Saussure,
jak i antropolog Levi-Strauss operowali w obrebie opozycji diachroniczny —
synchroniczny, syntagmatyczny — asocjacyjny, arbitralny — motywacyjny!6
Jak zauwaza Morris, jezyk, podobnie jak sztuka, sa formami ludzkiego
zachowania, ktore operuja w podobnej strukturze, gdzie ta dwoistosc¢ jako
tendencja zachowania jest ciaglym naprzemiennym przechodzeniem =z

jednego bieguna w drugil”:

Postacia, do ktorej odwoluje w tym miejscu Morris, jest Morse Peckham!8 i
jego rozumienie sztuki jako praktyki prowadzonej przez cate zycie. Psycholog
wskazuje ja jako swoisty mechanizm adaptacyjny, antidotum na nawykowe
funkcje aktywnosci umyslowych!®- Peckham postuguje sie¢ terminem
»dezorientacji” jako reguly do stworzenia nowych, innowacyjnych ruchow i
wyjScia poza ustalone i znane schematy. Innymi stowy, dezorientacja to
tworzenie nowej, innowacyjnej struktury w sztuce, ktora nie zostata jeszcze
przyjeta. Takie podejscie, jak sie zdaje, przyswiecalo zaréwno dzialalnosci

artystycznej Morrisa, jak i jemu wspolczesnych.

Mozna powiedzie¢, ze obecna sztuka, z ktora mam teraz do czynienia, prezentuje

najmniejsza ilos¢ formalnego porzadku z coraz wiekszym porzadkiem implikowania

16 W tym miejscu Morris notuje, ze caly system jezykowy opiera si¢ na nieracjonalnej
zasadzie arbitralnosci znaku, co jednak wymaga uzycia go wedlug okreslonych zasad,
regulacji i porzadku. ,In fact, the whole system of language is based on irrational
principle of arbitrariness of the sign, which would lead to the worst sort of complications
if applied without restrictions. But the mind constructive to introduce a principle of
order and regularity into certain parts of the mass of signs, and this is the role of relative
motivation”. Morris 1970.

17 W tym miejscu Morris przywoluje psychologa Antona Ehrenzweiga, ktoéry sprowadzit
opozycje tych dwoch skrajnosci do podstawowego konfliktu miedzy zadzami zycia i
$mierci, dualizmu Erosa i Tanatosa, i ktore to opozycje stale si¢ miedzy soba przeplataja.
Patrz A. Ehrenzweig, The Hidden Order of Art, Berkeley, Los Angeles 1967.

18 Patrz M. Peckham, Man’s Rage for Chaos, New York 1967.

19 That is, art’s function as an adaptive mechanism is as an antidote to the habitual. Its
social value lies in its presentation of a practice area where one can embrace the
disorienting experience”. Morris 1970.
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zachowan. To tak, jakby artysta chcial robi¢ najbardziej nieciagle, irracjonalne

rzeczy w najbardziej rozsadny sposo6b20-

Zatem sztuka, jak notuje Morris w Some Notes on Phenomenology..., aby si¢
odnowi¢, musi wyjSC poza siebie, poza utarte formy i metody oraz odnalezc
nowe sposoby tworzenia. Te innowacyjna dzialalnoS¢ widzial w sztuce
Marcela Duchampa, Johna Cage’a, Jacksona Pollocka, Jaspera Johnsa,
Franka Stelli?!: Wedlug tych artystow, sztuka jest czyms wiecej niz
aranzowaniem form zgodnie ze smakiem. Sztuka powinna wychodzi¢ poza

takie terminy, jak arbitralnosc¢, formalnosc czy estetyka??-

Rozwiazanie mozna sformulowac jako opozycja (aranzacja — budowanie), tak tez
aktualne zmiany moga byc sformulowane dialektycznie: nie buduyj..., ale co? Upusc,
powies, pochyl, w skrocie dzialaj. Jesli rzeczownik statyczny «forma» zostanie
zastagpiony czasownikiem dynamicznym «akt» jako priorytetem tworzenia, wowczas

nastapi dialektyczne sformutowanie2s-

W tym miejscu dochodzimy do podkreslenia roli materialu w procesie
tworczym, jego wlasciwosci, a takze sposobu opracowania go przez artyste.
Byly to aspekty dominujace w o6wczesnej amerykanskiej sztuce, skupionej na
materiatach i procesie. Morris, po przywolaniu wspoélczesnych tworcow,
wskazal znacznie wczesniejszy przyklad podejscia, w ktorym artysta nadaje
wieksze znaczenie roli materialu w procesie tworzenia. Opisuje Donatella i
jego rzezbe Judyta i Holofernes, w ktorej artysta nalozyt na figure Judyty

zamoczone w wosku szaty, aby w ten sposob uformowaly si¢ bez ingerencji

20 Tt might be said that the current art which I am dealing presents the least amount of
formalistic order with an ever greater order of the making behavior being implied. It is as
though the artist wants to do the most discontinuous, irrational things in the most
reasonable way”. Morris 1970.

21 The concerns are partly about innovative moves that hold in common a commitment to
the means of production. Duchamp, Cage, Pollock, Johns, Stella, have all been involved,
in different way, in acknowledging process”. Morris (1970).

22 ...that the problem was to base art making on something other than arrangements of
forms according to taste” I dalej: ,art making has to be based on other terms than those
of arbitrary, formalistic, tasteful arrangements of static forms”. Morris (1970).

23 Just as that solution can be framed in terms of an opposition (arrange/build) so can the
present shift be framed dialectically: don’t build... but what? Drop, hang, lean, in short
act. If for the static noun of ,form” is substituted the dynamic verb of ,act” in the priority
of making, a dialectical formulation has been made”. Morris (1970).
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reki mistrza. W procesie wypalania braz ,przyjal” fakture i ksztalty
materiatu?4 Podobnie artysta postapil z nogami Holofernesa, ktore ,,pobral” z
odlewu modela. Dla Morrisa jest to wiec wczesny przyklad systematycznego,
strukturalnie odmiennego procesu tworzenia, ktory miat zastgpic tradycyjne

podejscie do rzezby. Zamiast modelowania — odlewanie z natury.

Fragment ten mozna odnies¢ do ostatniej wystawy Morrisa. Moze byc
pomocny Ww lepszym zrozumieniu jego koncepcji wyeksponowania
wlasciwosci materiatu, techniki i procesu bardziej niz tradycyjnego kunsztu
rzezbiarskiego. Morris doslownie potraktowat szaty jako rzezby same w sobie.
Rzezby nie =zostaly wyrzezbione reka artysty, lecz sila grawitacji,
wlasciwosciami materialu, ksztaltem modela. Dominuje w nich slad aktu,

zatrzymanie ruchu, dynamicznosc¢ udrapowanej szaty.

To, co jest charakterystyczne dla Donatella i podzielane przez wielu
dwudziestowiecznych artystow, to fakt, ze czeS¢ systematycznego procesu tworzenia
zostala zautomatyzowana. Wykorzystanie grawitacji 1 pewnego rodzaju
ykontrolowanej szansy” jest kontynuowane przez wielu od czasu Donatella w
interakcji material — proces. Jednakze automatyzacja ta stuzy do usuniecia
personalnego smaku oraz ingerencji przez kooperujace sily, obrazy, procesy, aby

zastapi¢ wczesniej podjete formalne decyzje artysty.

I nastepnie dodaje: ,Zautomatyzowanie pewnego etapu tworzenia zapewnia

wieksza spojnosc calego dziatania”2s.

Morris pisat te stowa w latach 70., ale jestem w stanie odnalez¢ w nich nic,

ktora moglaby potaczy¢ jego ostatnie prace z tymi, ktore tworzyt w

24 Rather than modeling parts of the costumes in the Judith and Holofernes, Donatello
dipped cloth in got wax and draped it over the Judith figure”. Morris (1970)

25 What is particular to Donatello and shared by many 20th-century artists is that some
part of the systematic making process has been automated. The employment of gravity
and a kind of ,controlled chance” has been shared by many since Donatello in the
materials/process interaction. However it is employed, the automation serves to remove
taste and the personal touch by co-opting forces, images, processes, to replace a step
formerly taken in a directing or deciding way by the artist. {(...)

Automating some stage of the making gives greater coherence to the activity itself”.
Morris 1970.
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przesztosci. Rowniez i w tym przypadku przygladamy sie rzezbiarsko
uformowanej materii, ktora zastyglta w locie. ,Caluny” sa dostownym
zatrzymaniem procesu tworzenia, tego zautomatyzowanego momentu, ktory
skupia sie¢ na wlasciwosciach materialu oraz na dzialajacych na niego

prawach naturalnych (il. 4).

W tym miejscu mozna dodac¢ takze fragment z katalogu do wystawy Anti-
[lusion: procedures/materials (1969)26, ktéra miatla miejsce w Whitney
Museum of American Art w 1969 roku. Dotyczy on wlasnie tego nowego
pojecia rzezby, ktore redefiniuje jej walory i komponenty. Te nowe wartosci
leza m.in. w uzyciu materialow, ktéore wczesniej nie byly kojarzone z

klasycznym pojeciem rzezby:

I1. 4. Robert Morris, Keep It To Yourself, Monumentum 2015-2018,

26 Wystawa miata miejsce w Whitney Museum of American Art w Nowym Jorku, a udziat w
niej wzieli 6wczesni artySci zwiazani ze sztuka minimalng i konceptualna, m.in. Carl
André, Keith Sonnier, Bruce Nauman, Joel Shapiro, Richard Serra, a wsrod nich takze
Robert Morris.
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Galleria d'Arte Moderna e Contemporanea, Rzym

Wiekszos¢ uzywanych materialow jest powszechna i nie ma ani trwaltosci, ani
inherentnej wartosci materialow zazwyczaj zwigzanych z rzezba. Sznurki, siano,
guma, otow, tkanina lub brud nadaja przedmiotom bezpretensjonalna, aktywna
jakosé, skupiajac sie na relacji z otaczajaca przestrzenia, a nie na samych

przedmiotach. Wyboér materialu moze dyktowac ostateczna forme obiektu?2”:

Niezwykle dosadnym przykladem takiego podejscia jest projekt Theadwaste
(Odpady nici) z 1968 roku — rozrzucone po podlodze ktebki nici, ktore za
kazdym razem, w kazdej nowej przestrzeni nabieraly zupelnie innej formy. W

ten sposob projekt stawal sie¢ swoistym polem bardziej niz kompozycja

czy obiektem?8.

Il. 5. Robert Morris, Dark Passage, Monumentum 2015-2018, Galleria d'Arte Moderna e

Contemporanea, Rzym

27 Most materials used are common place and do not have the durability nor inherent
value of materials usually associated with sculpture. String, hay, rubber, lead, cloth or
dirt give the objects an unpretentious, active quality, whose focus is often on a
relationship to the surrounding space rather than to objects them-selves. The choice of
material is allowed to dictate the final form of the objects”. Tucker, Monte 1969: 39-41.

28 Patrz Susanne Titz, Robert Morris, Uwagi o rzeZbie. Obiekty, instalacje, filmy, Muzeum
Sztuki w Lodzi: https://www.youtube.com/watch?v=KSxAb8UuJXg.
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Czasem dokonuje sie bezposredniej manipulacji na danym materiale bez uzycia
zadnego narzedzia. W tych przypadkach kwestie grawitacji staja sie tak samo wazne
jak kwestie przestrzeni. Skupienie si¢ na materii i grawitacji jako znaczeniach daje
wyraz w formach, ktére nie byly wczesniej zaprojektowane. Rozwazania nad
kolejnoscig sa z koniecznosci przypadkowe, nieprecyzyjne i nie okreslone. Losowe

ukladanie, rzucanie, zawieszanie nadaje forme materiatowi29:

Wracajac do ostatnich dwoch serii Morrisa, jasne wydaje sie, ze sg one
kontynuacja poszukiwan artysty nad z jednej strony kwestiami relacji
przedmiot — podmiot, z drugiej — nowym potraktowaniem tematu tworzenia
obiektow, w ktorych przeplataja sie roézne dziedziny sztuki: rzezba,

malarstwo, a nawet taniec czy teatr (il. 5).

.

Il. 6. Robert Morris, Criss-Crosst, Monumentum 2015-2018, Galleria d'Arte Moderna e

Contemporanea, Rzym

29 _Sometimes a direct manipulation of a given material without the use of any tool is
made. Is these cases considerations of gravity become as important as those of space.
The focus on matter and gravity as means results in forms that were not projected in
advance. Considerations of ordering are necessarily casual and imprecise and
unemphasized. Random piling, loose stacking, hanging, give passing form to the
material”. Morris 1968; 2000: 244.
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Na zakonczenie warto wspomniec, ze Morris byl rowniez blisko zwiazany z
teatrem i tancem. W 1965 roku napisal Uwagi o taricu, gdzie na wstepie

artysta przyznat:

Moje zaangazowanie w teatr wiazalo sie z cialem w ruchu. Bez wzgledu na to, w jaki
spos6éb ruch moégl by¢ modyfikowany lub redukowany oraz na to, jak bardzo
skomplikowane wykorzystywano do tego $srodki, w centrum uwagi zawsze byl sam

ruchso.

W  swoich badaniach  szukal ,alternatywnego rodzaju ruchu”,

nieograniczonego grawitacja, czasem i przestrzenia.

Byc¢ moze bedzie to z mojej strony za daleko posunieta analogia do ostatnich
prac Morrisa wystawionych w Galleria Nazionale d’Arte Moderna e
Contemporanea. Jednak to, co w nich uderza, to wtasnie ,sceniczna”

ekspresja, teatralnosc¢ poz, zastygly w ruchu gest (il. 6).

Niezwykle waznym punktem wyjscia dla 2znajdujacego sie¢ pod wplywem
fenomenologii, interdyscyplinarnego spojrzenia Morrisa na sztuke byl od poczatku
taniec: interesowaly go sposoby obchodzenia sie czlowieka z formami, obiektami,

przyzwyczajeniami, zasadamis!-

Wystawa okazata sie kolejnym dowodem na kompleksowosS¢ pracy Morrisa,
ktory laczyl swoja dziatalnos¢ praktyczng jako artysta z teoretyczna jako
krytyk i historyk sztuki. Pracujac na wielu frontach, uciekat od definiowania
swojej dziatalnosci artystycznej do jednego wymiaru. Ostatnie prace mozna
potraktowac jako kontynuacje artystycznych i teoretycznych poszukiwan

Morrisa nad forma, materiatem, relacjq obiektow z otoczeniem i widzem.

Tak jak i wczesniejsze projekty Morrisa podkreslaja kluczowa kwestie, ktora

30 Titz, Krummel, Stloboda 2010: 10.
31 Tbidem 2010: 6.
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amerykanski artysta zajmowal sie od samego poczatku - ze

w doswiadczeniu artystycznym stanowisko widza, jego postrzeganie i relacje

z otoczeniem i kultura maja rownie duze znaczenie jak sam przedmiot sztukis2-

Zaprezentowane serie daja mozliwos¢ indywidualnego ,rozpoznania”

wlasciwosci obiektow, ich charakteru oraz relacji, jaka miedzy podmiotem

Il. 7. Robert Morris, Monumentum 2015-2018, Galleria d'Arte Moderna e Contemporanea,
Rzym

a przedmiotem powstaje. W ten sposob Morris stworzyl napiecie miedzy

pozorna obecnoscig postaci a jej brakiem, miedzy widzem a jego percepcja i

32 The shrouds of ghostly figures evoke opaque histories and memories, and it is tempting
to suggest that these works represent a summation of the sustained exploration of form
that Morris has carried out across the last six decades. (...) In Rome, Morris’s sculptural
works reveal shadow histories and reiterate a crucial point that Morris has been making
since the very beginning — that in an artistic experience the spectator’s standpoint,
perceptions, and relationship with their environment and culture matter just as much as
the art object itself”. Kent (2019): https://brooklynrail.org/2019/12/artseen/Robert-
Morris-Monumentum-20152018
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interakcja z kazda ze scen. To wlasnie osobiste doswiadczenie staje sie
sednem intencji Morrisa, ktory wskazuje na fenomenologiczne wilasciwosci

naszego postrzegania, odczuwania i interpretowania.

[Cialo] Staje sie ono warunkiem fenomenu, jest tym, co ,fenomenalizuje”, sprawia,
ze cos sie jawi, a to ,jak” przejawiania (perspektywa, lokalizacja, dyspozycje

dziatania) zalezy od ciata”33 (. 7).

Kwestie, ktére pozostaja po tej wystawie, to teoria percepcji, teatralnosc,
zainteresowanie ludzka postacia, az w koncu Morrisa podejscie do rzezby. Z
jednej strony powraca do tradycji wielkich mistrzow3+, co widoczne jest w

potraktowaniu figury ludzkiej, udrapowan, z drugiej

I1. 8. Robert Morris, Monumentum 2015-2018, Galleria d'Arte Moderna e Contemporanea,
Rzym

balansuje miedzy takimi dziedzinami, jak rzezba, malarstwo barokowe i

teatralnosc (il. 8).

33 Pokropski 2013: 198.
34 Np. Donatello, Rodine, Carl Sulter.
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Zgtoszenia do 20 sierpnia 2020

- Nabor prac na wystawe
-
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- wspotczesnej tkaniny i batiku
e — polskiego
w Indonezji

Dzakarta maj-czerwiec 2021

Patronat honorowy

POLSKI
INSTYTUT
STUDIOW
Ambasada NAD SZTUKA
Rinr,zvpn?n[?hlm Polskiej SWIATA
——

W indonezji

SN
Kraton Sp. z o.0 oraz Ambasada Rzeczypospolitej Polskiej w Indonezji
zapraszaja Artystow do przesylania zgloszen na Wystawe Wspolczesnej
Tkaniny i Batiku Polskiego Pola, ktora zostanie zorganizowana w maju-
czerwcu 2021 roku w stolicy Indonezji — Dzakarcie.
Zwracamy sie takze z prosba o przekazanie tej informacji do osob tworzacych
w dziedzinie tkaniny artystycznej, w tym batiku, ktore moga byc
zainteresowane udzialem w wystawie.

*
Stowo POLA - ktore w jezyku indonezyjskim oznacza ,wzor” (ang. pattern),
odnosi sie¢ wprost do roznorodnosci, jaka chcemy zaprezentowac na
wystawie: roznorodnosci pol zainteresowan, pol interpretacji oraz pol
konceptualnych  eksplorowanych  przez artystow o  odmiennych

temperamentach i podejsciach do medium tkaniny.
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Wyszczegolnienie w tytule wystawy batiku wiaze si¢ z jego znaczeniem dla
kultury i sztuki Indonezji, zwlaszcza Jawy; w 2009 roku batik indonezyjski
zostal wpisany na liste Swiatowego dziedzictwa UNESCO. Zarazem technika
ta jest spleciona z tradycja czesci regionow Polski i wykorzystywana przez
wielu wspolczesnych polskich artystow. Ich prace moga dla odwiedzajacych
wystawe stanowic okazje do skonfrontowania sie z innymi wyobrazeniami na

temat batikowanych tkanin.

Roznorodnos¢ koncepcji  artystycznych i perspektyw pozwoli pokazac
wielobarwny wzor, w jaki ukladaja sie dzialania zwiazane z polska tkaninag
wspolczesng — pola to w koncu takze pierwszy czton stowa Polandia, czyli w
jezyku indonezyjskim: Polska.

*
Patronat honorowy nad wystawa objely Ambasada Rzeczypospolitej Polskie;j

w Indonezji oraz Polski Instytut Studiow nad Sztuka Swiata.

Karta zgtoszeniowa i regulamin do pobrania na stronie Facebook wydarzenia.
Zgloszenie nalezy wystac na adres: pola.indonezja202 1@gmail.com

Termin przyjmowania zgloszen: 20 sierpnia 2020 r.

Do 1 wrzesnia 2020 r. zostanie opublikowana lista artystow bioracych udziat

w wystawie.
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