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Wstep

Niniejsza rozprawa jest pierwsza obszerng prezentacja i analizg twdérczosci
Andrzeja Nowackiego - polskiego artysty, jednego z czolowych przedstawicieli
abstrakcji geometrycznej we wspotczesnej sztuce europejskiej. Nie zostala
pomyslana jako kompleksowa monografia, a raczej ukazuje dzieto Nowackiego
z perspektywy szerokiego zestawu zagadnien, ktore obejmujg zaréwno poczatki
i dzieje XX-wiecznej abstrakcji geometrycznej i reliefu, jak tez rdzne nurty
i zatozenia programowe; podejmuje réwniez rozwazania nad istotg tej formy
sztuki w odniesieniu do indywidualnej postawy samego artysty.

Andrzej Nowacki urodzit sie w 1953 r. w Rabce-Zdroju. Mtodos¢ spedzit
w Krakowie, gdzie w potowie lat 70. zblizyt sie do Srodowiska Akademii Sztuk
Pieknych i nabrat pierwszych doswiadczen w $wiecie artystycznym. W 1977 r.
wyjechat z Polski, poczatkowo do Skandynawii, potem do Austrii i Niemiec.
W latach 1982-1984 odwiedzat wielokrotnie pracownie Henryka Stazewskiego,
ktérego tworczosc¢ stata sie impulsem do podjecia préb wypowiedzi artystycznych
w nurcie abstrakcji geometrycznej. W 1984 r. zamieszkat w Berlinie, gdzie
rozpoczat swoja droge jako artysta. Od konica lat 90. tworzyt reliefy malowane
na pil$ni, charakteryzujace sie dynamizmem form geometrycznych i petng napiecia
relacja barw o mocnym wydzwieku emocjonalnym. W potowie lat 90. artysta miat
mozliwo$¢ bezposredniego obcowania z tworczoscig Josefa Albersa, Maxa Billa
i Bridget Riley - co nie pozostato bez wptywu na rozwéj jego wiasnych srodkéw
wyrazu. W latach 1997-2001 byt uczestnikiem Miedzynarodowych Pleneréw dla
Artystow Postugujacych sie Jezykiem Geometrii, organizowanych w Okunince
i Oronsku przez Bozene Kowalska. Od poczatku lat 2000. Nowacki tworzy reliefy
liniowe o strukturze pionowej. Ich wielopoziomowa kompozycja, powtarzanie
rytmu linii i wzajemne oddzialywanie barw wywotuja efekty wizualne,
charakterystyczne dla op-artu. Dazeniem artysty jednak nie jest wytacznie
tworzenie iluzji wzrokowych, lecz poszerzenie mozliwosci odbioru dzieta i wyrazu
ekspresiji.

W ciggu ostatnich dekad Nowacki brat udziat w wielu polskich
i zagranicznych wystawach abstrakcji geometrycznej i sztuki konkretnej,

m.in. Konkrete Kunst und Abstraktion (Sztuka konkretna i abstrakcyjna, 1999-



2000)1, Jezyk Geometrii Il (2000-2001)2, Henryk Stazewski i dyskurs o racjonalizmie
(Panistwowa Galeria Sztuki w Sopocie, 2004), Konkrete Anliegen. Sammlung Teufel
[Konkretne sprawy. Kolekcja Teufla] (Kunstmuseum Stuttgart, 2017). Wystawy
indywidualne artysty byly organizowane m.in. w Miedzynarodowym Centrum
Kultury w Krakowie, Muzeum Narodowym w Szczecinie, Galerii Arsenat
w Poznaniu, Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie, Milan Dobe$§ Museum
w Ostrawie, jak réwniez w galeriach prywatnych w Polsce, Niemczech, Czechach,
Japonii i USA.

Prace Nowackiego znajdujg sie w zbiorach instytucjonalnych w Polsce
(Muzeum Narodowe w Szczecinie, Galeria 72 - Muzeum Ziemi Chelmskiej3,
Muzeum Okregowe im. Jacka Malczewskiego w Radomiu, Hotel Europejski
w Warszawie#), Niemczech (Kunstmuseum Stuttgart®, Berlinische Galerie®, Willy-
Brandt-Haus, Investitionsbank Berlin, Arithmeum - Rheinische Friedrich-
Wilhelms-Universitat Bonn’), Holandii (Mondriaanhuis Amersfoort8), Czechach
(Galeria Narodowa w Pradze, Svetlik Art Foundation w Ostrawie?) oraz Stanach
Zjednoczonych (George L. Sturman Museum of Fine Art Miami). Obecne s3 tez
w licznych kolekcjach prywatnych tak w Polscel® i Niemczech, jak roéwniez

w Czechach?, Japonii, USA, Ros;ji czy Izraelu. Prace Nowackiego od poczatku lat 90.

1 Wystawa odbyta sie m.in. w Instytutach Goethego w Krakowie i Dreznie oraz Galerii Studio
w Warszawie. Zob.: Sztuka konkretna i abstrakcyjna = Konkrete Kunst und Abstraktion, [katalog
wystawy], red. L. Oprzadek, Krakéw 1999.
2 Wystawe pokazano w Galerii Sztuki Wspoétczesnej BWA w Katowicach i Galerii EL w Elblagu.
Z okazji wystawy wydano publikacje: B. Kowalska, W poszukiwaniu tadu. Artysci o sztuce, Katowice
2001.
3 Galeria 72, kolekcja sztuki wspdtczesnej, Muzeum Chetmskie 1972-2002, red. ].Barczynska,
I. Pradun, A. Gac, Chetm 2002, s. 102; Galeria 72, kolekcja sztuki wspétczesnej, Muzeum Chetmskie,
nabytki 2003, red. ]. Barczynska, I. Pradun, A. Gac, Chetm 2004, s. 17.
4 Hotel Europejski: kolekcja sztuki, red. A. Rottenberg, Warszawa 2018, s. 242-245.
5 Zob.: Sztuka konkretna: kolekcja Heinza i Anetty Teuflow z Muzeum Sztuki w Stuttgarcie, [katalog
wystawy], red. A. Nowacki, Sopot 2011, s. 100-101.
6 https://sammlung-online.berlinischegalerie.de:443 /eMP/eMuseumPlus?service=ExternalInterfac
e&module=collection&objectld=142753&viewType=detailView, (data dostepu: 06.06.2022).
7 Zob.: L. Prinz, Bunt und sinnlich: geometrische konstruktive Kunst aus der Sammlung Arithmeum,
Berlin 2014, s. 98-99.
8 Zob.: ]. Kleiverda, Donaties uit Polen, ,Mondriaanhuis Museumbrief”, 36 (2003), nr 13, s. 3-7.
9 Zob.: Colours of Art: z kolekcji Svetlik Art Foundation, [katalog wystawy], teksty J. Svétlik,
M. Smolinska, J. Jiza, H. Sustkova, Sopot 2018, s. 77.
10 Publikacje na temat prac Nowackiego w kolekcji Wojciecha Fibaka i Bozeny Kowalskiej: zob.:
Sztuka formy: obrazy wybrane z kolekcji Wojciecha Fibaka, [katalog wystawy], red. M. Gielniewski,
Warszawa 2019, s. 38-40; Na tropie doskonatosci. Wybrane dzieta z kolekcji Wojciecha Fibaka,
[katalog wystawy], red. M. Pitakowska, Sopot 2022, s. 225-227; B. Kowalska, Fragmenty Zycia:
pamietnik artystyczny 1967-1973. Moja kolekcja - dary od przyjaciét, Radom 2010, s. 357, 422.
11 Liczne prace artysta stanowig cze$¢ kolekcji Jana i Libény Svétlik, zob.: KONKRET. Dila ze sbirek
Heinze a Anette Teuflovych, Jana a Libény Svétlikovych = Werke aus den Sammlungen Heinz und
Anette Teufel sowie Jan und Libéna Svétlik, [katalog wystawy], red. i ttum. P. Cink, Praha 2014, s. 52-
53; Z kolekcji Jana i Libény Svétlik, [katalog wystawy], tekst A. Szkup, Warszawa 2015, s. nlb.
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reprezentowaly rozne galerie, m.in. Galerie Berinson i Galerie Heinz Teufel
w Berlinie, Seth Jason Beitler Fine Arts Gallery i Alejandra von Hartz Gallery
w Miami, Galeria Kolekcji Wojciecha Fibaka w Warszawie oraz Galeria Piekary
w Poznaniu. W ostatnich dwo6ch dekadach dzieta Nowackiego regularnie biora
udziat w polskich i zagranicznych aukcjach organizowanych m.in. przez domy
aukcyjne: Desa Unicum, Polswiss Art, Libra Dom Aukcyjny, Rempex (Warszawa),
Grisebach (Berlin), co powoduje nieustajacy wzrost zainteresowania pracami
artysty w kregach kolekcjonerskich.

Tworczosci Nowackiego poswiecono szereg tekstow, ktére stanowig jedno
ze zrodet merytorycznych rozprawy. Sa to przede wszystkim katalogi wystaw
indywidualnych i zbiorowych z lat 1992-2020, zawierajace teksty Hubertusa
Gafnera, Bozeny Kowalskiej, Ewy Czerwiakowskiej, Grzegorza Sztabinskiego,
Marty Smolinskiej czy Mileny Kalinovskiej, jak tez artykuty prasowe i recenzje
wystaw. Zasadnicze miejsce w badaniach nad tworczoscia Nowackiego zajmuje
analiza Bozeny Kowalskiej, ktéra $ledzi kolejne etapy rozwoju jego pracy w latach
80. i 90. glownie na tle polskiej tradycji malarskiej!2. Poza interpretacja
poszczegbélnych dziel wybitna polska badaczka duzg wage przyktada do
nakres$lenia sylwetki artysty oraz przedstawienia jego pogladéow i watkéw
biograficznych. Kolejng wazng grupe tekstow stanowig analizy Hubertusa
Gafdnera, ktory zajmuje sie sztukg Nowackiego w réznych okresach jego pracy
tworczej13. Niemiecki krytyk i historyk sztuki wskazuje na wewnetrzng strukture
dziet artysty, jej ciggtos¢ i konsekwentny rozwdj. Przedstawia prace Nowackiego
na rozlegtym tle nawigzan i inspiracji, niemniej jednak decydujaca role przypisuje
indywidualnym motywacjom artysty i osobistym Zrédtom jego tworczosci. Analizy
poréwnawczej obrazéw Nowackiego i Wojciecha Fangora dokonuje Marta

Smolinska, odnajdujagc bliskie obu artystom podstawowe aspekty formalne

12 B. Kowalska, Andrzeja Nowackiego geometria sterowana emocjq, [w:] Andrzej Nowacki. Po drugiej
stronie kwadratu: reliefy, pastele, rysunki, [katalog wystawy], Krakéw 2001, s. nlb.
13 H. Gafdner, Tariczqgc na szczudtach, [w:] Espressione del momento. Wystawa prac Andrzeja
Nowackiego, [katalog wystawy], ttum. E. i ]. Czerwiakowscy, Krakdw 1992, s. nlb; Tenze, Rytm
i rezonans, [w:] Im Quadrat - Die inneren Kldnge einer geometrischen Welt. Zeichnungen und Reliefs
von Andrzej Nowacki = We wnetrzu kwadratu - Melodyka geometrycznego Swiata. Rysunki i reliefy
Andrzeja Nowackiego, [katalog wystawy], ttum. E. i ]. Czerwiakowscy, Reckahn 2003, s. 9-15; Tenze,
Wzory relacji, [w:] Andrzej Nowacki: reliefy = reliefs, [katalog wystawy], red. i ttum.
E. Czerwiakowska, Sopot 2017, s. 19-30.
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i percepcyjne ich dziet#. Milena Kalinovska, interpretujagc najnowsze prace
Nowackiego, podkresla wage nie tylko olbrzymiej tradycji kryjacej sie za formuta
jego sztuki, ale tez dostrzega role subiektywnych przezy¢ i wyborow, jakimi
kieruje sie artysta w doswiadczeniu twérczym?!5. Wymienione artykuty, jak tez
wszystkie inne dotychczasowe eksploracje, wycinkowo zajmujace sie
poszczeg6lnymi okresami dziatalno$ci artysty, majg raczej przyczynkarski
charakter i nie aspiruja do catoSciowego opracowania. Niniejsza rozprawa
podejmuje prébe pierwszej gruntownej i wieloaspektowej analizy tworczosci
Nowackiego, gromadzi i porzadkuje czterdziestoletni dorobek artysty oraz okresla
jego miejsce w dziejach sztuki XX i XXI w., zwtaszcza w obszarze nurtu abstrakcji
geometrycznej w Polsce i na §wiecie.

Prace nad rozprawg zapoczatkowato stworzenie usystematyzowanego
archiwum twérczosci Andrzeja Nowackiego od poczatku lat 80. do dzisiaj.
Obejmuje ono katalog dziel z obszernym materiatem ilustracyjnym (reprodukcje
okoto 900 relieféw), ponadto gromadzi dokumentacje wystaw (katalogi
i zaproszenia), zdjecia z wernisazy i spotkan, artykuty prasowe, recenzje, nagrania
i wywiady z artysta, dokumenty, maszynopisy, niepublikowane teksty artysty. Caty
materiat jest dostepny w postaci fizycznej, jak rowniez w formie elektroniczne;j.
Tworzenie archiwum pozwolito mi na szczeg6towe zapoznanie sie z obszerng
tworczosciag Nowackiego i pomogto dotrze¢ do Zrodet jego koncepcji artystyczne;j,
ktéra odwotuje sie zaré6wno do polskiej, jak i europejskiej tradycji abstrakcji
geometrycznej.

Wychodzac od analizy tworczosci Nowackiego, rozprawa naswietla i pogtebia
kilka aspektéw rozwoju polskiej abstrakcji geometrycznej ostatnich dziesiecioleci,
siega do jej genezy i tradycji, wskazuje jej cechy charakterystyczne i oryginalnos¢
w europejskim kontekscie. Problematyka reliefu jako $srodka malarskiej ekspresji
pozwala na przedstawienie zmiennych koncepcji obrazu w sztuce XX w.
Na ptaszczyZnie teoretycznej podejmuje tez zagadnienie malarstwa
bezprzedmiotowego i jego ideowych zatozen.

Rozprawe porzadkuje pie¢ gtéwnych rozdzialéw z licznymi podrozdziatami.

Nie zachowujac niekiedy porzadku chronologicznego, wywo6d zmierza od watkéw

14 M. Smolinska, Tetno barwnej wibracji czyli uwagi o tym, jak prace Fangora i Nowackiego
wzajemnie mierzq sobie puls, [w:] Widzie¢ jasno w zachwyceniu Fangor / Nowacki, [katalog
wystawy], Sopot 2011, s. 5-10.

15 M. Kalinovska, Andrzej Nowacki: Grounding Spiritual Matter, [w:] Variace na cernou / Variation

on Black, [katalog wystawy], ttum. M. Neradov4, Ostrava 2019, s. nlb.



faktograficznych czy analitycznych do pogtebionego i wieloaspektowego
spojrzenia na twdrczo$¢ artysty. Na biograficznym tle przedstawiam
czterdziestoletni dorobek twoérczy Nowackiego, doktadnie omawiajac
najwazniejsze etapy jego rozwoju. Analizuje, w jakim stopniu dziatalno$¢
europejskich, a zwlaszcza polskich i rosyjskich przedstawicieli sztuki
bezprzedmiotowej byta dla Nowackiego inspiracja w ksztattowaniu wtasnej
oryginalnej mysli artystycznej i koncepcji reliefu jako medium malarskiego. W tym
kontekscie zarysowuje miejsce i role reliefu w dziejach malarstwa XX w,,
szczegblnie w obrebie abstrakcji geometrycznej, poczawszy od kubizmu poprzez
konstruktywizm az po sztuke konkretng, w tym op-art. Analizie poddaje roéwniez
kluczowe zagadnienia zwigzane z twoérczoS$cig artysty: intuicja a racjonalizm,
odniesienia do ikony, ekspresja barw etc.

Pierwszy rozdzial ma charakter biograficzny i omawia najwazniejsze etapy
pracy, podroze, dziatalno$¢ wystawiennicza, spotkania. Informacje czerpie
zarowno z tekstow i not biograficznych w katalogach, jak tez wywiadow,
dokumentacji archiwalnej oraz licznych rozméw przeprowadzonych bezposrednio
z artysta. Rozdziat przedstawia zatem posta¢ artysty, jego droge zyciowa
i inspiracje, ktore miaty kluczowy wptyw na jego tworczosc¢.

Drugi rozdziat koncentruje sie wokét poczatkéw medium reliefu w abstrakcji
geometrycznej, jego malarskiej genezy, znaczenia i rozwoju, przy czym odwotuje
sie tu do tworczosci czotowych artystow tego nurtu (Wiadimir Tatlin, Ivan Puni,
César Domela, Friedrich Vordemberge-Gildewart, Kurt Schwitters, Hans Arp, Jean
Gorin, Ben Nicholson, Victor Pasmore, Jestis Rafael Soto, Luis Tomasello, Yaacov
Agam, Carlos Cruz-Diez), w tym réwniez polskich (Henryk Stazewski, Ryszard
Winiarski, Jan Ziemski, Adam Marczynski, Jerzy Rosotowicz, Zbigniew Gostomski,
Koji Kamoji, Janusz Orbitowski). Przedstawiam usytuowanie reliefu Andrzeja
Nowackiego w tej tradycji, ktéra interpretuje jako pewne kontinuum myslowe
i wizualne. W rozwazaniach odwotuje sie do szerokiej literatury przedmiotu: sg to
katalogi wystaw6, monografia Klausa Kowalskiegol’, fundamentalne opracowanie

dziejow abstrakcji geometrycznej Willy’ego Rotzleral8 oraz rozprawa doktorska

16 Reliefs: Formprobleme zwischen Malerei und Skulptur im 20. Jahrhundert, [katalog wystawy],
red. E.-G. Giise, Miinster 1980; M. Rowell, The planar dimension: Europe, 1912-1932, [katalog
wystawy], New York 1979.
17 K. Kowalski, Plastische Bilder: zur Geschichte der Reliefgestaltung, T. 1-2, Bielefeld 1996-1997.
18 W. Rotzler, Konstruktive Konzepte. Eine Geschichte der konstruktiven Kunst vom Kubismus bis
heute, Zurich 1988.
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Magdaleny Moskalewicz!?, jak tez liczne monografie i artykuly poswiecone
tworczosci poszczego6lnych artystow.

W kolejnym rozdziale zajmuje sie pierwszym okresem tworczoSci Andrzeja
Nowackiego - od momentu odnalezienia wtasnej formy wyrazu, wynikajacej
z glebokiego zrozumienia i aktywnej interpretacji prac Henryka Stazewskiego.
Prezentuje szereg nawigzan do spuscizny nestora polskiej awangardy, obecnych
w dzietach Nowackiego, daze jednak zarazem do unaocznienia alternatywnosci
jego postawy i oryginalnego wymiaru relieféw liniowych. Zestawiajgc obrazy obu
artystéw, przytaczam teksty Stazewskiego?0 oraz odwotuje sie do monografii
autorstwa Bozeny Kowalskiej?1.

Czwarty rozdzial poswiecony jest analizie reliefow liniowych Nowackiego -
powstajacych w wyniku zastosowania nowych rozwigzan formalnych. Rozwazajac
wizualne dziatanie tych prac, siegam m.in. do regut optyki i teorii percepcji. Celem
wywodu jest jednak nie tylko wskazanie aspektow taczacych prace artysty
z op-artem, lecz przede wszystkim nakres$lenie istotnych réznic, ktére wykluczaja
jednoznaczne przypisanie jego tworczosci do tego nurtu. W argumentacji
zestawiam rozwigzania i dziatanie relief6w Nowackiego z programowymi
zalozeniami op-artu i praktyka jego przedstawicieli (Jesus Rafael Soto, Carlos Cruz-
Diez, Bridget Riley, Yaacov Agam), przywotuje réwniez tworczo$¢ niektdrych
polskich artystéw zaliczanych do tego kierunku (Wojciech Fangor, Jan Ziemski).
W elementarnych $rodkach wyrazu relieféw liniowych doszukuje sie pierwotnego
Zrédia sztuki geometrycznej — ornamentu. W $§lad za Wiestawem Juszczakiem?22
i Markusem Briderlinem?23 stawiam teze o przeniesieniu pewnych schematow
i znaczen z ornamentu do abstrakcji geometrycznej. W ramach przyktadu
zestawiam wertykalng liniowg formute prac Nowackiego z zachodnig tradycja
stosowania wzoréw w paski oraz japonska estetyka iki, uznajaca za wartos¢
specyficzne dziatanie ukladu paskéw pionowych. W konfrontacji z czysto

wizualnym efektem dziet twércéw op-artu staram sie ujawnic¢ gtebsza wewnetrzng

19 M. Moskalewicz, Na krawedzi obrazu. O po-malarskich pracach w polskiej sztuce Iat
szesc¢dziesiqtych, [rozprawa doktorska przygotowana pod kierunkiem prof. UAM dr. hab.
P. Juszkiewicza, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza], Poznan 2012.
20 Henryk Stazewski. Ekonomia myslenia i postrzegania, red. M. Jurkiewicz, ]. Mytkowska,
W. Borowski, Warszawa 2005.
21 B. Kowalska, Henryk Stazewski, Warszawa 1985.
22 Zob.: W. Juszczak, ,Wystepny ornament” czyli o napieciach miedzy sztukq a kulturg, ,Znak”,
45 (1993),nr 11(462), s. 41-54.
23 Zob.: M. Briiderlin, Einfiihrung: Ornament und Abstraktion, [w:] Ornament und Abstraktion: Kunst
der Kulturen, Moderne und Gegenwart im Dialog, [katalog wystawy], red. tegoz, Basel 2001.
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tres¢ prac Nowackiego, zawartag w uniwersalnych rytmach, wyrazie barw i statych
formach. Rozdzial ten bazuje na opracowaniach dotyczacych op-artu24, tekstach
Bridget Riley2> i Josefa AlbersaZt, monografiach twdércéw, jak tez publikacjach
dotyczacych teorii ornamentu?’.

Celem ostatniego rozdziatu jest analiza obrazéw Nowackiego pod katem
wewnetrznego pokrewienstwa z malarstwem ikony. Problem ten przedstawiam
z perspektywy dziejow i mysli rosyjskiej awangardy, ktéra stoi u poczatkow
recepcji ikony jako impulsu w kierunku abstrakcji. Przejecie tej tradycji przez
Nowackiego zaowocowato wtasng formutg reliefu, ktéry na ré6znych ptaszczyznach
siega konwencji ikony, dazac do wyrazenia emocji, ale tez pewnych
metafizycznych tresci - co intuicyjnie przeczuwa odbiorca w momencie obcowania
z dzietem. W tej czeSci powotuje sie na najnowsze publikacje poSwiecone roli ikony
w rosyjskiej awangardzie i sztuce XX w. Sg to prace m.in. takich badaczy jak
Andrew Spira?8, Renata Rogozinska2?, Maria Taroutina3?. Nawigzuje do tekstow
z tomu zbiorowego Modernism and the Spiritual in Russian Art: new perspectives3!
oraz rozwazan Krystyny Czerni o tworczosci Jerzego Nowosielskiego3?, przytaczam
réwniez liczne wypowiedzi teologow ikony (Pawta Florenskiego33, Paula
Evdokimova34), artystéw rosyjskiej awangardy, jak tez samego Nowackiego.

Oprocz ilustracji do poszczegélnych rozdziatobw pracy, w aneksie
zamieszczam katalog obrazéw i reliefow Nowackiego z lat 1983-2021, zawierajacy

ponad 700 reprodukcji z dokladnym opisem. Dzieta skatalogowane zostaly

24 C. Barrett, Op art, ttum. H. Gent, Kéln 1971.
25 B. Riley, Malen um zu sehen. Gesammelte Schriften 1965-2001, red. R. Kudielka, ttum. H. Pietsch,
Ostfildern-Ruit 2002.
26 1. Albers, Interaction of Color. Grundlegung einer Didaktik des Sehens, thum. Gui Bonsiepe, K6ln
1997.
27 Zob.: W. Batus, Czego chcq ornamenty?, [w:] Ornament i dekoracja dzieta sztuki. Studia z historii
sztuki, red. ]. Daranowska-Lukaszewska, A. Dworzak, A. Betlej, Warszawa 2015, s. 13-27, P. Sury,
Ornament a sztuka abstrakcyjna: Florenski, Kandinsky, Malewicz, ,Estetyka i Krytyka”, 2016,
nr 1(40), s. 85-104.
28 A. Spira, The avant-garde icon: Russian avant-garde art and the icon painting tradition, Aldershot
2008.
29 R. Rogozinska, lkona w sztuce XX wieku, Krakéw 2009.
30 M. Taroutina, The icon and the square: Russian modernism and the Russo-Byzantine revival,
University Park (PA) 2018.
31 Modernism and the Spiritual in Russian Art: new perspectives, red. L. Hardiman, N. Kozicharowa,
[Open Book Publishers] 2017.
32 K. Czerni, Malarska ,,dwujezycznosc¢” Jerzego Nowosielskiego. Zwiqzki miedzy abstrakcjq a ikong
w monumentalnych projektach sakralnych, ,Sacrum et Decorum. Materiaty i Studia z Historii Sztuki
Sakralnej”, 2020, nr 13, s. 48-80.
33 P. Florenski, Ikonostas i inne szkice, ttum. Z. Podgérzec, Warszawa 1984; Tenze, CouuHeHus 8 dgyx
momax. T.2. Y eodopasdenos muvicau, MockBa 1990.
34 P. Evdokimov, Sztuka ikony, teologia piekna, ttum. M. Zurowska, Warszawa 1999.
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chronologicznie, co umozliwia prezentacje dorobku artysty na kolejnych etapach
rozwoju. Katalog jest wynikiem kilkuletniej pracy nad archiwum artysty,
a jednocze$nie peini role podstawowego zrodta dla przeprowadzonych analiz.
Nie stanowi jednak petnego wykazu twdérczos$ci Nowackiego, gdyz ze wzgledu na
znaczne rozproszenie prac w prywatnych zbiorach za granica i w Polsce
uwzglednienie wszystkich dziet artysty zdaje sie nieosiggalne. Reprodukcje okoto
150 relieféw zostaty pominiete w katalogu ze wzgledu na brak opisu i niemoznos$¢
doktadnego ich datowania.

Stowa wdziecznosci za bezcenng pomoc w przygotowaniu rozprawy kieruje
do prof. dr hab. Lechostawa Lamenskiego oraz dr Elzbiety Btotnickiej-Mazur.
Andrzejowi Nowackiemu dziekuje za udostepnienie materiatow i archiwum
twérczosSci, gotowos¢ do rozmoéw i wyrozumiatos¢. Ewie Czerwiakowskiej

serdecznie dziekuje za cenne uwagi, nieustajgce stowa zachety i wsparcie.
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Rozdziat I
Andrzej Nowacki - z Krakowa do Berlina - zycie w sztuce jako

nieustajaca podroz

Wejscie Andrzeja Nowackiego w $wiat sztuki i odkrycie wewnetrznego
imperatywu tworczego byto na wskro$ nietypowe. Talent malarski nie objawit sie
ani poprzez dzieciece doswiadczenia, ani pod wptywem domu rodzinnego, ani tez
w szkole. Na drodze Zyciowej Nowackiego najwieksze znaczenie wydajg sie mie¢
spotkania z niezwyklymi osobowo$ciami, ktére stawaty sie dla niego Zrédiem

wiedzy, inspiracji i twérczych impulsow.

1.1 Poczatki

Urodzit sie 15 pazdziernika 1953 r. w matopolskim miasteczku Rabka-Zdro;.
Rodzice, Maria i J6zef Nowaccy, zyli w separacji. Jako dziecko Nowacki mieszkat po
czesci u matki w Limanowej, po cze$ci w domu ojca w Mszanie Dolnej. Srodowisko
goralskie, bliskos$¢ natury, otwarte przestrzenie Beskidéw, urok drewnianych chat
- wszystko to ksztattowato jego pierwsze wrazenia i kontakty z otaczajgcym
Swiatem. Po ukonczeniu szkoly podstawowej w Limanowej w 1968r.,,
kontynuowal nauke w krakowskim liceum. Po maturze (1972) zamierzat
studiowa¢ germanistyke na Uniwersytecie Jagiellonskim, jednak nie zostat
przyjety. Dzieki przyjazni ze studentka krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych
nieoczekiwanie zblizyt sie do Srodowiska artystycznego i szybko poznat podstawy
warsztatu malarskiego. W latach 1973-1977 wspdlnie wykonywali reklamy
i projekty wnetrz, a takze brali udziat w pracach konserwatorskich w kilku
okolicznych kos$ciotach. Znajomos$¢ ta umozliwita mu wejscie w Swiat Akademii,
odwiedzanie pracowni artystycznych i nawigzanie przyjaznych relacji
z profesorami, miedzy innymi z historykiem sztuki Andrzejem Pollo, rzeZbiarzem
Jerzym Nowakowskim czy grafikiem Andrzejem Pietschem. Najwazniejsze byto
jednak spotkanie z Marianem Kruczkiem, malarzem, grafikiem i rzeZbiarzem, ktéry
od 1975r. prowadzit pracownie rysunku na wydziale grafiki3>. Nowacki duzo
czasu spedzal w pracowni artysty, gdzie przyjat role pilnego obserwatora

i stuchacza. Ekscentryczna osobowos¢, olbrzymia kreatywnos$¢ i swoboda twdércza

35 S. Papp, Marian Kruczek, Krakéw 1978, s. 18.
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Kruczka niewatpliwie dziataty inspirujagco na wyobraznie mtodego cztowieka,
a czeste spotkania z krakowskim artystg byty poczatkiem ich wieloletniej przyjazni
[il. 1]. To niewatpliwie Marian Kruczek pomdgt Nowackiemu odkry¢ w sobie

drzemigcy jeszcze wrazliwos$¢ na forme plastyczng i jej intuicyjne rozumienie.

1.2 Wyjazd

W 1973 r. po raz pierwszy zetknat sie ze Swiatem zza zelaznej kurtyny.
Zarobkowy w zamys$le pobyt w Szwecji zaowocowal zainteresowaniem kulturg
Skandynawii i jezykiem szwedzkim oraz podtrzymat zamiar studiéw
lingwistycznych. Podczas pobytu w Austrii w 1976r. Nowacki odbyt
szeSciomiesieczny kurs jezyka niemieckiego. Rok pézniej zaczat jednak studiowacé
skandynawistyke na uniwersytecie w szwedzkim Goteborgu. Po kilku latach
powrdcit do znanej mu juz Austrii. Podczas studiéw germanistyki na uniwersytecie
w Innsbrucku uczeszczat na wyktady z historii sztuki. Interesowaty go gtéwnie
nurty najnowsze. Odkryl w sobie szczeg6lne upodobanie do malarstwa
ekspresjonistow — od Kandinsky’ego po artystow grupy Die Briicke, byt tez
zafascynowany postacig i twérczoscig Edvarda Muncha.

Ponowne obcowanie ze sztuka szybko przeksztaicito sie w dziatalnos¢
zawodowa. Na poczatku lat 80., jeszcze jako student, Nowacki przyjat propozycje
prowadzenia Agencji Malarstwa Wspotczesnego Advance w Diisseldorfie,
zalozonej przez mecenasa i mito$nika sztuki Petera Liichaua. Zajmowal sie tam
kuratorowaniem wystaw, a takze ksztattowaniem zbiorow Agencji poprzez zakup
nowych prac. Wazne bylo przy tym wspieranie i promowanie rodzimej sztuki
na Zachodzie. W tym czasie Nowacki poznat Kajetana Sosnowskiego, ktory
w latach 1981-1982 odbywat stypendium artystyczne w Diisseldorfie,
kontynuujac wieloletnig prace nad cyklami ,obrazéw chemicznych”, Metalepseis,
i ,obrazéw szytych”3¢. Wkrétce rozpoczeta sie tez bliska wspoétpraca, a potem
przyjazn z Edwardem Dwurnikiem, zaproszonym do udziatu w 7. edycji wystawy
sztuki wspotczesnej documenta w Kassel latem 1982 r.; Nowacki z ramienia

Agencji byt jednym z jej wspotpracownikéw. Podczas przygotowan do documenta

36 B. Kowalska, Kajetan Sosnowski — malarz niewidzialnych swiatéw, red. J. Stodowska, Warszawa 1998,
s.39-48.
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7 Dwurnik i Nowacki kilkakrotnie spotkali sie z Josephem Beuysem - jego projekt
7000 Eichen otwierat ekspozycje [il. 2]37.

Po podjeciu pracy w Agencji Advance Nowacki zrezygnowat ostatecznie
ze studiow na rzecz dziatalno$ci zawodowej — poszerzata ona wiedze, przynosita
nowe dosSwiadczenia 1 kontakty w kregach artystycznych. Kluczowym
wydarzeniem, ktére zasadniczo wptyneto na dalsze jego losy, byta wizyta
w warszawskiej pracowni pioniera polskiej awangardy Henryka Stazewskiego
w sierpniu 1982 r. [il. 3-4]. W kolejnych latach zafascynowany atmosferg pracowni
i osobowoscig artysty Nowacki byt jego czestym goSciem. Jako przedstawiciel
diisseldorfskiej agencji zakupit od Stazewskiego kilkanascie prac do kolekcji
Advance, jak réwniez zaprosit go do udziatu w wystawie zbiorowej polskich
artystow38. Bezposredni kontakt z tworczoscig pioniera konstruktywizmu i wizyty
w jego pracowni przyczyniaty sie do glebszego rozumienia i odczuwania Zrédet
i sensu jego dziet. Blisko$¢, emocjonalny i duchowy odbior sztuki Stazewskiego
na tyle mocno pobudzity wyobraznie Nowackiego, ze w rezultacie staly sie

impulsem do witasnych prob tworczych.

1.3 Pierwsze prace

Pierwsze eksperymenty Nowacki podjat juz w Berlinie Zachodnim, dokad
przeniést sie w 1984 r. Rozpoczal wowczas prace w komisji stypendialnej
Kiinstlerforderung przy senacie miasta, ktérej celem byto wspieranie
zachodnioberlinskich artystow, jak rowniez gromadzenie Kkolekcji sztuki
wspotczesnej [il. 5]. Réwnolegle Nowacki intensywnie rozwijat wtasng tworczosé.
Jego berlinskie mieszkanie w zabytkowym domu przy Ostpreufdendamm 136
szybko zamienito sie w pracownie.

W tym wczesnym okresie skupionej samodzielnej pracy malarskiej Nowacki
coraz wyrazniej zaczal usSwiadamia¢ sobie rosnacag potrzebe tworzenia
i odnalezienia sie w $wiecie artystycznym. Wigzato sie to z koniecznoScig
okreslenia siebie jako artysty, a takze nawigzania kontaktu z odbiorcag. W 1987 r.

Nowacki otrzymat na dwa lata mozliwo$¢ pracy w atelier w pieknym budynku

37 https://www.documenta-archiv.de/de/documenta/114/7 (data dostepu: 12.05.2021).
38 Wystawe mozna byto oglada¢ od pazdziernika 1982 do stycznia 1983 r. w Galerii Swetec
w Diisseldorfie; obok prac Stazewskiego przedstawiono obrazy Edwarda Dwurnika, Wtodzimierza
Zakrzewskiego, Eugeniusza Muchy, Andrzeja Zieblinskiego i Stawomira Lewczuka. Zob.: Sechs
Kiinstler aus Polen, [katalog wystawy], red. A. Bulanda, Diisseldorf 1983.
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Kiinstlerhaus w Meinersen w Dolnej Saksonii. Woéwczas réwniez udato mu sie
zrealizowaé pierwsza wystawe indywidualng, zatytulowana Hommage a toi,
w renomowanej galerii Pommersfelde w Berlinie Zachodnim. W ekspozycji oprocz
pasteli na kartonie i ptasko malowanych obrazéw na desce pokazat tez kilka
pierwszych reliefow na pilSni - o prostych jeszcze formach. Wystawe
kuratorowang przez Kkolekcjonera sztuki konkretnej Fuhrmeistra, przyjeto
z duzym zainteresowaniem, co umozliwito poczatkujagcemu artyScie nawigzanie
szeregu nowych kontaktéw39. W 1988 r. odbyty sie kolejne prezentacje twoérczosci
Nowackiego — w galerii Pommersfelde, w galerii Rudolfa Schoena w Berlinie oraz
galerii Kurek w Bonn. Podobnie jak pierwsza wystawa w galerii Pommersfelde,
réwniez druga prezentowata dzieta, ktére miaty dla artysty charakter bardzo
osobisty, byty poSwiecone gtéwnie jego emocjonalnym relacjom w przesztosci.
W czasie jej trwania doszto do zakupu wielu prac artysty przez berlinskich
kolekcjonerow. Nowacki po raz pierwszy zaczat rozwazal posSwiecenie sie
wytacznie tworczosci, ktérg mégt juz finansowac ze sprzedazy obrazéw.

Waznym wydarzeniem tych lat byto spotkanie z rosyjskim kolekcjonerem
Natanem Fedorowskim, wtascicielem Galerie Avantgarde Berlin, z ktérym artyste
potaczyta wkrotce bliska przyjazn i wspotpraca. Dzieki kontaktom Fedorowskiego
Nowacki zblizyt sie do S$rodowiska przebywajacych w Berlinie tworcéw
rosyjskiego pochodzenia, takich jak Nikotaj Makarow i Jewgienij Czubarow, poznat
tez kolekcjonera i marszanda Gary’ego Tatintsiana. Na dalsza twdérczo$¢ artysty
duzy wptyw wywarta mozliwo$¢ obcowania ze spuscizng awangardy rosyjskiej,
prezentowang w galerii Fedorowskiego. Odnalazt on tu historyczny poczatek
wprowadzania reliefu do kompozycji malarskiej, a po6Zniej tez do abstrakcji
geometrycznej — w twdérczosci Lubow Popowej, Wiadimira Tatlina i Iwana Puni4?,
ktoérych prace znajdowaty sie w kolekgcji galerii. Nowacki dostrzegat w nich przede
wszystkim zywiotowa dynamike budowy kompozycji geometrycznych, tak bliska
jego wtasnym poszukiwaniom.

Twoérczo$¢ artystyczna zaczela zajmowac coraz wiecej miejsca w zyciu

Nowackiego. W 1990r. postanowit ostatecznie zrezygnowa z dziatalnosci

39 Wystawa zostata takze upamietniona krétkim artykutem na tamach artystycznego czasopisma

»,Kunst”, E. Kries, Rotes Quadrat auf blauem Grund: Andre Nowacki in der Galerie Pommersfelde,

,Kunst”, 1987, nr 17, s. 42.

40 1. CapabpsaHoB, JKueonucHo-naacmuueckulli pesaved («llaacmuveckasi xHUB0ONUCb» UAU

«Ckyabnmo-sxcusonucsy), [w:] FHYyukaonedust pycckozo agavzapda: u3obpasumenbHoe UCKYCCMBo,

apxumekmypa, T. 3: Ucmopus. Teopus, kH. 1, red. B. PakuTuH, A. CapabbsiHoB, MockBa 2014, s. 205.
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w Kiinstlerférderung i poswieci¢ sie wytacznie malarstwu. Tak radykalna decyzja
Z pewnoscig nie byta tatwym wyborem zyciowym dla malarza-autodydakty, jednak
pierwsze sukcesy zwigzane ze sprzedazg obrazoéw zapewniaty mu czeSciowa

niezalezno$¢ od pracy zarobkowe;.

1.4 Zycie w Berlinie

Bedac pod urokiem zachodnioberlinskiej atmosfery swobody artystycznej
i przywigzany do kregéw towarzyskich, Nowacki pozostat na state w Berlinie,
po zjednoczeniu - stolicy Niemiec.

Na poczatku lat 90. byt wcigz blisko zwigzany ze Srodowiskiem Natana
Fedorowskiego. Nalezat takze do bliskiego grona przyjaciét polskiej graficzki
i projektantki mody, tédzkiej uczennicy Wtadystawa Strzeminskiego, Heleny
Bohle-Szackiej. Przezywszy w czasach wojny pobyt w obozie koncentracyjnym,
po antysemickiej nagonce 1968 r. artystka wyjechata do Berlina Zachodniego,
gdzie pos$wiecita sie pracy twoérczej oraz wyktadata grafike i komunikacje wizualng
w tamtejszej Lette-Schule. Skupiata wokét siebie Zycie towarzyskie i kulturalne
berlinskiej Polonii. Na organizowanych przez nig przyjeciach i imprezach Nowacki
poznat wielu wybitnych dziataczy kultury i artystéw. W jej domu w latach 70. i 80.
goscily wielkie osobowosci: Zbigniew Herbert, Wtadystaw Bartoszewski, Jacek
Bochenski, Stawomir Mrozek, Ryszard Krynicki, Adam Zagajewski, Jerzy
Lipmann#l. Bliskim przyjacielem Bohle-Szackiej byt takze jeden z gtownych
twoércow polskiej szkoty plakatu Jan Lenica, od roku 1986 profesor na wydziale
grafiki w berlinnskiej Hochschule der Kiinste#2. Jego spotkanie z Nowackim
zaowocowato intensywna wieloletnig przyjaznia, ktéra miata forme swobodnej
relacji dwoch artystéw, niezaleznie od réznicy wieku i odmiennych doswiadczen
twérczych [il. 6].

Wiosng 1992 r. berliniski Instytut Kultury Polskiej zorganizowat ekspozycje
dziet polskich artystow zwigzanych ze stolica Niemiec. Wystawa Miteinander:
polnische Kunst in Berlin (Razem: polska sztuka w Berlinie), ktéra odwiedzili

m.in. 6wczesny prezydent RP Lech Watesa i minister spraw zagranicznych

41 Zob.: Helena Bohle-Szacka. Lilka, red. M. Rozyc, Biatystok 2017; M. Stefanek, Helena Bohle-Szacki,
https://www.porta-polonica.de/pl/atlas-miejsc-pami%C4%99ci/helena-bohle-szacki?page=4#
body-top (data dostepu: 21.05.2021).
42 Jan Lenica. Labirynt, [katalog wystawy]|, oprac. E. Czerwiakowska, T. Kujawski, Poznan 2002,
s. 237.
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Krzysztof Skubiszewski, prezentowata tworczo$¢ Lenicy, Bohle-Szackiej,
Nowackiego, rzezbiarza i malarza Karola Broniatowskiego, plakacisty Lexa
Drewinskiego, artystki konceptualnej Ewy Partum i innych. Wzigt w niej udziat
takze malarz i scenograf, zatozyciel berlinskiego Teatru Kreatur Andrzej Woron,
w pOzniejszych latach zwigzany z Nowackim poprzez przyjazn i wspotprace.

Wystawa zgromadzita prace artystow reprezentujacych rozmaite, czesto
odlegte od siebie dziedziny i kierunki sztuki. Nowacki pokazat trzy obrazy z lat
1991-1992 - najlepszy wybor relieféw z tego okresu, obrazujagcych kwintesencje
jezyka wyrazu artysty.

.5 Krakowska wystawa

Uksztattowanie catkowicie indywidualnej, wyrazistej formuty nowych
reliefbw wynikato z intensywnej pracy. Dodatkowym impulsem bytly
przygotowania do pierwszej indywidualnej wystawy w Polsce. Odbyta sie ona
w czerwcu 1992 r. w krakowskiej Galerii Pryzmat, prowadzonej przez Zwigzek
Polskich Artystow Plastykéw [il. 7]. Wydarzenie to miato dla Nowackiego
szczegb6lng wartoS$¢. Byta to bowiem pierwsza ekspozycja organizowana na tak
duza skale. Pokazat na niej okoto 50 prac z lat 1990-1992, w tym okoto 40
reliefow oraz rysunki i pastele. Wystawie towarzyszyt katalog, zaprojektowany
przez artyste. Znalazl sie w nim tekst niemieckiego historyka i krytyka sztuki
Hubertusa Gafénera, m.in. badacza rosyjskiego konstruktywizmu i tworczosci
Aleksandra Rodczenki. Gafner po raz pierwszy zetknat sie z Nowackim
na poczatku lat 90. Prowadzit wéwczas archiwum wystaw documenta w Kassel,
pOZniej objat stanowisko gtéwnego kuratora w monachijskim Haus der Kunst43.
Jest on nie tylko bliskim przyjacielem Nowackiego, ale takze pierwszym krytykiem
sztuki, ktéry odkryt nowatorstwo i oryginalnos¢ jego prac. W pdzniejszych latach
Gafdner towarzyszyt jako obserwator rozwojowi twoérczemu Nowackiego, bedac
jednym z najwazniejszych dla artysty odbiorcow, a takze kuratorem jego dwoch
wystaw indywidualnych. W teks$cie do krakowskiej wystawy, postugujac sie
poetyckim, nierzadko metaforycznym jezykiem, dokonat wnikliwej analizy
rozmaitych cech stylistycznych relieféow Nowackiego. Pisat o bliskoSci zatozen

awangardy miedzywojennej z pracami Nowackiego: ,poezja, napisana,

43 Hubertus Gafdner, [w:] Andrzej Nowacki: reliefy..., s. 160.
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namalowana, zbudowana, czy zagrana niczego nie nazywa, nie przywotuje
po imieniu, lecz tworzy ‘ekwiwalenty’ (Tadeusz Peiper)”. W taki wtasnie sposéb
tworcy awangardy interpretowali pows$ciagliwo$¢ w wyrazaniu uczuc#4.

Wystawa w Galerii Pryzmat miata dla Nowackiego takze znaczenie osobiste.
Byt to bowiem powrdt do Krakowa po wielu latach emigracji, powro6t juz nie
studenta czy pomocnika przy pracach konserwatorskich, lecz samodzielnego
artysty, ktorego tworczo$¢ zostala przyjeta w Srodowisku krakowskim
z zainteresowaniem, wrecz podziwem. Kuratorem wystawy byt Andrzej Pollo,
przyjaciel Nowackiego, za$ wernisaz swoim wprowadzeniem zaszczycit Ignacy
Trybowski, prezes Krakowskiego Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych.
Na wystawie pojawil sie rdwniez zaprzyjazniony z artysta zatozyciel kabaretu
,Piwnica pod Baranami” Piotr Skrzynecki, ktéry przeprowadzit z nim rozmowe
opublikowang p6Zniej w prasie krakowskiej [il. 8].

Ekspozycja usytuowana w przestrzennym i jasnym pomieszczeniu galerii
tetnita energig zywych, pulsujacych kompozycji. Byty wsrdéd nich obrazy radosne
i kolorystycznie wrecz rozbuchane, obok innych, badZ nasyconych napieciem

i ciezkich, badZ petnych liryzmu i zadumy.

1.6 Podroz do Stanéw Zjednoczonych. Praca, spotkania i nowe wystawy

Dzieki kontaktom ze Swiatem kolekcjonerskim w 1994 r. artysta w ramach
prywatnego stypendium otrzymat do dyspozycji pracownie w miejscowosci Ocean
Grove w New Jersey w USA%>. Byt to kolejny okres owocnej pracy tworczej.
Wiekszo$¢ powstatych woéwczas reliefow do dzisiaj pozostaje w Stanach
Zjednoczonych, stanowigc cze$¢ wielu prywatnych kolekcjii W czasie
siedmiomiesiecznego pobytu artysta nawigzat szereg kontaktéw, miatl réwniez
okazje obejrze¢ wielkie amerykanskiej kolekcje sztuki XX w., nie tylko muzealne,
ale tez prywatne. Zapoznat sie ze zbiorami McCrory Corporation, do ktérej nalezy
najwiekszy w Stanach zbior klasycznej abstrakcji geometrycznej. Obejrzat takze
kolekcje Ewy Pape w Nowym Jorku, w ktérej mozna bylo podziwia¢ prace
najwybitniejszych artystow polskich okresu powojennego, takich jak Stazewski,

Wojciech Fangor, Maria Jarema, Jan Berdyszak. Amerykanski okres zwienczyta

44 Zob.: H. Gafdner, Tanczqc na szczudtach..., s. nlb.
45 Nota biograficzna, [w:] Andrzej Nowacki. Po drugiej..., s. nlb.
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wystawa indywidualna artysty, ktéra odbyta sie w 1995 r. w galerii Lederman Fine
Art w Nowym Jorku.

Tuz po powrocie Nowackiego ze Stanow Zjednoczonych do Niemiec, w tymze
1995 r. odbyta sie kolejna prezentacja jego twoérczosci. Wystawe zorganizowata
prestizowa berlinska Galerie Berinson, zajmujaca sie czolowa sztuka europejska
XX w., prowadzona przez marszanda polskiego pochodzenia Henryka Berinsona.
Wspdlprace z galerig artysta kontynuowal takze rok pdzniej, biorac udziat

w Targach Sztuki w Sztokholmie.

1.7 BoZzena Kowalska - poczatek dlugiej przyjazni

W 1996r. w czasie wizyty w Warszawie Nowacki za posrednictwem
historyczki sztuki Wiestawy Wierzchowskiej poznat Bozene Kowalska. Juz podczas
pierwszego spotkania artysty z czotowa polska krytyk sztuki nawigzata sie ni¢
sympatii i porozumienia, co zaowocowato wieloletnig przyjaznia, wspotpraca przy
organizowaniu wystaw i nowymi kontaktami w polskich i europejskich kregach
artystycznych. Czeste spotkania tak w Warszawie, jak tez w Berlinie, dilugie
rozmowy i wymiana mys$li byty dla Nowackiego Zrodtem wiedzy i lekcjg nowego
spojrzenia zaréwno na wiasng sztuke, jak i na tworczo$¢ innych artystéw
postugujacych sie ,jezykiem geometrii” [il. 9].

W grudniu 1996 r. w szczecinskiej Galerii Amfilada, zatoZonej i prowadzonej
przez Lecha Karwowskiego, po6zZniejszego dyrektora Muzeum Narodowego
w Szczecinie, odbylta sie wystawa indywidualna artysty#6. Ekspozycja nosita tytut
Lato petne deszczu, ktéry nawigzywat do cyklu dziesieciu relieféw o tej samej
nazwie. Miata charakter kameralny, artysta pokazat bowiem zaledwie dwadzie$cia
prac z lat 1992-1996. Reliefy zostaty zaprezentowane w zabytkowych salach XIX-
wiecznej willi Lentza. Przejrzysta aranzacja sprzyjata czysto$ci wizualnego
odbioru. Wystawa odbywata sie w ramach programu wspétpracy polsko-
niemieckiej, jej kuratorem byt Lech Karwowski, za$ na wernisaz poza wtadzami

miasta przybyl szef przedstawicielstwa ambasady RP w Berlinie, minister

4 Galeria ‘Amfilada’, https://culture.pl/pl/miejsce/galeria-amfilada, (data dostepu: 29.05.2021).
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pelnomocny Jerzy Sutek. Telewizja szczecinska przygotowata obszerng relacje
z tego wydarzenia?’.

Zaprojektowany przez artyste katalog wystawy opatrzony zostat tekstem
Bozeny Kowalskiej, ktora podjeta kilka kluczowych dla tego okresu zagadnien
tematycznych: poszukiwanie tadu i harmonii, ekspresje poprzez formy
geometryczne, role intuicji obok zasad matematycznych w procesie budowania

obrazu4s.

1.8 Wystawy w Berlinie. Z Janem Lenica

W tym samym 1996 r., réwnolegle do wystawy szczecinskiej, w Berlinie
zorganizowano obszerng prezentacje twoérczosci artystéow polskich dziatajacych
w Niemczech, do udziatu w ktorej zostal zaproszony takze Nowacki. Zbiorowa
ekspozycje pokazano w nowo powstatej siedzibie SPD Willy-Brandt-Haus, a takze
w galerii handlowej Lafayette. Nosita ona tytut Zuhause in der Fremde. Polnische
Kiinstler in Deutschland 1991-1996 (U siebie na obczyzZnie. Artysci polscy
w Niemczech 1991-1996). Byta to cze$¢ szerszego projektu, w ramach ktdérego
odbyty sie takze przedstawienia teatralne, odczyty literackie i pokazy filmowe
polskich twoércéw. W wystawie udziat wzieto szesnasScioro artystéw i artystek,
m.in. rezyser teatralny, scenarzysta i aktor Henryk Baranowski, rzezbiarka
Grazyna Bielska-Kozakiewicz, Jan Lenica, Lex Drewinski, Andrzej Woron. Diugi
reportaz
z wernisazu wystawy, w ktorym wystgpit tez Nowacki, przygotowata telewizja
szczecinska?. Tworczos¢ artysty, reprezentowana sze$cioma pracami z lat 1993
i 1996, wzbudzita zainteresowanie kuratora kolekcji Willy-Brandt-Haus, ktéry
wKkrotce zakupit trzy najnowsze reliefy Nowackiego.

Rok 1997 przyniést wspolng wystawe Nowackiego i Jana Lenicy,
zorganizowang przez Galerie Avantgarde Kyra Maralt w Berlinie [il. 10-11].

MiesScita sie ona w dobrze znanych Nowackiemu pomieszczeniach dawnej galerii

47 E. Kar$nicka, Polacy w Berlinie. Andrzej Nowacki / The Polish in Berlin. Andrzej Nowacki, film TVP
Szczecin, 1994. Wystawa odnotowana réwniez w prasie szczecifiskiej Zob.: M. Annusewicz,
Kwadrat artysty, ,,Gtos Szczecinski”, 1996, nr 303, [30.12], s. 16.
48 Zob.: B. Kowalska, [wstep w:] Lato petne deszczu. Reliefy Andrzeja Nowackiego w Galerii Amfilada,
[katalog wystawy], Szczecin 1996, s. nlb.
49 G. Fedorowski, U siebie na obczyZnie, film TVP Szczecin, 1997.
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Avantgarde Natana Fedorowskiego, tragicznie zmartego w Berlinie w 1994 r.50
Na otwarciu wystawy, ktore odbyto sie w marcu 1997 r., wprowadzenie wygtosit
niemiecki rzezbiarz Rolf Szymanski, kolega Lenicy z Hochschule der Kiinste,
a takze znajomy Bohle-Szackiej51. Byli obecni na nim m.in. szef przedstawicielstwa
ambasady RP w Berlinie Jerzy Sutek, bliski przyjaciel Nowackiego, jak tez
6wczesny minister spraw zagranicznych Dariusz Rosati>2.

Wspélna wystawa Lenicy i Nowackiego byta nie tylko wyrazem ich
wieloletniej przyjazni, ale stanowita takze ciekawy dialog dwéch niezaleznych
postaw artystycznych. Pomimo oczywistych odmiennosci, prace tych twdércow
nie byty sobie obce, umieszczone w jednej przestrzeni nie tworzyly dysonansu
stylistycznego. Co wiecej, liryczne i napelnione barwami, a jednak precyzyjnie
zorganizowane reliefy Nowackiego uzupetnialy sie wizualnie z fantazyjnymi,
poetyckimi projektami plakatéw Lenicy. Oko widza z uktadéw prostych i liniowych
ksztattow bez trudu przenie$¢ sie mogto w Swiat ptynnych, swobodnych form.
Wspdlny pierwiastek ich prac stanowit bowiem kolor, jako podstawowy $rodek
ekspresiji.

Pewne podobienstwa dostrzec mozna bylo takze w warsztacie artystow.
Nieodtaczng czescia ich pracy tworczej jest proces recznego przygotowania
kompozycji, polegajagcy na wycinaniu, naktadaniu i przyklejaniu kolejnych
elementéw. W ten sposdb przekracza sie granice tradycyjnie pojetych technik
malarskich, a obraz traktowany jest w o wiele szerszym wymiarze plastycznym.

Prace Lenicy i Nowackiego tworzyly odrebne, lecz przenikajgce sie
wzajemnie strefy. Nowacki pokazal czternascie reliefow, wiekszos¢
eksponowanych juz wczes$niej w Galerii Amfilada lub w Willy-Brandt-Haus. Lenica
zaprezentowat 25 oryginalnych projektéw, wsérod nich stynne plakaty do opery
Wozzeck Albana Berga, baletu Swieto wiosny Igora Strawinskiego czy filmu Cena
strachu w rezyserii Henriego-Georges’a Clouzota.

W celu upamietnienia wystawy powstat katalog z oktadka projektu Lenicy
i krotkim wprowadzeniem autorstwa Ewy Czerwiakowskiej, tlumaczki

i publicystki, bliskiej przyjaciotki obojga artystow i obserwatorki ich tworczosci.

50 Haman ®edoposckuil, [w:] 3IHyuksonedusi pycckozo asaHzapda, wydanie internetowe,
http://rusavangard.ru/online/biographies/fedorovskiy-natan/ (data dostepu: 01.06.2021).
51 Akademie der Kiinste, https://www.adk.de/de/akademie/mitglieder/suche.htm?we_objectID=
52139 (data dostepu: 01.06.2021).
52 Wzmianka o wystawie pojawila sie w prasie polskiej: E. Czerwiakowska, Polskie plakaty
i kwadraty, ,Rzeczpospolita”, 1997, nr 71 (4628), s. 27.
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0d lat 90. ttumaczyta i redagowata ona wiele tekstow dotyczacych sztuki
Nowackiego, otwierata niektére jego wystawy, przeprowadzata wywiady

z artysta>3, pisata artykuly prasowe i eseje poswiecone jego twdrczoscis*.

1.9 Plenery ,spod znaku geometrii”

Jesienig tego samego roku Nowacki zostal zaproszony do udziatu w XV
Miedzynarodowym Plenerze dla Artystéw Postugujacych sie Jezykiem Geometrii
pod hastem ,Miedzy ‘Wielka Narracjg’ a indywidualno$cig”, zorganizowanym przez
Bozene Kowalska pod egida Galerii 72 przy Muzeum Regionalnym w Chetmie>>.
Plener ten, powotany do zycia w Okunince w 1985 r., odbywal sie corocznie
w pierwszym tygodniu wrzeénia. Sciagal on na Lubelszczyzne kilkudziesieciu
artystow z roznych krajow, uprawiajgcych abstrakcje geometryczng. W latach 90.
jego statymi uczestnikami byli malarze z zagranicy: Getulio Alviani, Karl-Heinz
Adler, Hellmut Bruch, rzezbiarz Alfons Kunen, jak tez wielu wybitnych polskich
artystow: Jerzy Katucki, Jan Berdyszak, Koji Kamoji, Aleksandra Jachtoma, Janusz
Orbitowski, Jerzy Grabowski, Wanda Gotkowska, Andrzej Gieraga, Grzegorz
Sztabinski. Celem pleneréw byla przede wszystkim wymiana pogladow
i doswiadczen twércow o pokrewnych zainteresowaniach. Nawigzanie kontaktow
i przyjaznych relacji czesto stawalo sie impulsem do dalszej wspéipracy
i kolejnych spotkan. Drugim waznym motywem pleneréw byto tworzenie nowej
kolekcji sztuki muzeum chetmskiego, ktoremu kazdy artysta co roku przekazywat
jedng ze swoich prac, prezentowanych wcze$niej na wspdlnej wystawieS6. Zgodnie
z ta tradycja Nowacki podczas pierwszego pobytu w Okunince w 1997r.
podarowat do kolekcji chetmskiej relief Der rote Pfad (Czerwona Sciezka) z 1993 r.

W trakcie kolejnych edycji pleneru w latach 1998 [il. 12], 2000 i 2001 do zbioréw

53 E. Czerwiakowska, A. Nowacki, audycja radiowa, Kunsttermin, SFB 3, Berlin 1993. W latach
2016-2017 Czerwiakowska przeprowadzita takze diuga serie rozmoéw z Nowackim, ktérych
nagranie znajduje sie w prywatnym archiwum artysty.
54 Zob.: E. Czerwiakowska, Andrzej Nowacki: rozpoznawanie kwadratu https://www.porta-polonica.
de/pl/atlas-miejsc-pami%C4%99ci/andrzej-nowacki-rozpoznawanie-kwadratu (data dostepu:
24.05.2020); Taz, Ku nieskoriczonosci. Spotkania z kwadratem Andrzeja Nowackiego, [w:] Andrzej
Nowacki: reliefy..., s. 7-16; Taz, Andrzej Nowacki, [w:] Pocta Heinzi Teufelovi = In Honor of Heinz
Teufel, [katalog wystawy], ttum. P. Cerna, Ostrava 2020, s. 7-8.
55 Wykaz pleneréw/Pleinairsnachweis, [w:] 20 pleneréw spod znaku geometrii = 20 Pleinairs im
Zeichen der Geometrie, red. B. Kowalska, thum. E. Dabrowska, M. Holst, Bielsko-Biata 2004, s. 278-
279.
56 Zob.: B. Kowalska, 20 pleneréw spod znaku geometrii, [w:] 20 pleneréw spod znaku..., s. 12-29.
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muzeum trafit takze drugi relief artysty z cyklu Kartki z pamietnika z 1997 r.,
zatytutowany 21.09.97, jak rowniez trzy prace na papierze z 1998 r.57.

Dzieki spotkaniom plenerowym Nowacki nawigzal wiele kontaktow
z artystami tego samego nurtu i brat udziat w rozmaitych wspdlnie
przygotowywanych projektach wystawowych. Jednym z nich byt pokaz szwedzkiej
i polskiej abstrakcji geometrycznej, zorganizowany we wrze$niu 1998r.
w przestrzennej hali bylego zabytkowego browaru Miinchenbryggeriet
w Sztokholmie, przeksztatconego na centrum konferencyjne i kulturowe. Wystawa
nosita tytut STOBEWA (Stockholm - Berlin - Warszawa). Dziewie¢ reliefow i trzy
nowe rysunki Nowackiego pojawity sie tam obok prac dwoéch innych uczestnikow
chetmskich pleneréw, Adama Hawrytkiewicza i Stawomira Marca58. W wystawie
brat udzial takze szwedzki artysta Kurt Simons, z ktéorym Nowacki, dzieki
znajomosci jezyka szwedzkiego i wcze$niejszym pobytom w Skandynawii, byt juz
od pewnego czasu zaprzyjazniony. To on wprowadzil Nowackiego w srodowisko
szwedzkich przedstawicieli sztuki konkretnej. Artysta poznat twoérczos¢ Olle
Beaertlinga i odwiedzit pracownie szwedzkiego nestora tego nurtu Larsa Erika Falka
w Sigtunie [il. 13].

Réwniez w kolejnych latach Nowacki brat udziat w licznych inicjatywach
,rodziny geometrystow”. Na poczatku 1999 r. roku uczestniczyl w obszernym
pokazie Konkrete Kunst und Abstraktion (Sztuka konkretna i abstrakcyjna),
zorganizowanym przez Kowalskg, Tamare Berdowska i Alfonsa Kunena
w Instytutach Goethego w Krakowie i DreZnie. We wspdlnej prezentacji wzieto
udziat trzydziestu szeSciu twércow z wielu krajow, a gtownym tematem ekspozycji
byta réznorodnos¢ ich postaw i pogladéw na abstrakcje geometryczng>®. W tym
samym czasie odbyly sie dwie kolejne wystawy: Polska abstrakcja analityczna Il
w Galerii Awangarda BWA we Wroctawiu oraz Konstruktive Kunst in Polen aus dem
Museum von Chetm (Konstruktywizm w Polsce ze zbioréw Muzeum w Chetmie)
w Tiroler Kunstpavillon w Innsbrucku; na obydwu eksponowane byty prace

Nowackiego®9.

57 35. Galeria 72, kolekcja sztuki wspétczesnej, Muzeum Chetmskie 1972-2002..., s. 102; internetowy
katalog zbioréw Muzeum Ziemi Chelmskiej http://mzch.pl/zbiory2/ (data dostepu: 03.06.2021).
58 Artysci/Kiinstler, [w:] 20 pleneréw spod znaku..., s. 301-304.
59 Zob.: B. Kowalska, W kregu jezyku geometrii, [w:] Sztuka konkretna i abstrakcyjna..., s. 97-101.
60 Zob.: Polska abstrakcja analityczna = Polish analitical abstraction 1994-1999, [katalog wystawy],
red. J. Chwatczyk, ttum. E. Ignaczak, A. Licznerska, Wroctaw 1999, s. 52; Konstruktive Kunst in Polen
[fold.], Innsbruck 1999.
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Na przetomie lat 2000 i 2001 prace artysty znalazty sie wsréd dziet
prezentowanych w wystawie Jezyk Geometrii Il w Galerii Sztuki Wspo6tczesnej BWA
w Katowicach i Galerii EL w Elblagu. Pierwsza cze$¢ tego wielkiego projektu
zrealizowana zostata jeszcze w 1984 r., kiedy to ekspozycje pod tym samym
hastem zaprezentowata warszawska Zacheta. Jej nowa edycja zgromadzita prace
36 aktywnych polskich artystéw, wsréd ktérych znalezli sie nich m.in.: Jan
Berdyszak, Wojciech Fangor, Zbigniew Dtubak, Stefan Gierowski, Jerzy Katucki,
Koji Kamoji, J6zef Robakowski [il. 14]61.

Dzieki wsparciu Kowalskiej Nowacki wzigt udziat w konkursie na roczne
stypendium artystyczne nowojorskiej Fundacji Pollock-Krasner. Otrzymat
je jesienig 2001 r.

Na przetomie lat 2002 i 2003 uczestnicy chetmskich pleneréw spotkali sie
w ramach obszernej ekspozycji Malarstwo abstrakcyjne - swiatto, zainicjowanej
przez Stefana Gierowskiego przy wspotpracy Apoloniusza Wegtowskiego i Bozeny
Kowalskiej. Wystawa zaprezentowana zostata w Elblaggu (Galeria EL), Olsztynie
(Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA), Szczecinie (Muzeum Sztuki Wspotczesnej),
Oronsku (Centrum RzeZzby Polskiej), Warszawie (Galeria Art NEW media) oraz
dolnosaksonskim Cloppenburgu (Museumsdorf)é2.

Na poczatku 2003 r. pastele Nowackiego znalazty sie na ekspozycji polskiej
abstrakcji geometrycznej, prezentowanej w Domu Mondriana w Amersfoort.
Pokazane tu dzieta 22 wspotczesnych twdrcow (m.in. Zbigniewa Kamienskiego,
Andrzeja Gieragi, Tamary Berdowskiej, Janusza Orbitowskiego, Jana Pamuty,
Jerzego Trelinskiego) stanowity dar dla holenderskiego muzeum®3.

Jesienia 2004 r. artysta brat udziat wystawie zbiorowej Abstraktion och
Geometrie (Abstrakcja i geometria) w Alands Konstmuseum w Finlandii.
Ekspozycja organizowana przez Kurta Simonsa zestawiata tworczos¢ szwedzkich

i polskich artystéw zwigzanych z tradycja sztuki konkretnej (Gote Eineljung, Adam

61 Zob.: B. Kowalska, W poszukiwaniu tadu..., passim.
62 We wstepie do katalogu wystawy niemiecki historyk sztuki i kolekcjoner Jirgen Weichardt
analizuje reliefy Nowackiego pod katem malarskim, a za kluczowy dla jego twérczosci uznaje
problem metamorfozy koloréw pod wplywem o$wietlenia i relacji czystych barw wobec dziatania
cieni. J. Weichardt, Swiatto w malarstwie abstrakcyjnym, [w:] Malarstwo abstrakcyjne - swiatto =
Abstrakte Malerei - Licht, [katalog wystawy], wstep A. Weglowski, Z. Opalewski, ttum. U. Wolska,
Elblag 2001, s.17.
63 Wystawa nosita tytut Donaties van concrete kunst uit Polen. Autorka komentarza do wystawy,
historyk sztuki Joanna Kleiverda okresla pastele Nowackiego jako bardziej poetyckie i emocjonalne
niz Scisle geometryczne. W catej jego twoérczosci dostrzega dazenie do osiggniecia roéwnowagi
Srodkéw wyrazu. J. Kleiverda, Donaties uit Polen..., s. 7.
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Ancuta-Hawrylkiewicz, Anders G. Lundmark), nosita réwniez charakter
towarzyskiej wspotpracy.

Zwienczeniem spotkan plenerowych byla dla Nowackiego obszerna
historyczna retrospektywa 20 pleneréw spod znaku geometrii. Ekspozycje
z pracami ze zbioréw Galerii 72 i Muzeum RzeZby w Oronsku pokazano w latach
2004-2005 w Katowicach (Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA), Poznaniu (Galeria
Arsenat), Elblagu (Galeria EL), L.odzi (Miejska Galeria Sztuki) i Dreznie (Technische
Universitat). Wystawie towarzyszyt katalog, szczegétowo dokumentujacy dzieje

pleneréw i galerii chelmskiej®4.

1.10 Heinz Teufel

W drugiej potowie lat 90. Nowacki poznat Heinza Teufla, niemieckiego
kolekcjonera i wtasciciela galerii sztuki konkretnej. Do ich pierwszego spotkania
doszto z inicjatywy dziatajacego w Berlinie czeskiego artysty Rudolfa Valenty?®>.
Teufel w 1966 r. zatozyt w Koblencji wiasng galerie, po kilku latach wypracowat jej
profil i zyskat profesjonalne uznanie. Pierwszymi artystami skupionymi wokoét jego
galerii byli dzialajgcy w Niemczech malarz konstruktywista Heijo Hangen
i rzezbiarz Eberhard Fiebeg oraz belgijski malarz Jo Delahaut. P6Zniej do tego
grona dotaczyli przedstawiciele tzw. zuryskiej szkoty sztuki konkretnej: Max Bill,
Richard Paul Lohse, Camile Graeser. Na poczatku lat 70. galeria Teufla przeniosta
sie do Kolonii, miasta cieszacego sie wiekszym prestizem w Swiecie handlu sztuka.
Dziatalno$¢ galerzysty nie ograniczata sie jednak wylgcznie do ptaszczyzny
komercyjnej. Organizowat wystawy indywidualne artystow oraz ekspozycje
grupowe o wypracowanej koncepcji i problemowym charakterze. Z czasem
w galerii Teufla pojawity sie prace klasykéw malarstwa geometrycznego i op-artu,
takich jak August Herbin, Josef Albers, Bridget Riley, Aurélie Nemours. Marszand
aktywnie wspotpracowat takze z artystami mtodszego pokolenia, przez wiele lat
prezentujac prace niemieckich malarzy: Andreasa Brandta, Manfreda Mohra,

Horsta Bartniga. Zywo interesowat sie sztuka Europy Wschodniej i jeszcze

64 Zob.: 20 pleneréw pod znakiem..., passim.
65 E. Czerwiakowska, Andrzej Nowacki..., s. 7-8.

25



w czasach komunizmu nawigzat kontakt z czeskimi artystami; Zdenék Sykora, Jan
Kubicek i Karel Malich regularnie wystawiali w jego galerii®®.

Znajomos$¢ Teufla i Nowackiego poglebita sie po przeniesieniu galerii
do Berlina w 1998 r. Byta to kameralna placowka w eleganckiej kamienicy przy
Stresemannstrafie. Dzieki posrednictwu galerzysty kilka prac artysty trafito
do waznych niemieckich kolekcji sztuki konkretnej — kolekcji rodziny Fuchs
z Koblencji czy Rickert-Porsche z Monachium. W 1999 r. Nowacki uczestniczyt
w zorganizowanej przez galerie ekspozycji zbiorowej, zas w 2000 r. pokazat swoje
najnowsze prace na wystawie indywidualne;j.

Wspétpracy towarzyszyta serdeczna, zazyta relacja, ktéra z czasem rozwineta
sie w wieloletnig przyjazn. Dzieki namowom Heinza Teufla i jego Zony Anetty,
Nowacki opuscit mieszkanie stuzgce mu za pracownie od potowy lat 80. i zatozyt
atelier przy Solmsstrafde w dzielnicy Kreuzberg, niedaleko siedziby galerii.

Artysta wielokrotnie odwiedzat rodzine marszanda w jego domu
w Mahlbergu (Nadrenia-Westfalia), gdzie miat mozliwo$¢ obcowania z wybitng
kolekcja Teuflow, stanowigca reprezentatywny przeglad powojennej europejskiej
abstrakcji geometrycznej, op-artu i sztuki konkretnej — z pracami Josefa Albersa,
Maxa Billa, Bridget Riley i wielu innych twércéw. Bliskie obcowanie z tg sztuka
w zasadniczy sposob wplyneto na dalsza droge twoércza Nowackiego. Teufel
posiadat bogata wiedze o zyciu i twoérczoSci artystéw, prezentowanych w jego
galerii, wiekszo$¢ z nich znat bowiem osobiScie. Jego opowieSci i wspomnienia
pomoglty Nowackiemu doktadniej pozna¢ postawy wielkich przedstawicieli
abstrakcji geometrycznej. Na samg tworczo$¢ Nowackiego marszand nigdy nie
probowat wptywaé, chociaz czesto stuzyt mu pomoca jako obserwator i doradca.
Odbyli razem takze kilka wspolnych podrézy, w tym do Wtoch, gdzie Nowacki
goscit w domu Teufla w matej piemonckiej miejscowosci Ameno nad jeziorem
Orta, blisko granicy z Lombardig [il. 15].

Wiosng 1999r. artysta wyjechat do New Jersey w USA, gdzie spedzit
siedem miesiecy, przygotowujac cykl reliefow do planowanej ekspozycji®’.

Za posrednictwem Teufla poznat Manfreda Mohra i goscit w jego atelier w Nowym

66 S. Schimpf, Konkret. Kolekcja Heinza i Anetty Teuflow z Muzeum Sztuki w Stuttgarcie, [w:] Sztuka
konkretna. Kolekcja Heinza i Anetty Teufléw z Muzeum Sztuki w Stuttgarcie, [katalog wystawy],
red. A. Nowacki, thum. K. Kuszyk, Sopot 2011, s. 5-10; K.-U. Holze, Leidenschaftlich fiir die Kunst,
[w:] Konkret. Die Sammlung Heinz und Anette Teufel im Kunstmuseum Stuttgart, [katalog wystawy],
red. S. Schimpf, Ostfildern 2009, s. 16-30.
67 Nota biograficzna..., s. nlb.
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Jorku. Po powrocie do Niemiec razem z marszandem odbyli podréz do Warszawy,
gdzie zlozyli wizyte w pracowniach Zbigniewa Dtubaka, Jerzego Grabowskiego

i Ryszarda Winiarskiego [il. 16].

I.L11 Retrospektywa Po drugiej stronie kwadratu i inne wystawy

indywidualne

Pozytywny i bardzo owocny okres twérczy poczatku lat 2000. zwienczyta
obszerna retrospektywa artysty Po drugiej stronie kwadratu. Wystawa odbyta sie
w styczniu 2002 r. w Miedzynarodowym Centrum Kultury w Krakowie, a otworzyt
ja Jerzy Katucki [il. 17-18]. Ekspozycja zarysowata poszczeg6lne etapy twdrczosci
Nowackiego od 1985 r., uwidoczniajgc ciggtos¢ rozwoju jego indywidualnego stylu.
Artysta pokazat w sumie okoto 40, gtéwnie nowych, reliefow i kilkanascie prac
na papierze. Wydarzeniu temu towarzyszyt obszerny katalog z tekstami BoZeny
Kowalskiej i Grzegorza Sztabinskiego. Wazna cze$¢ eseju Kowalskiej stanowi
dogtebna analiza drogi twodrczej artysty, rozwazania nad charakterem jego
malarstwa i sposobem, w jaki operuje w obrazie figura geometryczng®s.

Wystawa podsumowata poniekad dotychczasowy dorobek Nowackiego,
a czas jej przygotowania miat istotne znaczenie dla rozwoju mysli artystycznej
i dalszego krystalizowania koncepcji tworczej. Moment ten stal sie punktem
przetomowym, zamknat w sobie wcze$niejsze poszukiwania artysty w obszarze
organizowania kompozycji, barw i ptaszczyzny, dajac impuls do nowych pomystow
tworczych.

W potowie 2003 r. w Rochow Museum w Reckahn odbyta sie kolejna
wystawa indywidualna artysty. Ekspozycja Quadrat - Die inneren Kldnge einer
geometrischen Welt / We wnetrzu kwadratu - Melodyka geometrycznego sSwiata
[il. 19], kuratorowana przez Hubertusa Gafdnera, ktadta nacisk na przedstawienie
pasteli Nowackiego jako samoistnego i réwnowaznego reliefom obszaru
tworczosci. Okoto 30 prac na papierze z lat 2001-2003 stanowito oddzielng,
niezalezng od relief6w przestrzen wystawy. Rysunki, wyeksponowane

w poéikolistym pomieszczeniu, zawieszone obok siebie w jednej linii

68 Zob.: B. Kowalska, Andrzeja Nowackiego geometria..., s. nlb. Z okazji wystawy ukazat sie réwniez
artykut Kowalskiej poswiecony twoérczosci Nowackiego Zob.: B. Kowalska, Nieskoriczonos¢ szuka
swojego poczqtku. O malarstwie Andrzeja Nowackiego, ,Format. Pismo artystyczne”, 2001, nr 38/39,
s. 43-44.
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na intensywnym czerwonym tle, emanowaty napiecie i skupienie [il. 20]. Tekst
do katalogu wystawy autorstwa Gafdnera porusza jednak gtéwnie problematyke
reliefow. Niemiecki historyk i krytyk sztuki przeprowadza gteboka analize zmian,
ktére nastgpity w tworczosci Nowackiego na poczatku lat 2000., zauwaza réwniez
zbiezno$¢ i mimowolne analogie pomiedzy reliefami a pracami na papierze®°.

W grudniu 2003 r. nowe rysunki staty sie motywem przewodnim Kkolejnej
wystawy artysty, otwartej w Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu. Jej inicjatorem
byt Wtodzimierz Nowaczyk, kurator Galerii Sztuki Wspéiczesnej poznanskiego
Muzeum Narodowego. Wystawa nosita tytut Kartki z notatnika 2000-2003,
odwotujacy sie do okreslenia artysty wtasnych prac na papierze. Pastele rozbito
tu na osobne grupy, czes¢ umieszczono po kilka w jednej linii, inne za$ roztozono
na réznych poziomach tak, aby tworzyty zarys zblizony do kwadratu. Sktadajac sie
w jedno wielkie pole, wzmacniaty wyraznie swoéj wydzwiek. Zréznicowanie uktadu
ekspozycji urozmaicato strukture przestrzeni wystawowej, nadajac cato$ci wymiar
graficzny [il. 21].

We wrze$niu 2004 r. w Muzeum Narodowym w Szczecinie odbyta sie druga
odstona wystawy We wnetrzu kwadratu - Melodyka geometrycznego swiata,
noszaca podtytut Rytm i rezonans. Reliefy i rysunki’®. W odréznieniu od wystawy
w Rochow Museum ekspozycja szczecinska wzbogacona zostala o nowe obrazy
liniowe. Pastele, utozone w wielkie kwadratowe bloki, tworzyly tu wspdlng
z reliefami przestrzen [il. 22]. Po zakonczeniu wystawy Muzeum Narodowe
uzyskato do swoich zbioréw kilka prac Nowackiego, w tym trzy reliefy i jeden

pastel’l,

1.12 Wystawy w Niemczech - Kunstverein Wiligrad

W 2001 i 2003 r. Nowacki pokazal swoje prace na dwéch wystawach

grupowych w Kunstverein Wiligrad w Liibstorfie. Placowka ta przy wsparciu

69 Zob.: H. Gafdner, Rytm i rezonans..., s. 9-15.
70 Wystawa wzmiankowana w prasie szczecinskiej: zob.: EP, Zaprasza Marta Poszumska, historyk
sztuki, Muzeum Narodowe w Szczecinie, ,Gazeta Wyborza Szczecin”, 02.09.2004, https://classic.
wyborcza.pl/archiwumGW /4254043 /ZAPRASZA-MARTA-POSZUMSKA--historyk-sztuki--Muzeum-
(data dostepu 08.04.2022) oraz KAMA, Sztuka Nowackiego, ,Gazeta Wyborcza Szczecin”, 06.09.2004
https://classic.wyborcza.pl/archiwumGW /4170514 /Sztuka-Nowackiego (data dostepu: 08.04.2022).
71 Do zbioré6w Muzeum Narodowego w Szczecinie naleza reliefy 12.03.2001-2, 2001, 63x63 cm
(MNS/Sp/1772); 06.01.04, 2004, 90x90 cm (MNS/Sp/1776); Bez tytutu, 2005 (?), 90x90 cm
(MNS/Sp/1784) oraz pastel Bez tytutu, 2004, 30x21 cm (WRys/382).
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Jirgena Bluma-Kwiatkowskiego i Galerii Teufla od poczatku lat 90. prezentowata
gtownie sztuke konkretng?2. Obydwie ekspozycje z udzialem prac Nowackiego
eksplorowaty znaczenie przestrzeni i ptaszczyzny w bezprzedmiotowym
malarstwie i rzezbie. Pierwsza wystawa - Konkret und konstruktiv: Dialog - Fldche
- Raum (Konkretnie i konstruktywnie: dialog - ptaszczyzna - przestrzen) - skupiata
sie na tworczosci artystéw niemieckich, kolejna za$ - Diagonal in Fldche und Raum:
konkrete Kunst aus Europa (Skos na ptaszczyznie i w przestrzeni: sztuka konkretna
Europy) - poszerzyta grono uczestnikow, przedstawiajac takze prace artystow
zagranicznych, szczegdélnie z Polski [il. 23-24]73.

Kolejny pokaz sztuki konkretnej w Kunstverein Wiligrad odbyt sie w 2005 r.
Motywem przewodnim ekspozycji byl pion jako element ksztattujgcy ptaszczyzne
i przestrzen w obszarze malarstwa i rzezby (Vertikal in Fldche und Raum - Pion
na ptaszczyznie i w przestrzeni)’*. Najnowsze reliefy Nowackiego zestawione
z pracami kilkudziesieciu europejskich artystéw operujacych struktura

wertykalng, doskonale ilustrowaty istote zagadnienia.

1.13 Wystawy i podroze zagraniczne - Stany Zjednoczone i Japonia

Na poczatku lat 2000. prace artysty byly wystawiane na prestizowych
miedzynarodowych targach sztuki, takich jak Art Vienna (2000, 2002) czy Art Fair
London - Art on Paper (2003). W styczniu 2003 r. Nowacki brat udziat w targach
Art Miami, reprezentowany przez Seth Jason Beitler Fine Arts Gallery Miami,
z ktérg w kolejnych latach kontynuowal aktywng wspoétprace: uczestniczyt
w wystawach grupowych organizowanych przez galerie, za jej posrednictwem
w 2004 r. zostat zaproszony do udziatu w wystawie w George L. Sturman Museum
of Fine Art w Miami. Z okazji florydzkich targéw artysta poznat Alejandre von

Hartz, zatozycielke czotowej w Miami galerii sztuki konkretnej i abstrakcji

72 K. ]. Albert, M. Kant, Vorwort, [w:] Konkret und konstruktiv: Grafik, Malerei, Objekte, Skulptur,
[katalog wystawy], red. K. ]. Albert, M. Kant, Liibstorf 2001, s. 4.

73 Kazdej z wystaw towarzyszyt osobny katalog. Zob.: Konkret und konstruktiv...; Diagonal in Fldche
und Raum: konkrete Kunst aus Europa, [katalog wystawy], red. K. J. Albert, M. Kant, Liibstorf 2003.

74 Autor wstepu do katalogu wystawy Gerhard Leistner rozpatruje problematyke pionu w szerokim
kontekscie znaczeniowym, analizuje jego role w kulturze, Sledzi jego obecno$¢ w sztuce pierwszej
potowy XX w. Omawiajac ekspozycje, poswieca uwage twoérczosci Nowackiego, ktorego rysunki
z ich charakterystyczng osig pionowa okresla jako ,lyrische variationen des konstruktivismus”.
G. Leistner, Die Vertikale in Fldche und Raum - Positionen und Tendenzen, [w:] Vertikal in Fldiche und
Raum: konkrete Kunst aus Europa, [katalog wystawy], red. K. ]. Albert, S. Quendler, Liibstorf 2005,
s. 7-11.

29



geometrycznej z obszaru Ameryki Lacinskiej. Blizszy kontakt z galerig nawigzat
podczas kolejnych pobytéw w Stanach Zjednoczonych w latach 2005-2006.
Artysta zatozyt wowczas nowa pracownie na Anna Maria Island na Florydzie, gdzie
aktywnie tworzyt - gtéwnie reliefy matoformatowe.

W latach 2004-2006 Nowacki pokazat swoje prace w Japonii, zaproszony
przez zaprzyjaznionego artyste i kuratora z Osaki Tomio Matsude, zatozyciela
grupy A-21 International Art Exhibition. Ugrupowanie to skupiato wéwczas okoto
100 japonskich twoércow réznych nurtéow i aktywnie praktykujac wspodtprace
miedzynarodowag oraz wymiane artystyczng, podtrzymywato kontakt réwniez
z polskimi instytucjami kultury. Matsuda, =zainteresowany tworczoScia
Nowackiego, zaprosit artyste do udzialu w wystawie zbiorowej w Japonii,
organizowanej przez grupe A-21 w Contemporary Art Space Osaka (CASO)
w kwietniu 2004 r. Byt to obszerny pokaz sztuki miedzynarodowej, wzieto w nim
udziat okoto 40 twoércéw z rozmaitych dziedzin artystycznych, pochodzacych
z Wielkiej Brytanii, Francji, Polski, Niemiec, Nepalu i Korei. Twérczo$¢ Nowackiego
reprezentowato kilka relieféw, jak tez prace na papierze.

W lipcu 2005r. w KISSHO Fine Art Gallery w Osace odbyta sie wystawa
indywidualna Nowackiego, kuratorowana przez Matsude [il. 25]. Ekspozycja nosita
charakter kameralny, w jej sktad weszly obrazy liniowe matych formatow
(48x48 cm) oraz pastele. Tworczos¢ Nowackiego zostata przyjeta przez japonskich
odbiorcéw z duzym zainteresowaniem, podkreslano blisko$¢ stylistyki relieféw
liniowych do estetyki japonskiej i obszaru tradycyjnego wzornictwa, bedacego
wyrazem pewnych narodowych koncepcji kulturowych. Po zakonczeniu wystawy
wiekszo$¢ eksponowanych prac pozostata w Japonii, zakupiona do kolekgcji

prywatnych.

1.14 Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie - lata wspoélpracy

Jesienia 2003 r. Nowacki na zaproszenie Wtodzimierza Nowaczyka brat
udzial w pokazie zbiorowym Henryk Stazewski i dyskurs o racjonalizmie,
zorganizowanym w Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie. Wystawa zostata
pomys$lana jako konfrontacja péznej tworczosci nestora polskiej awangardy
z pracami artystow podzielajacych i kontynuujacych jego my$l artystyczna.
Prezentowano na niej klasykow polskiego powojennego malarstwa (Mieczystaw
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Tadeusz Janikowski, Ryszard Winiarski i Jerzy Katucki), jak tez twoérczo$¢ artystow
mtodszej generacji (Janusz Orbitowski, Wtodzimierz Jan Zakrzewski, Ryszard
Bienert)’>. Nowacki po raz pierwszy miat okazje wystawienia swoich reliefow
bezposrednio obok dziet Stazewskiego. Wazne dla artysty byto réwniez spotkanie
ze wspolorganizatorem wystawy Cezarym Pieczynskim, kolekcjonerem
i wlascicielem podéwczas nowo zatozonej poznanskiej Galerii Piekary, z ktérym
w kolejnych latach zwigze go aktywna wspoétpraca. Wiasnie w Galerii Piekary
w 2004 r. odbyta sie wystawa indywidualna artysty (Rytm i rezonans: reliefy
i rysunki), na ktérej pokazano kilkanascie najlepszych reliefow liniowych z tego
okresu [il. 26]7°.

Réwniez dzieki inicjatywie Pieczynskiego prace artysty powroécity do sal
Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie w maju 2011 r. na wspolnej wystawie
z Wojciechem Fangorem [il. 27]. Ekspozycja, kuratorowana przez poznanskiego
marszanda, opatrzona zostata tytulem Widzie¢ jasno w zachwyceniu. Fangor /
Nowacki, nawigzujagcym do eseju Jana Blonskiego o tworczosci Marcela Prousta.
Stynny zwrot - voir clair dans le ravissement - zaczerpniety z pierwszego tomu
cyklu W poszukiwaniu utraconego czasu’’ Btonski rozpatruje jako swoisty
lejtmotyw twoérczos$ci francuskiego prozaika oraz klucz do jej pojmowania.
Zdaniem polskiego krytyka, widzenie ,jasne”, czyli rozumowe, stawiane na réwni
z autentycznym poznaniem rzeczywistosci Proust uwaza za relacje podmiotu
i przedmiotu: ,aby w petni uchwyci¢ doznanie, nalezy wyrazi¢ jednocze$nie
doznajgce ja i doznany przedmiot [...]. Prawdziwy jest dopiero przedmiot
uwewnetrzniony, wchioniety i przemodelowany przez «ja» cztowieka”78.
0 widzeniu ,rozumnym” pisze zas: ,Intelekt gra u Prousta role stuzebng, ale
niezbedng i - co wiecej - szczegblnie wazka etycznie: trud rozumu jest dowodem
poswiecenia i hartu woli. [...] Bez rozumnego «widzenia» nigdy nie bedzie dzieta
sztuki”79.

Komentarz do wystawy stanowit tekst Marty Smolinskiej, ktora podjeta sie

analizy porownawczej tworczosci obu malarzy. Podobienstw i réznic doszukuje sie

75 Zob.: Henryk Stazewski i dyskurs o racjonalizmie, [katalog wystawy], tekst W. Nowaczyk, Sopot
2003.
76 SW, Wybratem kwadrat, ,Gazeta Wyborcza”, 10.09.2004, s. 10.
77 M. Proust, W poszukiwaniu utraconego czasu. W strone Swanna, thum. K. Rodowska, L.6dz 2020,
s. 188.
78 ], Blonski, Widzie¢ jasno w zachwyceniu. Szkic literacki o twdrczosci Prousta, Warszawa 1965,
s.109-110.
79 Tamze, 107.
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w formalnych mechanizmach budowy i wizualnego oddzialywania ich dziet.
Podkresla wspolne dla Fangora i Nowackiego zagadnienia motywu i jego
powtarzalnosci, iluzje na ptaszczyznie i w przestrzeni, pulsowanie koloru, kwestie
obszaru pola obrazowego i jego granic8. Nowacki natomiast swoje wtasne
podejscie do problematyki wystawy przedstawit w dwoch obszernych wywiadach
radiowych?8l.

Jesienig 2011 r. z inicjatywy Nowackiego w sopockiej Galerii odbyta sie
wystawa pod hastem Sztuka konkretna. Ekspozycja, poSwiecona pamieci Heinza
Teufla (1936-2007), miata wuczci¢ dziatalno$¢ niemieckiego galerzysty
i kolekcjonera, ktorego bogata kolekcja w 2009 r. przekazana zostata do zbiorow
Muzeum Sztuki w Stuttgarcie [il. 28]. Intencja wystawy byto réwniez przybliZenie
polskiej publicznosci réznorodnych postaw tworcow zaliczanych do nurtu
abstrakcji geometrycznej i sztuki konkretnej. Przygotowana przez Simone Schimpf,
kuratorke Muzeum w Stuttgarcie, ekspozycja przedstawiata dzieta blisko 30
wybitnych europejskich artystow, takich jak Joseph Albers, Olle Bartling, Max Bill,
Antonio Calderara, Jo Delahaut, Piero Dorazio, Glinter Fruhtrunk, Camille Graeser,
Richard Paul Lohse, Francois Morellet, Aurelie Nemours, Bridget Riley, Anton
Stankowski, Zdenék Sykora; nie zabrakto w niej réwniez prac Nowackiego.

W 2016 r. Galeria zaprosita artyste do udzialu w obszernej wystawie
tematycznej pod hastem Magia kwadratu. Kurator ekspozycji Bogustaw Deptuta
potraktowal motyw kwadratu jako swoistg ikone nowoczesnosci - ze wzgledu na
samoistne i wyjatkowe znaczenie tej figury w sztuce pierwszej potowy XX w.
i w obliczu dokonan ojcow malarstwa bezprzedmiotowego, Kazimierza Malewicza
i Pieta Mondriana82. Wystawa, 13czac rézne nurty i okresy, przedstawita dzieta
wielu pokolen artystéow, dla ktérych kwadrat stal sie punktem wyjscia ich
tworczych poszukiwan. Monochromatyczne prace Nowackiego, szczegdlnie bliskie
spusciZznie autora Czarnego kwadratu, nabieraja nowego znaczenia w Swietle

tradycji suprematyzmu.

80 Zob.: M. Smolinska, dz. cyt., s. 5-10.
81 B. Marcinik, Widzie¢ jasno w zachwyceniu - Fangor / Nowacki, audycja radiowa, Polskie Radio
Troéjka, Magazyn Bardzo Kulturalny 22.05.2011; M. Zerwe, Widzie¢ jasno w zachwyceniu - Fangor /
Nowacki, audycja radiowa, Radio Gdansk, Peron do Kultury, 19.05.2011. Wystawe odnotowano
takze w artykule prasowym zob.: AW, Widzie¢ jasno w zachwyceniu, ,,Gazeta Wyborcza Trojmiasto”,
18.05.2011, s. 8.
82 Zob.: B. Deptuta, Magia kwadratu. Oprowadzanie po wystawie, [w:] Magia kwadratu, [katalog
wystawy], red. B. Deptuta, P. Drabarczyk, Sopot 2016, s. 85-99.
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Duza indywidualna wystawa Nowackiego w Panstwowej Galerii Sztuki
w Sopocie zostata otwarta wiosng 2017 r. [il. 29]. Jej poetycki tytut U progu
nieskoriczonosci poprzez liczne rozwazania i metafory zgtebia piekny esej Ewy
Czerwiakowskiej, przyblizajacy duchowos$¢ i liryzm $wiata relieféw Nowackiego®3.
Ukazat sie w katalogu wystawy wraz z tekstem Hubertusa Gafdnera, ktory po wielu
latach podjat sie na nowo ciekawej analizy twdérczoSci artysty — od jej poczatku
poprzez stopniowe dochodzenie do obrazow liniowych i ich konsekwentnego
rozwoju84. Atmosfera tadu i uporzadkowania w szczegélny sposob przenikata tez
samg przestrzen ekspozycji, zaaranzowang przez aukcjonera i kolekcjonera
Juliusza Windorbskiego. Nieprzerwane, fantazyjne wariacje stalych motywow,
z nieograniczong paletg niuanséw i nastrojow sktadaty sie w szczegdlng narracje,
swoiste opowiadanie ,historii kwadratéw”8. W przestronnych salach galerii
z wyjatkowgq intensywnos$cig uobecnity sie obrazy wielkoformatowe, ich wzajemne

oddziatywanie i dialog wzmacniaty dziatanie kazdej pojedynczej kompozyciji.

.15 Przerwa w pracy tworczej. Galeria Komart

Intensywna dziatalno$¢ wystawiennicza w latach 2011-2012 byta jednym
z powodow ograniczenia i chwilowego odejscia od pracy twdrczej. Artysta podjat
sie wodwczas kuratorowania berlinskiej galerii Komart, zatozonej przez
owczesnego wiasciciela Muzeum Milana DobeSa w Bratystawie Petera Sokola,
reprezentujacej tworczosS¢ artystdbw z nurtu abstrakcji geometrycznej i sztuki
konkretnej. W 2012 r. zorganizowat m.in. wystawe indywidualng Dobesa, jak tez
Getulia Alvianiego [il. 30-31].

Trwajaca okoto poéttora roku przerwa w pracy nad reliefem pozwolita
Nowackiemu z pewnym dystansem spojrze¢ na dotychczasowe poszukiwania. Ich
swoistg kulminacje stanowita wspélna wystawa z Fangorem, zamykajgca zarazem
kolejny etap tworczos$ci artysty. Powrot do pracy artystycznej na poczatku 2013 r.
wigzatl sie najpierw z przywotaniem kluczowych rozwigzan poprzednich lat,

wkrotce jednak Nowacki wkroczyt w obszar dalszych eksperymentéw.

83 Zob.: E. Czerwiakowska, Ku nieskoriczonosci. Spotkania..., s. 7-16.
84 H. Gafdner, Wzory relacji..., s. 19-30.
85 Nawiazuje tu do stynnej ksigzki ilustrowanej El Lissitzky’'ego Cynpemamuueckuii ckasz npo dea
keadpama (Historia dwdch kwadratéw) zaprojektowanej w Witebsku w 1920 r. i wydanej
w Berlinie w 1922 r.
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1.16 Jan Svétlik i Ostrawa

Wazng postaciag w kolejnym okresie dziatalnoSci Nowackiego stat sie Jan
Svétlik. Znajomo$¢, a pOzniej przyjazn artysty z czeskim przemystowcem,
kolekcjonerem i mecenasem sztuki zaowocowata wieloraka wspdtpraca.

Pierwsze ich spotkanie miato miejsce w 2009 r., kiedy artysta brat udziat
w pokazie polskiej sztuki z kolekcji Muzeum Milana DobeSa w Bratystawie
i lubelskiej Andzelm Gallery, organizowanym w Galerii Sztuk Pieknych w Ostrawie
pod nazwa Polsky konstruktivismus. Celem wystawy byto ukazanie ciggtosci
tradycji polskiej awangardy i abstrakcji geometrycznej. Tworczo$¢ Nowackiego
skonfrontowana zostata z dzietami Stazewskiego i Winiarskiego, jak tez Janusza
Kapusty i Jerzego Grabowskiego. Wystawa uwidocznita szereg motywdw taczacych
kolejne pokolenia polskich twércéw oraz wskazata na formalne podobienistwa ich
dziet, mimo réznych metod i zatozen ideowych86. Svétlik, szczerze zafascynowany
twérczoscia Nowackiego, wkrétce zacie$nit kontakt z artysta, zaliczajac go do
grona bliskich znajomych i przyjacioét.

W  kolejnych latach artysta zaczat aktywng wspdtprace z czeskim
mecenasem, wspottworzyt poniekad jego kolekcje, a takze posredniczyt
w nawigzywaniu kontaktow, m.in. z Anettg Teufel, wdowa po znanym galerzyscie
i kolekcjonerze. Efektem tego spotkania byta wystawa prezentujgca wybitne dzieta
sztuki konkretnej z kolekcji Teufla i Svétlika, [il. 32] ktora odbyta sie na przetomie
2014 i 2015roku w Muzeum DobeSa w Bratystawie, bedacego od 2009r.
wtlasnoscia czeskiego mecenasa sztuki8’. Wspdtorganizatorami ekspozycji
KONKRET byli Nowacki i Zdenék Sklenar, wtasciciel i kurator renomowane;j galerii
sztuki w Pradze. Wystawa wskazywata na réznorodno$¢ sztuki konkretnej
i przedstawiata ten nurt jako swoisty uniwersalny jezyk, taczacy tradycje sztuki
wschodnio- i zachodnioeuropejskie;j.

W 2015r., korzystajac z zaproszenia Svétlika, Nowacki otworzyt nowa
pracownie w Ostrawie. Czeski przedsiebiorca zachowat i odrestaurowat dawny
teren wielkoprzemystowy w Dolnych Witkowicach, tworzac wyjatkowe centrum
kultury [il. 33]. W p6zZniejszym okresie przenidst tam Muzeum DobeSa - znalazto

ono siedzibe w zaprojektowanych przez architekta Josefa Pleskota nowoczesnych

86 Zob.: W. Andzelm, Polish Geometrical Vision of the World, [w:] Polsky konstruktivismus, [katalog
wystawy], red. J. Jiiza, thum. ]. Pfidalova, Ostrava 2011, s. nlb.
87 P. Sokol, Milan-Dobe$-Museum, [w:] KONKRET. Dila ze sbirek..., s. 81.
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wnetrzach monumentalnej konstrukcji starego zbiornika gazu z 1924 r. Niezwykta
sceneria z wyjatkowa atmosferg zabytkowej huty stala sie dla Nowackiego
miejscem nowych poszukiwan tworczych. Powstajg tu obrazy wyzbyte
emocjonalnego tadunku wielo$ci barw, ograniczone w kolorystyce do skali
szarosci, jak tez obrazy wieloczeSciowe, zazwyczaj o duzym formacie. Przy
realizacji prac w latach 2016-2017 techniczny etap przygotowania drewnianego
podioza Nowacki czesto powierzat swojej Owczesnej asystentce Petrze
Wenglarzyovej, bedacej zarazem wnikliwym §wiadkiem i odbiorcg jego tworczosci.
Skupienie wytacznie na malarskiej stronie powstawania dzieta sprzyjato wiekszej
inwencji artysty i otwarciu na kompozycje wielkoformatowe.

Kilkuletni pobyt i praca artysty w ostrawskich Witkowicach zakonczyta
wystawa Tajemstvi ctverce (Tajemnice kwadratu), otwarta wiosng 2019r.
w Muzeum Milana Dobesa. Niektére wczesne reliefy nalezace do kolekcji Svétlika
wyeksponowane tu zostaty w nietypowy sposob. Kurator wystawy Zdenék
Sklenat, nawigzujac niejako do pionierskiej Ostatniej wystawy futurystéw 0,10
w Piotrogrodzie z 1915 r., umiescit obrazy Nowackiego w niezwykle dynamicznym
uktadzie - na jednej wielkiej Scianie, na réznych poziomach i w nieréwnych
odstepach. Cato$ciowa kompozycja tych prac odwotywata sie poniekad do ducha
suprematyzmu i tworczoSci Kazimierza Malewicza [il. 34].

Wyjazd artysty z Czech nie ostabit jednak kontaktéw z tamtejszym
Srodowiskiem kulturowym. Jesienia 2019 r. w Pradze odbyta sie wystawa jego
prac o przyciemnionej kolorystyce, pokazana w atelier wybitnego czeskiego
architekta Josefa Pleskota. On wiasnie podjat sie kuratorowania ekspozycji wraz
z Mileng Kalinovskg, byta dyrektorka Institute of Contemporary Art w Bostonie
oraz kuratorka kolekcji sztuki nowoczesnej i wspéiczesnej Galerii Narodowej
w Pradze. Kameralnej, lecz niezwykle wyrafinowanej ekspozycji Variace na cernou
(Wariacje na czerni) towarzyszyt katalog z wnikliwym komentarzem Kalinovskiej.
Prze$ledzita ona tradycje, ktérych siega abstrakcyjna formuta prac artysty, za$
w jego zainteresowaniu konstruktywizmem odnalazta paralele z tworczoscig
przedstawicieli sztuki amerykanskiej, zwtaszcza Ellswortha Kelly’ego oraz Sola
LeWitta. W przeprowadzonym z artysta wywiadzie zgtebita kwestie poetyki jego

indywidualnego stylu oraz procesu tworczego?88.

88 M. Kalinovska, dz. cyt., s. nlb.
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1.17 Z powrotem w Berlinie

Od poczatku 2018r. Nowacki tworzy w nowej berlinskiej pracowni,
zatozonej w niedawno powstalym centrum artystycznym nad Szprews,
w potudniowo-wschodniej czeSci miasta. [il. 35]. W kompleksie dawnej fabryki
AEG Oberschoneweide miesci sie kilkadziesigt pracowni dla artystow z réznych
krajow. Nowoczesny, postindustrialny charakter zreorganizowanych budynkow
zachowuje $lad historii, nadajac przestrzeni specjalng atmosfere. Przestronne
pomieszczenia umozliwiaja realizacje prac o monumentalnym formacie - zar6wno
reliefow, jak 1 pasteli. Artysta nie zatrzymuje sie na osiggnieciach
i przepracowanych pomystach, w dalszej pracy nieustannie Kkieruje sie

eksperymentem i poszukiwaniem coraz to nowych rozwiazan.
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Rozdziat I1

Relief a przestrzen malarstwa. Tradycja abstrakcji geometrycznej

II.1 Geneza nowego reliefu

Idea reliefu - jako formy wyrazu, réwniez materii i konstrukcji -
w tworczosci Nowackiego przyswojona za poSrednictwem pionierskiej na gruncie
polskim sztuki Stazewskiego, wyptywa z tradycji o wiele szerszej i bardziej
ztozonej. Konwencjonalne rozumienie reliefu, osadzone w obrebie rzezby?8?, odsyta
do okreséw sztuki od jej zarania az po epoki nowe, odrzucajace zasade figuracji
i nasladowania®0. Jednak od kubistycznego przewrotu relief jako forma plastyczna
traci dotychczasowa jednoznacznos$é, oscylujagc miedzy malarstwem, kolazem
i konstrukcjami przestrzennymi, az po ready-made. W momencie zerwania sztuki
Z narracyjnoscia i odwzorowywaniem rzeczywisto$ci przechodzi metamorfozy nie
tylko formalne, ale réwniez techniczne i strukturalne, ostabia wiezi ze swg
klasycznie pojeta formula. Modernistyczny relief pozbywa sie roli czysto
dekoracyjnej, kwestionuje zalezno$¢ od prymatu architektury czy szeroko pojetego
rzemiosta artystycznego, z ktorymi byt Scisle powigzany. Dazenie do autonomii
ptaskorzezby jako formy sztuki i jej odrebnego funkcjonowania w przestrzeni
wyprowadzito artystow w nieznane dotad obszary poszukiwan®l. Postep
technologiczny, nowe materialty i tworzywa, estetyka maszyny i produkcji
przemystowej — wszystko to miato znaczacy wptyw nie tylko na dziatalnos¢
architektow i rzezbiarzy. W réwnym stopniu dotykato malarstwa, ktore
w optymistycznej wizji nowego $wiata i spoteczenstwa stawiato przed sobg $miate
cele przekroczenia konwencji dawnego medium, ktadac nacisk na zespolenie
tradycyjnych dziedzin artystycznych. Malarstwo juz od czaséw impresjonizmu
stawato sie coraz bardziej otwarte na poszukiwanie nowych rozwigzan -
w wiekszym stopniu niz rzezba, ktéra niejako ,z oporem” przyjmowata

zmieniajgce sie modernistyczne tendencje?2. Waloryzacja ptaszczyzny obrazu i jej

89 relief - kompozycja rzezb, wydobyta z plaszczyzny ptyty kam. drewn. lub metal,
z pozostawieniem w niej tta; przeznaczona do ogladania wytacznie od frontu; uzyskana technika
rzezbienia, kucia, odlewania itp.” Zob.: Relief [w:] Stownik terminologiczny sztuk pieknych. wyd. 1V,
red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-tach, A. Manteuffel-Szarota, Warszawa 2003, s. 394.
90 Zob.: K. Kowalski, dz. cyt., passim.
91 8. Kricke-Giise, E.-G. Glise, Einleitung, [w:] Reliefs: Formprobleme zwischen..., s. 14-15.
92 Zob.: A. Nakov, Tatlin’s relief: from Cubism to Abstraction, ttum. M. Taylor, Krakéw 2020, s. 169.
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fizycznej obecnos$ci?® wyznaczyta kolejny krok eksperymentéw malarskich -
wyjécia przedstawienia w przestrzen ponad ptaska, iluzyjng powierzchnie®4.
Gtownie za sprawa malarstwa mozliwe byto stworzenie nowego jezyka
reliefu. Swobodne operowanie materiatem zastgpito klasyczng technike
ptaskorzezby, polegajaca na jednoSci podtoza z wydobytym rzezbiarsko
przedstawieniem. Zamiast diutowania, rycia czy modelowania kompozycje
powstaja w procesie przymocowywania do plaszczyzny warstwy dodanej,
nadbudowy, osadzonej zar6wno w przestrzennej i materialnej rzeczywistosci, jak
i wkomponowanej w wieloprzestrzen obrazu. Unoszace sie elementy, zwigzane
z ptaszczyzna podstawowaq, nieodtgczne od jej powierzchni i granic, ujawniaja
obraz w jego rzeczywistej ,obecnosci”, odkrywaja przed widzem namacalne bryty
i realne przedmioty - iluzja albertianskiego okna wydobywa sie niejako do $wiata
zewnetrznego i anektuje zywa przestrzen. Obraz wykracza poza tradycyjne ramy
swej powierzchni, poszerzajac zarazem pole eksperymentu i wymiar ekspres;ji.
Ideowa i techniczna odmienno$¢ klasycznego reliefu od jego nowej formuty®>
wigze sie z problemem terminologicznym, przed ktérym w XX w. staneli rowniez
sami artySci, probujac okresli¢ ,obrazy wypukie”. Kolaz asamblaz, complesso
plastico, kontrrelief (nazywany rdéwniez reliefem malarskim [scugonucHsiii
peaved] lub ,kulturg materiatéw”), malarstwo plastyczne (naacmuueckas
scusonucw), dada- oraz tableau-relief, combine paintings, malarstwo materii -
wszystkie te formy wypowiedzi artystycznej zaliczy¢ mozna do szeroko
pojmowanego obszaru reliefu®. Z tego wzgledu pojecie reliefu w terminologii

historii sztuki XX w. ma wyjatkowo rozlegte i neutralne pole znaczeniowe?®’.

93 Zob.: C. Greenberg, Obrona modernizmu: wybor esejow, thum. G. Dziamski, M. Spik-Dziamska,
Krakéw 2006, s. 47-53.
% M. Rowell, The planar dimension 1912-1932. From surface to space, [w:] Taz The planar
dimension..., s. 9-10.
9 Probe przedstawienia reliefu starozytnego z perspektywy do$wiadczen sztuki abstrakcyjnej
zaprezentowala wystawa Wokét reliefu. Zabytki Starozytnego Egiptu i relief abstrakcyjny XX wieku
z kolekcji Muzeum Sztuk Pieknych im. A.S.Puszkina i kolekcji prywatnych (Bokpye peaveda.
/JlpesHeezunemckue namsimHuku u abcmpakmHwlii peave XX eeka u3 cobpanus 'MHH umeHnu
A.C. [lywkuHa u vacmubix kKoaaekyuti), ktéra odbyta sie w Muzeum Sztuk Pieknych im. A. S. Puszkina
w 2010 r. Zob.: Bokpye peavedpa. [lpesHeecunemckue namsamuuku u abcmpakmuolil peaved XX eeka
us cobpavus I'MHUH umenu A.C. IlywkuHa u uacmuwix koasekyutl, [katalog wystawy], red.
A. Yyneukas, MockBa 2010.
9% 0 problemach terminologii i rozréznienia poje¢ ,kolazu” i ,asamblazu”, réwniez w kontekscie
reliefu zob.: C. dkmaH, U3 kHuzu «Kosanaxc u accambasizc kak Hosvle 8Udbl UCKyccmea dadausmar,
[w:] Pycckuil asaHzapd 1910-1920-x zodos. IIpobaema kosanaxca, red. I'. Komasmenko, ttum.
H. Jlonatuna, /. ®omuH, MockBa 2005, s. 224-238.
97 Zob.. K. Kowalski, Plastische Bilder: zur Geschichte der Reliefgestaltung. T.2, Gotik bis
Postmoderne, Bielefeld 1997, s. 178-193.
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W wiekszym stopniu przynalezy jednak do tradycji konstruktywizmu i abstrakcji
geometrycznej, stosowane rownolegle przez wielu artystow odnoszacych sie do
tego nurtu - w teorii, jak tez w tytutach swoich dziel: od przedstawicieli
awangardy rosyjskiej (Wtadimir Tatlin, Iwan Kliun, Iwan Puni, Lew Bruni, Ilia
Czasznik, Naum Gabo), poprzez kregi neoplastycyzmu i czasopisma ,De Stijl”
(Friedrich Vordemberge-Gildewart, Kurt Schwitters, Cesar Domela, Jean Gorin)
po cztonkéw ugrupowania ,Abstraction-Création” (Hans Arp, Sophie Taeuber-Arp,
Ben Nicholson). Zapozyczone zostaje rOéwniez przez artystow kontynuujacych
poszukiwania w obszarach abstrakcji geometrycznej w okresie powojennym
(Henryk Stazewski, Victor Pasmore, Mary Martin, Antony Hill, Charles Biederman),
w tym takze przedstawicieli sztuki konkretnej (Hans Jorg Glattfelder), kinetycznej
(Jean Tinguely), op-artu (Yaacov Agam) czy tez Grupy Zero (Heinz Mack, Jan
Schoonhover) i Nouvelles Tendances (Hartmut Bohm).

Pierwszych préb zaistnienia reliefu w obrebie zainteresowan malarskich
doszukiwac¢ sie mozna zar6wno w pomystach Paula Cézanne’a, jak tez tworczej
praktyce Paula Gauguina. Cézanne, stawiajgc walory kompozycji ponad zasadami
mimetycznymi, traktowat przedstawienie w kategoriach poetyki ,fragmentow” -
czesci, ktore zastepuja i rekonstruujg cato$¢ natury?8. Redukcja formy obiektu
w oparciu o podstawowe formy geometryczne (,trzeba przedstawia¢ nature
podtug walca, kuli, stozka”??) istotnie zmienita sposob interpretacji bryty
i przestrzeni w obrazie. Te radykalne zasady oddziedziczone przez kubizm spetni¢
sie mogty nie tylko na plaskiej powierzchni obrazu, przeniosty sie takze
w przestrzen - w procesie zestawienia na podiozu utamkéw obiektow

i materiatow przy dominacji elementéw malowanych.

I1.2 Relief pomiedzy malarstwem a rzezbg - od Gauguina do futuryzmu

Gauguin jako pierwszy wprowadzit relief w obszar zainteresowan malarstwa.
W swych drewnianych ptaskorzezbach dokonal jeszcze przed kubizmem
decydujacego zwrotu ku sztuce pozaeuropejskiej. Jego prace sa wynikiem
poszukiwania oryginalnych, nowych form reprezentacji - z punktu widzenia czysto

malarskiego relief nie byt obcigzony tradycja, lecz stawal sie nowa forma

98 A. Nakov, dz. cyt,, s. 194.
99 P. Cézanne, Z listow do Emila Bernard [w:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, red.
E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 22.
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wypowiedzi artystycznej, w Kktorej kunszt rzezbiarski bynajmniej nie byt
warunkiem koniecznym, gdyz dominowata w niej barwa obok innych waloréw
malarskich100,

Materialny wymiar obrazu odkryli Braque i Picasso w latach 1912-1913
w pierwszych aplikacjach ,papier collé”. Poczatkowe zastosowanie elementéow
ptaskich (kolorowy papier, gazety, opakowania, kawatki tkanin) wigzato sie
z zafascynowania ich fakturg oraz forma graficzng, jak tez samym faktem
zespolenia wymiaru malarskiego z autentycznym, wyrwanym z rzeczywistego
kontekstu obiektem; wkrotce jednak walor materiatu ustgpit idei przestrzennego
budowania obrazu z gotowych elementéw - kartonu, drewna, metalu, drutu czy
tapicerki). Spos6b modelowania powierzchni poprzez zderzenie i naktadanie
ptaszczyzn wynikal niejako z zasad kubizmu analitycznego i syntetycznego.
Réwniez tematy nowych prac nawigzywaty bezposrednio do wcze$niejszych
kompozycji - przedstawialy gtéwnie martwe natury i instrumenty muzyczne.
Konstrukcje te w zZaden sposéb nie dazyly do abstrahowania formy
od rzeczywistoSci, nie torowaly zatem drogi ku bezprzedmiotowoSci, raczej
przeciwnie - utwierdzaty namacalng realno$¢ przedmiotu w obrazie. Odwotac sie
tu mozna do stynnego stwierdzenia Guillaume’a Apollinaire’a, ktory rozwija
radykalny pomyst péznego kubizmu, przenoszac go na grunt praktyki
dadaistycznej: ,Malowa¢ mozna czym sie chce: fajkami, znaczkami na listy,
pocztowkami lub kartami do gry, kandelabrami, kawatkami ceraty, sztywnymi
kotnierzykami, tapeta, gazetami...”10l. Stosunek kubizmu do przedmiotu
i materiatu nie szedt tak daleko, byt on bowiem zawsze podporzadkowany pewnej
estetyce malarskiej oraz wymogom kompozycyjnym. W reliefach z 1914 r. Picasso
zaczat pokrywaé farbg przytwierdzane do obrazu elementy, wskazujac tym
samym, Ze jako$¢ materiatlow jest drugorzedna wobec relacji barw [Kielich, gazeta
i kos¢ do gry, 1914, il.36]. Kolor funkcjonuje tu jako $rodek organizujgcy
kompozycje - stuzy akcentowaniu i rozdzielaniu ptaszczyzn, tworzy iluzje
cieniowania i perspektywy, przydaje pewnej dekoracyjnosci. Surowa technika
przestrzennych obrazéw Picassa wskazuje, iz celem artysty byto wypracowanie
uktaddw i struktur, swobodnego formowania bryt i przestrzeni, nie za$ tworzenie

zamknietego, precyzyjnego dzieta [Skrzypce, 1915, il. 37]. Reliefy traktowat on jako

100 Zob.: S. Kricke-Giise, E.-G. Giise, dz. cyt., s. 14.
101 Cyt. za: M. Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1986, s. 84.
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intuicyjny eksperyment przeniesienia wizji malarstwa w przestrzen. Pomimo
stosunkowo szybkiego porzucenia tych préb, artysta byt gteboko przywigzany do
swoich kubistycznych modeli, przez wiele lat przechowywat je we wilasnej
pracowniloz,

Stylistyczna inspiracja reliefow Picassa, zarowno pod wzgledem formy, jak
tez konstrukcji, wynikata z obcowania artysty ze sztuka afrykanska. Hieratyczne
i surowe formy masek z Dahomeju czy Wybrzeza KoSci Stoniowej stajg sie
namacalnym emblematem obecnos$ci, archetypowym wizerunkiem cztowieka,
objawiajgcym sie w syntezie malarstwa i rzezby103,

Wspétdziataniem tych dwdéch form wyrazu w szczegélny sposéb
zainteresowany byt inny przedstawiciel francuskiego kubizmu, Aleksander
Archipenko. Doswiadczenie kolazu w 1914 r. pozwolito mu stworzy¢ wtasne
podwaliny rozumienia reliefu jako ,skulptomalarstwa”, w ktérym walory zar6wno
rzezby, jak i obrazu dziatajg nieodtgcznie - bryta, forma, materiat i faktura, barwa
i $wiattocien tacza sie w harmonijng catos¢. W figuratywnych reliefach artysty
powstajacych w latach 1913-1921 plastyka bryt jest wtopiona w state podtoze
(poczatkowo artysta stosowat ptétno, jednak wkrétce zastapit je drewnem lub
tekturg), kompozycje zas wzbogaca wyrafinowana malarska ekspresja [Kobieta
przed lustrem, 1915, il. 38]104,

Postulaty kubizmu podjeli krytycznie wloscy futurysci, propagujacy
dynamike nowoczesnego Swiata i estetyke maszyn. Francuskim kolegom zarzucali
statyczne podejScie do ksztattowania konstrukcji obrazu oraz brak ideowego
zwigzku ich prac z duchem czasu i doznawanym ,dramatem zycia”. Pojawienie sie
kolazu byto postrzegane przez futurystéw jako wybuch impulsywnoSci czy tez
pod$swiadomos$ci twédrczej, wprowadzajagcy do nowej sztuki nieoczekiwany
element witalno$ci. Wtargniecie réznych materiatow w futurystyczng kreacje
plastyczng oraz che¢ oddania w dziele zywiotowej energii i dynamiki zblizaty
wtoskich artystow do abstrakcji. Umberto Boccioni, Giacomo Balla, Carlo Carra,
Fortunato Depero, bazujac na doswiadczeniach malarskich, wyszli w wymiar
konstrukgcji przestrzennych, chcac przetamac statyczny i iluzyjny charakter ptétna.

W 1915r. Depero i Balla we wspdélnym manifeScie Ricostruzione futurista

102 A, Nakov, dz. cyt,, s. 141.
103 M. Rowell, dz. cyt,, s. 10.
104 Zob.: U. Asussid, CkysbnmypHble KapmuHbl U dpyzue npoussedeHusi AsekcaHdpa ApxuneHko
8oeHHbIXx s1em, M ckyccTBo3anue”, 2010, nr 1-2,s. 473-482.
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dell'unverso (Futurystyczna przebudowa wszechswiata) przedstawili koncepcje
szestawow plastycznych” (complessi plastici) jako nowej formy futurystycznego
dynamizmu plastycznego [il. 39]. Byly to prace budowane na zasadzie kombinacji
i nagromadzenia tworzyw - swobodnie formowanych, wyginanych i skrecanych,
uktadanych na niero6wnych, zatamujgcych sie powierzchniach, co miato jak
najlepiej odda¢ doznanie ruchu, zgietku czy wibracji, do§wiadczanych w realnym
obcowaniu z obiektem105. Wiekszos$¢ tych dziet, ze wzgledu na krucho$¢ ich
konstrukcji i materiatow (tektura, druty, nici, cynfolia, blacha, drewno, wetna,
lustro) nie przetrwata do dzisiaj. Za emblematyczny przyktad ,zestawow
plastycznych” uchodzi niezachowany relief Giacomo Balli Complesso plastico
colorato di frastuono + velocital%6, wykonany z tektury i kolorowej cynfolii. Jest to
kompozycja w petni abstrakcyjna, sktada sie z geometrycznych, potamanych bryt,
dynamicznie roztozonych na ptaskim podtozu. Swiatlo, odbijajac sie od
potyskujacych metalowych elementéw, budzi w konstrukcji zywy ruch barw,

reflekséw i cieni — zmiennych i zaleznych od wspétdziatania widza.

I.3 Od Tatlina do ,architektonow” Malewicza - relief a awangarda

rosyjska

Celowy i w petni S§wiadomy zwrot ku sztuce bezprzedmiotowej w reliefie
nalezy jednak do dokonan awangardy rosyjskiej, zapoczatkowany tworczoscia
Wiadimira Tatlina. Dobrze zorientowany w Owczesnych tendencjach sztuki
zachodniej107, jak tez zaznajomiony z ich artystycznym echem w Srodowisku
moskiewskim - juz w 1913 r. cztonkowie ugrupowania ,Bubnowyj Walet”
aktywnie uprawiali technike kolazu, traktujac ja raczej jako dekoracyjng zabawe,

dopetnienie przedstawienia malarskiego%® - w marcu 1914 r. Tatlin odbyt

105 G. Lista, Futuryzm, thum. E. Gorzadek, Warszawa 2002, s. 87-101.
106 Istnieja jednak pdzniejsze rekonstrukcje tej kompozycji wykonane w metalu na podstawie
rysunkéw Balli. Jedna z nich, powstata w 1968 r., nalezy do kolekcji Hirshhorn Museum
w Waszyngtonie (nr inw.: 72.21) https://hirshhorn.si.edu//collection/artwork/?edanUrl=edanmd
m%3Ahmsg_72.21 (data dostepu: 18.02.2022).
107 O rozwoju kubizmu i futuryzmu w dziedzinie kolazu i reliefu Tatlin z catg pewnos$cig wiedziat
jeszcze w 1913 r. dzieki docierajacym do kregéw rosyjskich kubofuturystéw tekstom Apollinaire’a
i reprodukcjom dziet Picassa, jak tez relacji prasowej z wystawy Boccioniego w Rzymie i Paryzu.
A. Nakov, dz. cyt., s. 136-137.
108 Zob.: A. YcneHckul, O KoA1aX)CHbIX NpUHYUNax 8 xcusonucu zpynnul «by6Hosblll easem», [w:]
Pycckuil asaneapd 1910-1920-x..., s. 34-39.
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slegendarng” podr6z do Paryzal®®, gdzie odwiedzil pracownie Picassa, spotkat
Archipenke i Lipchitza, jak tez zapewne obejrzat ekspozycje Salonu Niezaleznych.
Upragniona wizyta u ,ojca kubizmu” stata sie dla rosyjskiego artysty momentem
przetomowym, uwalniajgcym oryginalnos¢ jego twérczego mysleniall0. Atmosfera
pracowni Picassalll, jak tez zetkniecie sie z jego reliefami i modelami martwych
natur musiato wywota¢ u Tatlina wielkie zdumienie i ekscytacje. Tuz po powrocie
do Moskwy wykonat kilka prac przestrzennych, ktére okreslit mianem
,kompozycji  syntezo-statycznych” ,CUHTEe30-CTaTU4YecKass  KOMIO3UI1s")
i zaprezentowat we wtasnej pracowni juz w maju 1914 r112, Pierwszy obszerny ich
pokaz odbyt sie w marcu nastepnego roku na Pierwszej wystawie futurystycznej
,Tramwaj V” — w katalogu siedem z nich figuruje pod wspdélnym hastem Relief
malarski (scueonucHbili peaved)l13, za$ tytuly pojedynczych dziet zawieraja
doktadny opis materiatéw, z ktérych zostaty wykonane (np. drewno, sznurek,
zelazo, papier, emalia)ll4. Uzycie pojecia ,relief” z przydomkiem ,malarski”
sygnalizuje z jednej strony, iZ materiat i jego fizyczna budowa stajg sie gtéwnym
sktadnikiem i trescig dziela, zastepujac dotychczasowy temat, z drugiej strony za$
- podkresla istotny ideowy zwigzek nowej kompozycji z obszarem malarstwa.
Reliefy Tatlina, idgc $ladem stylistyki prac Picassa, stopniowo odrzucajg wszystkie
odniesienia mimetyczne, podnosza range czystego uktadu bryt osadzonych nad

ptaszczyzng, w ktérych sam materiat wyznacza zasady ksztattowania formy:

109 Rozmaite wspomnienia zwigzane z podro6za Tatlina do Berlina, a p6zniej Paryza przywotuje
szczegbdtowo A. Ctpuranés, O noe3dke Tamauna 8 bepaun u Ilapusc, ,YickycctBo”, 1989, nr 2, s. 39-
44:nr 3,s. 26-31.
110 A, Nakov, dz. cyt., s. 125-141.
111 Pewne wyobrazenie o pracowni Picassa z tego okresu daje stynny opis rosyjskiego krytyka
sztuki Jakowa Tugendholda, zawarty w eseju poswieconym kolekcji francuskiego malarstwa
Siergieja Szczukina: ,Nie moge zapomnie¢ wrazenia, jakie wywarta na mnie wizyta w jego
pracowni. Przyznam, Ze wyposazenie, jakie tam zobaczytem, bylo dosy¢ zaskakujace jak
na malarza: czarne figurki kongijskie i maski z Dahomeju w kacie, butelki, kawatki tapet i gazet
na stole jako martwe natury, na Scianach dziwne modele instrumentéw muzycznych, wycietych
z tektury przez samego Picassa, nad tym wszystkim unosi sie pietno surowoSci, nigdzie nie wida¢
radosnej plamy barwnej. A jednak w tym gabinecie czarnej magii uderzata atmosfera pracy,
twoérczego laboratorium - pracy utudnej, ale jednak powaznej, ktéra nie zna ani miary, ani
wytchnienia w swym dociekliwym napieciu. I nie byto to niczym $miesznym!” f. Tyrengxosbpa,
®paHyysckoe cobparue C. H. l]ykuna, ,Anonnon”, 1914, nr 1-2, s. 30; [wszystkie cytaty z tekstow
obcojezycznych, o ile nie podano inaczej, w ttumaczeniu autorki].
112 W czasie wystawy Tatlin umies$cit nad wej$ciem do pracowni ironiczne hasto ,Patrzcie co za
sztuczka!” (3pu mpiok!), ktére miato podkresli¢ ,atrakcyjnos$¢” czy wrecz ,magiczno$¢” przemiany
obrazu w relief, jak tez zwyktych przedmiotéw i materiatéow - w dzieto sztuki, oraz przedstawi¢
samego tworce niemal w roli ,magika” czy ,kuglarza”. Zob.: E. Bo6puHckas, Pycckull asaHaapo:
epaHuybl uckyccmea, Mocksa 2006, s. 102-107.
113 O pojeciu i znaczeniach reliefu malarskiego (,xuBonucHbIil pesped”) w kontekscie rosyjskiej
awangardy zob.: tamze, s. 82-118.
114 A, Nakov, dz. cyt., s. 145-149.
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np. wyginanie metalowej blachy w zaokraglone ksztatty, ciecie deski czy szkta
na wzor ptaskich figur, napinanie drutéw i sznuréw dla stworzenia struktur
liniowych!15, Réwniez kolor w sensie jego fizycznej substancji traktowany jest
przez Tatlina jako w petni autonomiczny element dzieta. Pierwsze, powstate
w 1914 i na poczatku 1915r. reliefy sa $ciSle powigzane z powierzchnia
prostokatnego podtoza, ich uktad jest skoncentrowany i zréwnowazony podiug
tradycyjnych zasad kompozycji. W wiekszoS$ci prac wystepuje wyrazny element
dominujacy, mimo to nie brakuje im dynamizmu. W szkicach i reliefach z poczatku
1915 r. figury daza ku krawedzi podtoza, jakby wypychane od$rodkowa dynamika
poza granice kompozycji [np. Relief ], 1915, il. 40]. Podloze zatem staje sie wkrotce
elementem zbednym, ograniczajgcym dziatanie dynamicznych bryt. Pod koniec
1915 r. Tatlin zrealizowat swoje kontrreliefy czy ,reliefy narozne” - konstrukcje
zawieszone swobodnie w obrebie Sciany, stanowigcej niezalezne tto. Ich polemika
z malarstwem staje sie drugorzedna, na plan pierwszy wysuwa sie aspekt
formowania przestrzeni i tworzywa, w kolejnych latach kontynuowany przez
artyste rowniez w jego wizjach architektonicznych.

Nowatorstwo Tatlina wywotato natychmiastowy odzew w kregu awangardy
rosyjskiej, inspirujagc wielu kubofuturystéw do eksperymentéw z reliefem. Juz na
wspomnianej wystawie , Tramwaj V” swoje kompozycje przestrzenne przedstawili
Iwan Klun, jak tez organizator ekspozycji Iwan Puni i jego Zona Ksenia
Bogustawskajallt. Iwan Puni w probie potgczenia stylistyki alogizmu kolazy
Malewicza z surowg Kkonstruktywistyczng estetyka prac Tatlina tworzy relief
(Gracz w karty) skrajnie przeladowany chaotycznym uktadem drobnych
drewnianych i metalowych bryt. O wiele bardziej wyrafinowanga kompozycje
buduje Iwan Klun w swym czeSciowo malowanym reliefie Biegngcy pejzaz
z 1915r. [il. 41]. Tytuty zawierajg konkretne narracyjne odwotania, podczas gdy w
samych pracach kontekst semantyczny jest catkowicie nieczytelny. Podobng
koncepcje mialy niezachowane reliefy Olgi Rozanowej Samochdéd oraz Rower,
zaprezentowane na Ostatniej wystawie futurystow 0,10 w grudniu 1915r.
Ostatecznego przejScia do sztuki bezprzedmiotowej, nie bez wplywu idei
suprematyzmu, dokonuje Puni w reliefach z lat 1915-1916, w ktérych ro6wnowazy

walory stosowanych materiatow (gtdwnie drewna i metalu) i struktur

115 M. Rowell, dz. cyt. s. 19-20.
116 J1. CapabbsiHoB, MeaH IIyHu, MockBa 2020, s. 55-59.
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przestrzennych z efektem malowanych powierzchni [Kompozycja, 1915-1916,
il. 42].

[luzyjna gra przenikania sie wymiaru przestrzeni i barwnych niuanséw
cechuje figuratywne reliefy Lubow Popowej z 1915 r., okre$lane przez artystke
jako ,skulpto-malarstwo”, czy tez ,malarstwo plastyczne” (naacmuueckas
acusonucy). Kontynuujgc styl kubofuturyzmu, Popowa tworzy kompozycje
martwych natur i portrety, w ktorych unoszaca sie nad podtozem bryta jest niejako
przedtuzeniem ptaskiego przedstawienia, wyprowadzonym w przestrzen. Materiat
catej konstrukcji (drewno czy tektura) jest tu prawie nieczytelny, ukryty pod grubg
warstwg powierzchni malarskiej. Liczne cieniowania i przejScia barwne
podkreslaja badZz zaburzaja rzeczywistg strukture reliefu, tworzac nieuchwytne
przejScia pomiedzy ptaszczyzng a bryta [Dzbanek na stole, 1915, il. 43]117.

Pod bezposrednim wptywem Tatlina krétki epizod pracy nad reliefem
w latach 1915-1916 przeszedt Lew Bruni - swoje konstrukcje pokazat
na moskiewskiej wystawie futurystow ,Sklep” wiosng 1916 r118, W ekspozycji
zaprezentowano takze ,szklane reliefy” Sofii Dymschitz-Totstoj, przyjaciétki
Tatlina i wspoétrealizatorki modelu Pomnika III Miedzynarodowki, ktéra
konsekwentnie kontynuowata swoje eksperymenty w obszarze ,kultury
materiatéw” az do 1922 r.119 Reliefy te wydajg sie szczegdlnie ciekawe ze wzgledu
na wykorzystanie szkta jako podtoza, na ktérym artystka maluje swe kompozycje
z uzyciem dodatkowych fakturowych materiatéw, czesto jednak pozostawia
przezroczyste partie szyby, odstaniajac przestrzen za obrazem [Dobodr
materiatéw, ok. 1921-1922, il. 44].

Burzliwe obcowanie z reliefem w S$rodowisku awangardy rosyjskiej nie
ustato réwniez w okresie porewolucyjnym - jego motorem byta juz nie tylko
swoboda eksperymentu, lecz takze pewne przestanki ideowe. Z jednej strony
ksztattowat sie nurt konstruktywistyczny, w ktérym artysSci z kregu Tatlina
i Rodczenki, twércy Ugrupowania Mtodych Malarzy (O6moxy) - Konstantin
Meduniecki oraz bracia Wtadimir i Georgij Stenbergowie - w swych ,barwo-
konstrukcjach” (ysemokoncmpykyus) starali sie odda¢ poetyke Swiata
industrialnego. Poczatkowo byty to obrazy wyraznie inspirowane kompozycjami

Rodczenki, na kolejnym etapie za$ przybraty postac reliefow, w ktérych walor

117 Tenze, /Tro608b [Tonosa, Mocksa 1994, s. 38-40.
118 A, CapabbsaHOB, 2KuzHeonucaHue xydosxcHuka JIbea BpyHu, Mocksa 2009, s. 41-42.
119 A. Nakov, dz. cyt,, s. 263.
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materiatéw o réznych ksztattach, powierzchni i odcieniach miat stanowi¢ gtéwny
element budowy kompozycji, catkowicie zastepujac tworzywo malarskie [Barwo-
konstrukcja materiatow nr 7, 1920, il.45]120, W latach 1919-1921 prace
o podobnym charakterze wykonat Wiadystaw Strzeminski; jego reliefy w sposéb
szczegllny nawigzuja do estetyki i logiki maszyny czy narzedzia pracy (Licznik,
1919 [il. 46]; Narzedzia i produkty przemystu, 1919-1920), operuja zestawieniem
materiatéw na ptaszczyznie malowanej (Kubizm - napiecia struktury materialnej,
1919-1921).

Zupetnie inng koncepcje reliefu w latach 1920-1922 realizowali
w witebskich Wolnych Pracowniach IZ0 cztonkowie ugrupowania Unowis.
Ich wyktadowcy - Kazimierz Malewicz i El Lissitzky propagowali dwie rézne
postawy wejScia malarstwa bezprzedmiotowego w obszar przestrzeni
i architektury. Lissitzky wprowadzit do ptaskiej kompozycji suprematycznej
aksonometryczng wizje bryt, ktéra przedstawiat w witebskiej szkole w ramach
zaje¢ z rysunku technicznego. Po jego wyjezdzie z Witebska pod koniec 1920 r.
teorie te zostaly radykalnie odrzucone - Malewicz zachecat wowczas swoich
uczniow do tworzenia reliefowych konstrukeji, tzw. ,relieféw suprematycznych”
[il. 47]. W pracach tych geometryczne elementy, wykonane z cienkich malowanych
pasm tektury, metalu lub drewnianych listew, unosza sie nad podtozem, naktadaja
i krzyzuja, tworzac pulsujacg dynamike rytméw i swiattocieni. Realizacje te byty
rozumiane przez Malewicza wytacznie w kontekscie architektury, traktowat je jako
swoiste stadium przygotowawcze, przejscie od kompozycji suprematycznej
ku przysztym projektom przestrzennym (architektony). Pomystow mistrza
trzymali sie przede wszystkim Nikotaj Suetin i Lazar Chidekel, za§ najwiekszym
zwolennikiem formy reliefu byt Ilia Czasznik. Jego konstrukcje, tworzone przez
dtugi okres az do 1927 r., oscylujg miedzy niezwykle oryginalnymi kompozycjami
geometrycznymi i wizjami architektoniczno-kosmicznych struktur, osadzonych
na ptlaskiej powierzchni obrazu suprematycznego [Relief suprematyczny, 1922-

1923, il. 48]121,

120 K. Jlonnep, llepexod k konHcmpykmusgusmy, [w:] Beaukas ymonus. Pycckuil u coeemckuii asaHzapd
1915-1932, [katalog wystawy], red. A. CapabesaHoB, U. CopBuHa, /. Bo6ko, MockBa/bepH 1993,
s.115-118.
121 C. XaH-MaromenoB, Cynpemamusm u apxumekmypa: npobsiemvl popmoobpazoearusi, MockBa
2007, s.314-320.
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I1.4 W kregu europejskiego konstruktywizmu

Niemniej intensywne wydajg sie zainteresowania reliefem w innych krajach
Europy. Do tej formy wyrazu, rozwigzujacej ptasko$¢ i statyke pola obrazowego,
sporadycznie siegali zwolennicy koncepcji konstruktywizmu, jak tez artysci
kontynuujacy doswiadczenie kubizmu. Kompozycje przestrzenne w duchu prac
Picassa i Archipenki tworzyt przedstawiciel ukrainskiej awangardy Wasilij
Ermilow. W Polsce w kregu grupy Formistéw oryginalng koncepcje ,obrazéow
wieloptaszczyznowych” w latach 1916-1923 wypracowat Tytus Czyzewski.
Artysta zaproponowat idee idaca o krok dalej niz rozwigzania kubistyczne, dazyt
bowiem do rozbicia na elementy nie tylko samego przedstawienia, lecz przede
wszystkim ptaszczyzny malarskiej i jej regularnie zamknietego formatu,
wychodzac z iluzji bryt w realng wielowymiarowos$¢122, W latach 1921-1923
w radykalnym nurcie awangardy ,ptaskie konstrukcje” budowali Mieczystaw
Szczuka i Karol Krynskil23, pojedyncze abstrakcyjne kompozycje reliefowe
zrealizowala w 1925 r. Maria Nicz-Borowiakowal?* [Kompozycja abstrakcyjna
(Temat muzyczny), il. 49].

Forma reliefu stata sie kluczowym momentem przej$cia ku zagadnieniom
czasoprzestrzeni, gtebi i Swiatta w twdrczosci Nauma Gabo i Antoine’a Pevsnera,
konstruktywistéw dziatajacych od 1922 r. poza Rosja. Pevsner wyprowadzit swojg
wizje abstrakcyjnych konstrukcji bezposrednio z doswiadczen malarskich.
Osadzajac elementy reliefowe na ptaskim podtozu, szczegblne znaczenie

przypisywat formowaniu przestrzeni poprzez wklestosci bryt, naktadanie sie

122 Wedtug komentarza samego Czyzewskiego: ,Malarz skonstruowawszy kilka ptaszczyzn
niemiarowych, ztgczonych ze soba, dat kompozycyjny stosunek linii (rysunku) przecinajacych
te plaszczyzny i zarazem stosunek plaszczyzn do siebie. Wrazenie to kompozycyjne powinno
polega¢ réowniez na architektonicznej budowie ptaszczyzn, ich wigzaniu i wigzanych ze sobg linii.
Jest to rozbicie pospolitego rytmu obrazéw jednoptaszczyznowych i umiarowych (obrazy bywaja
zwykle kwadratami lub prostokatami, stad brak silnego rytmu - i monotonia), a zastapienie
kompozycja i stosunkiem niemiarowych ptaszczyzn, ktére sa niejako «architektonicznym» rytmem
dla wypemiajacych je linii (malowanych lub rysowanych). Malarz komponujac ton obrazu - chciat
réwniez dowies¢ bogactwa i mozliwosci stosowania linii i ptaszczyzn - ktérych uzycie i taczenie sie
moze by¢ najrozmaitsze i dajgca najrozmaitsze rytmy kompozycji i najrozmaitsze budowy -
potaczone $cisle z malowanymi liniami i ptaszczyznami - obrazami”. T. CzyZzewski, ,Salome”. (Obraz
wieloptaszczyznowy), ,Wianki”, 1919, nr 1, s. 17, [cyt za:] M. Geron, Obrazy wieloptaszczyznowe
Tytusa CzyZewskiego, ,Acta Universitatis Nicolai Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo”,
t. XLII, 2011, s. 556-557. Zob.. az Obrazy wieloptaszczyznowe Tytusa CzyZewskiego
i skulptomalarstwo Aleksandra Archipenki, ,Sztuka Europy Wschodniej - MckyccTBo BocTouHoi
EBpomnsl - Art of Eastern Europe”, t. 11, 2014, s. 27-37.
123 A. Turowski, Konstruktywizm polski. Préba rekonstrukcji nurtu (1921-1934), Wroctaw 1981,
s.33-36, 46.
124 Tenze, Twdrczos¢ Marii Nicz-Borowiakowej (1896-1944), ,Studia Muzealne”, 1966, z. 5, s. 138.
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ptaszczyzn i puste otwory. Gabo w wiekszym stopniu interesowat problem ruchu,
w swych reliefach dazyt do oddania wewnetrznego kinetyzmu, ukrytego
w stabilnej strukturze dzieta [Relief okdIny, ok. 1925, il. 50]125.

Wiarg w mozliwosci nowych materiatéw i technik, jak tez fascynacja
optycznymi efektami Swietlnymi kierowat sie w swej twdrczosci wegierski artysta
i wyktadowca Bauhausu Laszl6 Moholy-Nagy. Jego obrazy przestrzenne, zawarte
w kilku cyklach (Cel, Rho, Mills, Light painting, Space Modulator) powstawaty
od poczatku lat 20. az do lat 40. z uzyciem materiatéw transparentnych (przede
wszystkim celuloidu, p6Zniej takze rhodoidu). W pierwszych kompozycjach artysta
laczy w przestrzeni malowanej tworzywa i przedmioty, umieszcza je na réznych
poziomach wzgledem wspdlnego podioza - w ten sposdb tropi mozliwosci
uzyskania w obrazie rzeczywistej gtebi oraz efektow $wiattocieniowych.
W kolejnych pracach gra cieni i $wiatta staje sie zasadnicza. Kompozycja rozktada
sie na dwéch poziomach - elementy malowane sg zaré6wno na podobraziu, jak tez
na uniesionej nad nim transparentnej tafli. Dzieki przejrzystosci gérnej warstwy,
wypetniajgce ja figury przenikajag sie ze swoim tltem, przy odpowiednim
o$wietleniu rzucaja na podtoze wyrazne cienie - Swiatlo staje sie wowczas
nieodtgcznym sktadnikiem catego dzieta [Cel 4, 1926-1935, il. 51]. Nowe wartosci
malarstwa bezprzedmiotowego, wykraczajgcego poza ptaska powierzchnie
Moholy-Nagy szeroko omowit w rozprawie Von Material zu Architektur, wydanej
jako swoiste podsumowanie pracy dydaktycznej w Bauhausie w latach 1923-
1928126, Relief stanowit integralng cze$¢ programu nauczania, gtéwnie w zakresie
badania faktury oraz witaSciwoSci materiatdw, nie byl jednak traktowany
w kategoriach odrebnej dyscypliny. Postrzegany bardziej z perspektywy
architektury, byl obcy ideologii i estetyce Bauhausu - przede wszystkim
ze wzgledu na aspekt dekoracyjnosci, ktéry tradycyjnie w sobie zawierat. Oprécz
kilku monumentalnych realizacji Oskara Schlemmera i Joosta Schmidta nie

zaistniat w Scianach nowatorskiej szkoty127.

125 A, Vallye, Spotlight Essay: Antoine Pevsner, Bas-relief en creux (Sunken Bas-relief), 1926-27,
https://www.kemperartmuseum.wustl.edu/node/11739 (data dostepu: 22.02.2022).
126 |, Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur, Miinchen 1929, s. 75-90.
127 W. Herzogenrath, Vom Ornament zum Heizungskérper oder: Warum gab es so wenige Reliefs am
Bauhaus?, [w:] Reliefs: Formprobleme zwischen..., s. 64-72.
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IL.5 Inne strony niemieckiej awangardy

Oryginalng formute reliefu w Srodowisku niemieckiej awangardy rozwinat
Erich Buchholz. Wychodzac z doswiadczenia drzeworytu, artysta odwrdcit
funkcjonalne znaczenie drewnianej matrycy nadajac jej charakter podtoza
malarskiego — w ten sposdéb technika zaréwno rzezbiarska, jak i graficzna
podporzadkowaty sie idei obrazéw reliefowych [Bez tytutu (Relief), 1922, il. 52].
Jego reliefy, ukazujgc nieréwne, ryte powierzchnie z elementem ztocen, zawieraty
pierwiastek ekspresjonizmu, a nawet symbolizmu, same kompozycje za$
odwotlywaly sie w pewnym stopniu do estetyki suprematycznej, przyswojonej
przez artyste dzieki bliskiemu kontaktowi z El Lissitzkym128,

Podobnie jak Buchholz, odrebng koncepcje reliefu, niedajacy sie ograniczy¢
ramami jednego nurtu, wypracowal Kurt Schwitters. Wywodzacy sie
z ekspresjonistycznych kregdw wokot pisma ,Der Sturm” artysta po krdotkim
epizodzie kubistycznym stworzyt wiasng forme nowego obrazu abstrakcyjnego,
okreSlonego mianem MERZbild, odrzekajaca sie od powigzan zaroéwno
z kierunkiem dadaistycznym, jak tez koncepcja konstruktywizmu [Merzbild
Kijkduin, 1923, il. 53]. Od lat 1918-1919 Schwitters catg swojg twérczos$¢ opart na
laczeniu fragmentéw i materiatow, osadzonych w przestrzeni malarstwa, jak
réwniez poezji, teatru czy architektury - nieroztacznie zwigzanych z ideg
spetnienia sztuki jako Gesamtkunstwerk. Tworzywem plastycznych kompozycji
Schwittersa byty gtéwnie przedmioty w destrukcji i rozktadzie, utamki i odpadki
rzeczywistosSci - zrujnowanego $wiata powojennych Niemiec - z ktérych pragnat
skonstruowa¢ nowy tad, podnie$¢ je do rangi prawdziwej sztukil?®. Zasady
malarstwa i harmonia kompozycji byly podstawowym rysem jego twoérczoSci
plastycznej, o czym wspominat: ,I tak konstruowatem obrazy z tworzyw, ktore
wtlasnie miatem pod reka, jak szyna tramwajowa, kawatek drewna, drut, tanicuch,
zgiete kota, bibuty, puszki, rozbite szklo itd. Te przedmioty naniesione na obraz
pozostawaty tym, czym byty, lub zmienialy swe znaczenie, w zaleznosci

od zapotrzebowania obrazu. Zatracat sie wiec przez to ich indywidualny charakter,

128 §, Kricke-Giise, E.-G. Glise, dz. cyt., s. 17; W. Rotzler, dz. cyt, s. 100.
129 P, Strozek, Kurt Merz Schwitters. Indywidualny Gesamtkunstwerk, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”,
18 (2011), nr 106, s. 118-127; A. ®omuH, Kypm Illsummepc o kosaaadxce, 6ecnpedMemHoM
uckyccmae u pycckom asaxzapde, [w:] Pycckuil asaneapd 1910-1920-x 20008..., s. 182-194.
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byty zaréwno odmaterializowane, jak réwniez stawaty sie materiatem
dla obrazu”139,

Dadaistyczna negacja konwencjonalnej formy malarstwa sztalugowego legta
u podstaw wyjatkowej idei reliefu Hansa Arpa. Odrzucajac akademicka praktyke,
artysta poczatkowo poszukiwat alternatywnej formy wyrazu w rysunku oraz
rzemio$le artystycznym. Na wystawie w Tanner Gallery w Zurychu w 1915r.
przedstawit haft na jedwabiu i dwa gobeliny, ktore miaty przedstawia¢ ,nienawis¢
do malarstwa”, jako przejawu ,aroganckiego, apodyktycznego swiata”131, Kilka lat
pozniej tkane kompozycje postuzyty artysScie za inspiracje w pracy nad reliefem,
podobnie jak kolaz, ktdry stat sie punktem przetomowym w catej jego tworczoSci.
Juz we wczesnych kolazach z lat 1915-1916 Arp w odréznieniu od kubistow
odchodzi od jawnych skojarzen mimetycznych, nie interesujg go walory graficzne
i fakturowe materiatéw ani ich zestawianie. Kompozycje sktadajg sie z naklejanych
kolorowych kawatkéw papieru, przewaznie o prostych zarysach geometrycznych,
operuja jedynie kolorem i czytelng formg. Metoda kolazu znajduje swoje naturalne
przedituzenie w reliefie - obydwie techniki artysta stosuje wedtug tej samej zasady
procesu twdérczego - drewniane elementy w reliefie uktada i montuje warstwami,
podobnie jak papierowe skrawki w kolazu. Relief odkrywa niczym dziecieca
zabawe, dajaca mozliwo$¢ swobodnego, a nawet przypadkowego zestawienia
kolorowych ,klockow” - pewnego elementarza figur, ktéry artysta wypracowat
w kolejnych latach. Metoda Arpa nie opiera sie na tgczeniu materiatow
»znalezionych”, pochodzacych z réznych sfer rzeczywistos$ci, za$ szczegdlny sens
artysta nadaje powstawaniu formy w procesie intuicyjnego projektowania.
Punktem odniesienia jest dlan §wiat przyrody, jednak chodzi tu o tworzenie form
autonomicznych, ktére nie abstrahujg od zewnetrznego obrazu, lecz go unikaja.
Artysta dazy do absolutnej i prostej kwintesencji formy w kompozycji. Zaro6wno
przypadek, intuicja i gra, z zawartym w niej elementem humorystyczno-
satyrycznym, ale takze jasno$¢, porzadek i precyzja odgrywaja w jego pracach
podstawowg role!32, O ile w pierwszych reliefach z lat 1915-1916 proces pracy
nad dzietem pozostaje niewidoczny, o tyle wczesne reliefy dadaistyczne, tworzone

jeszcze na poczatku lat 20., sktadaja sie z grubo obrobionych desek, czesto

130 Cyt. za: P. Strozek, dz. cyt., s. 120.
131 E -G. Giise, Probleme des Reliefs bei Hans Arp, [w:] Reliefs: Formprobleme zwischen..., s. 48.
132 M. Steinkamp, A-geometryczny swiat Hansa Arpa, [w:] A-geometria: Hans Arp i Polska, [katalog
wystawy], red. M. Smolinska, M. Steinkamp, Poznan 2017, s. 16-34.
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z widocznymi S$ladami przymocowan. PoéZniejsze prace powstaja mniej
spontanicznie, ich elementy oraz cata struktura sg dokladniej przemys$lane -
wstepny projekt pracy staje sie niezbedny réwniez ze wzgledu na korzystanie
z warsztatu stolarza. W efekcie bryty cechuje wieksza spéjnos¢, ich optywowe
ksztatty tworza na powierzchni reliefu subtelny rysunek $wiattocienia
[Konstelacja, 1928, il. 54]. Poszczegblne elementy s3 przymocowywane $rubami
od tytu podtoza, co daje arty$cie mozliwo$¢ swobodnej ingerencji w strukture
dzieta nawet po jego zakonczeniu. Czesto Arp rezygnuje z nadania kompozycji
tradycyjnych regularnych granic, przez co wiacza relief w czytelng relacje
z otoczeniem, tworzac nowa koncepcje dzieta — otwartego zar6wno na dziatanie
Swiatla, jak i czasoprzestrzenil33,

Podczas gdy Arp stworzyt ,abstrakcyjno-organiczng” stylistyke, jego
matzonka Sophie Taeuber kontynuowata twoérczos¢ w formule czysto
geometrycznej, ktorg w latach 30. z malarstwa przeniosta szczegdlnie w obszar
relieful34%, Wielowarstwowa struktura jej prac splata uktad kompozycyjny
z wycinkami przestrzeni poza obrazem, figury geometryczne wystepuja tu jako
modut w relacji unoszacych sie bryt oraz powtarzajgcych ich zarysy otworow,
dzieki czemu powstaje dynamiczne zestawienie strefy ,pozytywu” i ,negatywu”

[Relief, 1936, il. 55].

I1.6 Wyjscie z neoplastycyzmu

Teoria neoplastycyzmu i estetyka ,De Stijl” staty sie punktem wyjscia dla
wielu artystéw, ktérzy od poczatku lat 30. podejmowali eksperymenty z reliefem.
Zainteresowanie tg forma wyrazu nie pojawito sie jednak ws$rdd pierwszych
zwolennikéw koncepcji neoplastycyzmu, przeczyta ona bowiem idei Mondriana
o doskonalym zespoleniu figur i barw z forma ptaszczyzny. Jako wyjatek
przywota¢ tu mozna jedynie Friedricha Vordemberge-Gildewarta, ktéry jeszcze
w potowie lat 20. podzielajac poglady Theo van Doesburga, przetamat
ptaszczyznowos$¢ geometrycznych obrazéw w duchu ,De Stijl”. Wtasng formute
reliefu wypracowat jednak nieco wczesniej, bardziej pod wpltywem Lissitzky’'ego

niz zatozen holenderskiego nurtu. W powsciggliwych, konsekwentnie

133 E. Robertson, Hans Jean Arp: Text and Image, ,New Readings”, 1996, nr 2, s. 39-43; E.-G. Giise,
Probleme des Reliefs..., s. 48-57.
134 W. Rotzler, dz. cyt., s. 138.
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trzymajacych sie piondw i pozioméw kompozycjach artysta montowat pojedyncze
elementy majace charakter mocnego akcentu. W kolejnych latach nadat strukturze
wiecej dynamizmu, wprowadzajac wyrazne kierunki uko$ne [Kompozycja nr 23,
1926, il. 56]13>.

Poczawszy od lat 30. stylistyka prac Mondriana rozwijana byta przez
artystow dziatajacych réwnoczesnie w Kkilku krajach. Jean Gorin we Francji
[Kontrapunkt nr 31, 1948, il. 57], Marlow Moss [Kompozycja w Zébtcieni, czerni
i bieli, 1949, il. 58], Victor Pasmore w Wielkiej Brytanii [Abstrakcja w bieli, czerni,
czerwieni indyjskiej i lila, 1957, il. 59], Burgoyne Diller w Stanach Zjednoczonych
[Konstrukcja, 1938, il. 60] niezaleznie od siebie wypracowali niezwykle
wyrafinowang koncepcje reliefu, mniej czy bardziej swobodnie nawigzujaca do
zatozen neoplastycyzmul3é. Charakterystyczng cechg ich prac jest odejscie
od czarnej siatki linii Mondriana i stosowanie kolorowych listew dynamicznie
ksztattujacych strukture kompozycji, w sposob o wiele bardziej subtelny
i zréznicowany. Listwy oraz unoszace sie ptaszczyzny, zestawiane i naktadane
na siebie, spontanicznie przerywane w polu obrazu tworzg wielowarstwowa
dynamike elementarnych figur i barw, ozywianych przypadkowym efektem
Swiattocienia.

Czysto$¢ jezyka neoplastycyzmu byta jednym ze Zrddet inspiracji
brytyjskiego artysty Bena Nicholsona, ktéry w swoich monochromatycznych
reliefach osiggnal niebywaty wyraz subtelnosci i poetyki [1934 (relief), 1934,
il. 61]. Poprzez skrajnie zredukowany repertuar figur geometrycznych, subtelne
niuanse barw i faktur oraz lekkie zaznaczenie ptaskich, warstwowo unoszacych sie
nad powierzchnig bryt osiggnat efekt absolutnej syntezy, wyciszonej trwatoscil3”.
Wkleste i wypukte ptaszczyzny jako znak realnej obecno$ci obrazu poddajg sie
fizycznej sile Swiatta, ktore z ro6zng intensywnos$cig obrysowuje granice figur,
ujawniajgc niezmienng harmonie kompozycji.

Zapoczatkowang przez Nicholsona droge poszukiwan relacji $Swiatta
i struktury kontynuowata w latach powojennych brytyjska malarka Mary Martin.

Od poczatku lat 50. tworzyta biale, drewniane i gipsowe reliefy, ktorych

135 A. Valstar-Verhoff, Friedrich Vordemberge-Gildewart. W strone ,absolutnego” w sztuce, [w:]
Friedrich Vordemberge-Gildewart: do absolutu poprzez abstrakcje = to the absolute through the
abstract, [katalog wystawy], red. D. Jatowik, ttum. B. Ostrowska, Krakow 2018, s. 24-44.
136 W. Rotzler, dz. cyt, s. 181-182, 256.
137 1. AnemuHa, bpumaHckas a6cmpakyust. Kapmunul-peavegvl bena Hukoscowna, [w:] AkmyasavHbie
npobsaemsl meopuu u ucmopuu uckyccmea. T. IV, red. C. Kapnos, Cankrt-IleTepbypr 2014, s. 348-
350.
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powierzchnie tamata pod r6znymi katami, przez co Swiattocien osiggat decydujaca
role w artykulacji ptaszczyzny i ksztaltowaniu wieloelementowej kompozycji
[Rosngca forma, 1954, il. 62]. W poézniejszych latach artystka uzywata tworzyw
dajacych wieksze efekty Swietlne - przede wszystkim metalu i pleksiglasu.
Brytyjski artysta mtodszego pokolenia Anthony Hill nadat swoim poszukiwaniom
kierunek $cisle analityczny, odrzucajac ,romantyczng wrazliwo$¢” poprzednikow
[Konstrukcja reliefowa, 1963, il. 63]. Wtasna idee reliefu wyprowadzit w drugiej
potowie lat 50. z préb budowania obrazu jako konstrukcji na ptaszczyZznie. W tym
samym czasie problem tworzenia wielowarstwowych struktur w obrebie granic
pola obrazowego zgtebial holenderski artysta Joost Baljeu [W XI, 1960, il. 64].
Efekty wzajemnego oddzialywania barwnych ptaszczyzn w dynamicznej
przestrzeni reliefu od lat 40. badat amerykanski malarz Charles Biederman [Nr 36,
Aix, 1953-1972, il. 65], p6Zniej takze Kanadyjczyk Eli Bornstein [Relief strukturalny
nr 3 - ,Seria Morska”, 1966-1967, il. 66]. Ten ostatni, stosujac subtelne niuanse
tonacji barw, w sposéb szczegélny dazyt do zawarcia w swych kompozycjach
kolorystycznej harmonii natury. Obaj artySci postrzegali swe dzieta jako
konstrukcje, sktadane z gotowych kolorowych elementéw. Chociaz odwotywali sie
w reliefie do aspektow malarskich, przyjmujac prymat podobrazia i operujac
ekspresja barw, odrzucili sam proces malowania jako przezyta forme wypowiedzi

artystycznej.

I1.7 Swiat wizualnos$ci - op-art a sztuka Kinetyczna

Dociekanie autonomicznej istoty materiatu, kompozycji i konstrukcji
w reliefie w latach powojennych ustapito Zywemu zainteresowaniu artystow
problemami percepcji. Poszukiwano statego zwigzku miedzy przestrzenig obrazu,
ruchem i czasem w celu stworzenia ,nowej sytuacji wizualnej” realizowanej nie
w samym dziele, lecz w relacji aktywnego don odbiorcy. WtasciwoSci plastyczne
zostaty zniwelowane na rzecz formalnej anonimowosci i obiektywnoS$ci dzieta.
Kompozycja reliefu ulegta ujednoliceniu na zasadzie powtarzania statej sekwencji
figur, z relacji barwnych catkowicie zrezygnowano, wyeliminowano tez wszelki
element subiektywny. Obraz, animowany dziataniem $wiatta na jego powierzchni,
staje sie Zrodtem zmiennego doswiadczenia wizualnego, ktére wspottworzy sam

widz poprzez ruch i fizyczng ingerencje. Efekt optyczny i element interakcji
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z odbiorca sktadajg sie na podstawowe znaczenie dzieta, wyjagtkowos$¢ samego
obiektu jako pojedynczej realizacji zanika, zastgpiona technicznym wykonaniem
i mozliwo$cig multiplikacji.

Idee te, w sensie catoSciowego programu, przysSwiecaty cztonkom paryskiej
Groupe de Recherche d'Art Visuel, po6Zniej za$ przedstawicielom szerokiego ruchu
Nouvelle Tendance. Dynamiczne efekty Swietlne, dzieki ktéorym maksymalnie
zredukowana struktura mogtaby rozwija¢ sie w przestrzeni, badali réwnolegle
artys$ci z réznych krajow: Julio Le Parc [Nieustanny ruch, niestanne swiatto, 1963,
il. 67], Hugo Demarco, Narciso Debourg, Sergio de Camargo, Andreas Christen,
Hartmut Béhm, Jan Schoonhoven [R 72-34, 1972, il. 68], Klaus Staudt, Ivan Picelj.
Luis Tomasello operowat w swych pracach wrazeniem barwnego S$wiatta,
wykorzystujac refleksy rzucane przez kolorowe elementy na biatg powierzchnie
podioza. Niuanse dziatania $wiatta na regularnie zdeformowanej powierzchni
ptétna staly sie oryginalnym jezykiem wyrazu w tworczosci wtoskich artystéw,
takich jak Enrico Castellani i Agostino Bonalumi, kt6rzy w nowy sposéb rozszerzyli
formute tradycyjnego malarstwa sztalugowego do przestrzeni relieful3s.

Przekraczajac statyczny uktad dzieta nie tylko wizualnie, lecz fizycznie, wielu
artystow zaczeto wprowadzac¢ do swoich relieféw mechaniczny ruch. Odwotujac
sie do idei Rotorelieféow Marcela Duchampa, Jean Tinguely juz w drugiej potowie lat
50. budowat geometryczne kompozycje, ktérych elementy miaty nieustannie
krazy¢ uniesione nad podtozem, tworzac hipnotyczng wizje ozywionej abstrakcji
[Méta-Malévich, 1954, il. 69]. Od poczatku kolejnej dekady podobne konstrukcje
tworzyt rowniez Gerhard von Graevenitz - jego regularne struktury liniowe
z biegiem lat stawaty sie coraz bardziej oczyszczone i wyraziste. W pracach Heinza
Macka, wspoétzatozyciela niemieckiej Grupy Zero, ruch potyskujacej tarczy
wywotuje nieuchwytng feerie Swiatta, w ktdrej zatapiaja sie formy, pozbawione
jasnych konturéw [Rotor, 1972, il. 70]. Kinetyczne reliefowe obiekty stowackiego
przedstawiciela op-artu Milana DobeSa operuja ruchem obrotowym,
utrzymywanym w ryzach statycznej kompozycji, szczegélne znaczenie za$ nabiera
efekt odbicia oraz sita oddziatywania barw, doznawanych jako ulotne wrazenie

[Obiekt swietlno-kinetyczny, 1973, il. 71].

138 Zob.: C. Barnett, dz. cyt., s. 101-128; F. Popper, Origins and development of Kinetic Art, ttum.
S.Bann, London 1968, s. 102-106.
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Reliefy osiggajace iluzje kinetyczne bez uzycia fizycznego ruchu stanowig
osobny obszar zainteresowan artystéw op-artu. Catkowicie pionierska na tym polu
jest tworczos¢ Jesusa Rafaela Soto — w jego tworzonych od potowy lat 50. obrazach
przestrzennych powstaje efekt migotania cienkich liniowych struktur, na tle
ktérych stabilne, stanowigce strefe spokoju i unoszace sie ,w nicosci” elementy
zdaja sie lekko drze¢ i budowac¢ wzajemng dynamike [Czerwony kwadrat i czarny
kwadrat, 1962, il. 72]. Carlos Cruz-Diez [Physichromie 887, 1976, il. 73] i Walter
Leblanc w swych pionowych reliefach liniowych zgtebiaja mozliwosci ekspresji
barw, natomiast Yaacov Agam, tworzacy podobne w swej budowie konstrukcje
zajmuje sie glownie zmiennosScig ukitadu form i wielostronnoscia kompozycji
[Barwa i monochromia - linia i struktura, 1962-1987, il. 74]. Inne podejScie
prezentuje niemiecki artysta Ludwig Wilding, ktérego w reliefie szczegdlnie
interesuje wzajemna relacja struktury, rytmu i efektow falujgcego swiatta.

Sztuka kinetyczna i optical art, podobnie jak amerykanski minimalizm,
stawiaja kres autonomicznosci i integralnosci reliefu, neguja tez wszelkie jego
dotychczasowe odwotania do genezy malarskiej, W koncepcjach tych relief
uciele$nia ostateczne stadium wyjscia sztuki w przestrzen i pozbawienia jej
wszelkich ram czy ograniczen formalnych. Sol LeWitt [Struktura Scienna, 1963,
il. 75] i Dan Flavin na poczatku lat 60. gtéwnie poprzez relief wychodza
ku otwartym strukturom rzezbiarskim i S$wietlnym, ktére ekspansywnie

wspottworza otaczajacy je przestrzen.

I1.8 Od malarstwa materii do obiektow optycznych - relief w sztuce

polskiej po 1956 .

Na tle dziejow reliefu geometrycznego wktad polskich artystow w te
dziedzine sztuki nabiera szczegdlnego znaczenia w latach 60. i 70. Wszystkie
wcze$niejsze awangardowe poszukiwania, ktérych punktem kulminacyjnym byta
teoria unizmu, przerwat wybuch II wojny Swiatowej. Ustaty wowczas intensywne
eksperymenty uczniéw Strzeminskiego, tropigcych nowe mozliwosci artystyczne
nie tylko w malarstwie i typografii, ale réwniez w reliefie. Najlepszy przyktad
stanowi¢ tu moze twdrczo$¢ Samuela Szczekacza, ktory pod koniec lat 30. oprocz
geometrycznych konstrukcji w duchu Mondriana, nazwanych ,ptaskorzezbami”,

tworzyt obrazy unistyczne przy uzyciu nietradycyjnych $rodkéw malarskich -
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w odréznieniu od Strzeminskiego Szczekacz ksztattowat strukture swych dziet nie
materig farb, lecz za pomocag sznurka naktadanego na powierzchnie podioza
[Kompozycja unistyczna, ok. 1937, il. 76]13.

Idea poszerzania zakresu pozamalarskich tworzyw powrdcita do obszaru
zainteresowan polskich artystow dopiero w okresie odwilzy, przybierajac
charakter abstrakcji informel i malarstwa materii. Fizyczne ksztattowanie
powierzchni obrazu farbg lub innymi tworzywami prowadzita artystow do wtasnej
formuty sztuki bezforemnej, ktéra z czasem poddana zostata procesowi
porzadkowania dynamicznych faktur w strone geometrycznego tadu. W latach
1957-1959 malarstwo gestu uprawiat m.in. Marian Bogusz, jednak juz od poczatku
lat 60. w jego tworczosci nastepuje stopniowe uproszczenie form poprzez
rytmizacje powtarzalnego ksztattu modularnego. Kolejnym etapem byt powstaty
w latach 1964-1968 cykl prac zmierzajacych ku geometrii, pod wspélnym tytutem
Fuga, w ktérych artysta taczyt obraz z rzeczywista przestrzenia - w ptotnie
wycinatl otwory odkrywajgce spodnig warstwe podtoza, wmontowywat metalowe
rurki, drewniane drazki i listwy [Zestawienia, 1965, il. 77]. Wazna jest tu nie tylko
faktura, rytmy i przestrzenne uktady bryl, ale przede wszystkim barwa, ktora
w ostrych zestawieniach jednolitych tonacji syntetyzuje napiecie catej
kompozycjil4.

Jeszcze bardziej radykalng droge od obrazéw w typie malarstwa materii
do reliefow geometrycznych przeszedt Jan Ziemski. Pierwsze prace artysta tworzyt
od konca lat 50. ostateczna zmiana poszukiwan stylistycznych nastgpita za$
w 1965 r. Zwodzace oko obrazy, sktadane z wielowymiarowych warstw
kolorowych listewek stanowig swoistg synteze eksperymentéw optycznych
i materiatowych [Kompozycja optyczna, 1966, il. 78]. Przestrzenne powielanie
naktadajacych sie elementéw powoduje wrazenie ruchu, wizualny efekt wibracji
barwnych i powidokéw. Zaakcentowany charakter fizykalnosci tych dziet idzie
zatem w parze z ulotno$cig doSwiadczenia wizualnego i ciggla dematerializacja
stabilnego uktadu. Dwa na pozdér skrajnie odmienne okresy tworcze artysty

wykazuja pewng ciggtos¢ myslenia, opartego o watek racjonalny lub scjentyczny,

139 A. Tanikowski, Obraz i jego granice. O Samuelu Szczekaczu, [w:] Samuel Szczekacz. Obraz i jego
granice 1933-1939, [katalog wystawy|, Warszawa 2020, s. 10-22.

140 B. Kowalska, [wstep w:] Marian Bogusz. Niezapomniany, [katalog wystawy], Radom 2009, s. 10—
11.
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sg wyrazem dazenia do statego aktualizowania jezyka sztuki w odpowiedzi
na zmienng rzeczywistos$¢ i ducha czasul4l,

Krotki okres zblizenia Henryka Stazewskiego do obszaru malarstwa materii
pod koniec lat 50. dat poczatek jego diugoletniej i niezwykle owocnej pracy nad
reliefem. Zdaniem Bozeny Kowalskiej zainteresowanie Stazewskiego przestrzenia
i fakturag nie wynikato bezposrednio z poddania sie wptywom ,postepowego”
nurtu, lecz stanowito powr6t do awangardowych doswiadczen artysty z okresu
przedwojennegol42, Oprdécz operowania materig farby artysta wprowadzit
do swych prac zréznicowane pod wzgledem faktury tworzywa, wypetniajace
fragmenty kompozycji o ksztaltach do pewnego stopnia zgeometryzowanych,
siegajacych poniekad stylistyki relieféw Hansa Arpa [Kompozycja abstrakcyjna -
relief, 1958, il. 79]. Stad narodzita sie koncepcja budowy obrazu z wycietych
i przyklejanych do podtoza form, z czasem coraz bardziej regularnych. Zamiast
roznorodnych uktadéw chropowatych i urozmaiconych kolorystycznie form
zaczeta pojawiac sie struktura oczyszczona i neutralna. Wkrétce cienkie materiaty
naktadane na powierzchnie reliefu zastgpione zostaty przez masywne tworzywa:
dykte, drewno, poéZniej za$ metal. Dazenie do upraszczania kompozycji
i ograniczenia jej elementéw doprowadzito artyste do rozwigzan modularnych.
Dynamiczne powielanie staltych form poddanych dziataniu $wiatta ujawnia pewien
relatywizm w budowie dzieta, sugeruje mozliwo$¢ zmian, przesunie¢ ruchu,
dodawania i odejmowania cze$ci sktadowych kompozycjil43.

Idee potencjalnego kinetyzmu w sposéb bardziej jednoznaczny rozwinat
Adam Marczynski, tworzac od poczatku lat 60. cykle Uktadéow/Elementow
zmiennych [Kompozycja uktadéw zmiennych, 1964, il.80]. Do racjonalnych
i harmonijnych Kkonstrukcji reliefowych réwniez ten artysta dochodzit
za posrednictwem malarstwa materii. Zafascynowany studium natury, poczawszy
od 1958r. realizowat serie prac budowanych z surowego drewna i zardzewiatej
blachy (Konkrety). Z precyzja i subtelno$cia komponowal rozmaite tworzywa,
nadajgc im catkiem nowy wymiar estetycznyl44. Z czasem w pracach tych pojawia

sie coraz wiekszy rygor i dazenie do podporzadkowania poszczegdlnych

141 M. Moskalewicz, dz. cyt., s. 63-74.
142 B. Kowalska, Henryk Stazewski..., s. 28.
143 P, Sztabinska, Geometria a natura. Polska sztuka abstrakcyjna w drugiej potowie XX wieku,
Warszawa 2010, s. 16-20.
144 M. Jankowska-Andrzejewska, Malarstwo materii w Polsce - na marginesach odwilzowej
»howoczesnosci”, ,Artium Quaestiones”, 2018, nr 27, s. 224-231.
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materiatéw jasnej strukturze kompozycji — w ten sposéb ekspresyjne wtasciwosci
uzytych tworzyw poddane zostajg stopniowej organizacji i pierwszenstwu
uktadow geometrycznych. Z surowych podzialow wytaniajg sie prostokatne,
wydzielone listwami pola, ktére artysta pokrywa ruchomymi, zamocowanymi
na zawiasach, blaszanymi ptytkami. Wprowadzaja one do statycznej kompozycji
element zmienno$ci, zapraszajac widza do wspétudziatu w kreowaniu dzieta.
Systematyzacja i modularne traktowanie bryt oraz czysto$¢ ich konstrukcyjnej
budowy zastgpity dotychczasowe znaczenie materiatéw. Pod koniec lat 60. w cyklu
prac Refleksy zmienne artysta tropil juz nie tylko problem wariacji struktur
i kontrastow Swiattocienia, wiaczyt takze efekt kinetyczno$ci barwnego Swiatta,
dyskretnie odbijanego spod elementéw ruchomych14s.

W tym punkcie reliefy Marczynskiego zblizajg sie szczegélnie do zapatrywan
Jana Chwatczyka, dla ktérego fenomeny $wietlne stanowig podstawowy aspekt
twérczosci. Realizowane od potowy lat 60. cykle obrazéw reliefowych Portrety
i Autoportrety, zwane inaczej Reproduktorami Swiatta i cienia, artysta buduje
z biatych, wklestych lub falistych ekrandéw — padaja na nie cienie umieszczonych
w pewnej odlegto$ci mocno naciggnietych sznurkéw lub odblaski geometrycznych
form pokrytych od spodu intensywnym Kkolorem [Reproduktor swiatta, 1967,
il. 81]. Efekty cienia i refleksu odgrywaja tu aktywna role, organizuja przestrzen
i tworzga ulotne niuanse barw. Uktady ptaszczyzn i ksztatty petnig ledwie funkcje
pomocniczg w ksztattowaniu pewnej sytuacji Swietlej, stanowig zatem aspekt
drugorzedny kompozycji. Podobnie jak wymienieni wyzej artysci, S$cisle
matematyczne i przemys$lane konstrukcje Chwalczyk rozwija tuz po
doswiadczeniach z reliefem ksztattowanym z materiatéw pozamalarskich,
najczesciej zaczerpnietych z natury46,

Ostateczng cezure okresu abstrakcji bezforemnej oraz punkt przetomu
w strone plastyki intelektualnej wyznaczyto 1 Biennale Form Przestrzennych
w Elblaggu w 1965 r. Obszerne przedsiewziecie w duchu konstruktywistycznym
zaangazowato szereg artystow, w tym wielu malarzy, do podjecia nowatorskiej
interpretacji zagadnien przestrzeni, ruchu i $wiatta. Udziat w plenerze dla
wiekszos$ci artystow (m.in. Stazewski, Marczynski, Ziemski, Gostomski) stanowit

okazje do potwierdzenia wtasnych poszukiwan na szeroka skale, 1gczacej sztuke

145 M. Howorus-Czajka, Adam Marczynski - artysta ,poszerzajqcy pole”, ,Quart”, 42 (2016), nr 4,
s.12-15.
146 P, Sztabinska, dz. cyt., s. 90-96.; M. Moskalewicz, dz. cyt., s. 75-82.
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tak z przestrzenig publiczng, jak ze sferg przemystu; dla innych twoércow
(Chwatczyk, Gotkowska) doswiadczenie to stato sie impulsem do radykalnych
przemian jezyka wyrazul4’.

Charakter postulatywny, a zarazem pewien przekrdj szerokiego nurtu
abstrakcji geometrycznej zaprezentowata wystawa pod hastem Przestrzen — Ruch -
Swiatto, zorganizowana na przetomie 1967 i 1968 r. w Muzeum Sztuki Aktualnej
we Wroctawiu. Wiekszo$¢ przedstawionych na niej prac rozwigzywato
zagadnienie przestrzeni w strukturach reliefowych (Stazewski, Rosotowicz,
Chwatczyk, Ziemski, Gostomski, Kierzkowski, Krygier, Marczynski, Opatka). Kazdy
z twércoOw poruszat sie w swoim obszarze badan, zbliZzonym mniej czy bardziej
do zagadnien op-artu i kinetyzmu, a wiec koncepcji, w ktérych ruch i swiatto
wyznaczajg wymiary przestrzeni, wywotujg wrazenie wibracji i odbicia barw.
Artystéw 1aczyta potrzeba odniesienia sie do dociekan naukowych i nowych
technologii, przy czym wolny gest malarski zanikat na rzecz wiary w racjonalny
postep sztuki, niewyzbytej jednak pietna indywidualizmu - co zasadniczo
wyroznia polskich twércow na tle zachodniej koncepcji optical czy minimal artu48.

Zbigniew Gostomski byt jednym z nielicznych uczestnikéw wystawy, ktory
nie miat za sobg doswiadczenia malarstwa materii — praca nad reliefem stata sie
dlan punktem wyjscia poszukiwan twdrczych. Powstajace od 1958 r. Przedmioty
optyczne wynikaty z idei rozszerzenia w obrazie sztalugowym realnych relacji
przestrzennych, ktéore w wyniku efektow malarskich podlega¢ miaty cigglym
zaburzeniom i niwelacji [ Przedmiot optyczny, 1966, il. 82]. W kompozycjach artysty
zaznaczone reliefem formy nabierajg przestrzennos$ci, ich rytmiczne uktady
modelowane czernig i bielg zatracaja sie jednak w niuansach waloréw. Poprzez
ptynne roéznicowanie odcieni szaro$ci objawia sie relatywizm wzajemnego
oddzialywania form geometrycznych i tonacji. Koncentryczne, stopniowe
rozjasnianie barw wprowadza do obrazu mocny efekt Swietlistosci, ktory
wspotpracuje ze Swiattem fizycznym, przetamujac granice miedzy figurg i tlem,
ptaszczyzna i bryta. Te prébe zespolenia obrazu z otoczeniem artysta kontynuowat

w konstrukcjach i projektach przestrzennych realizowanych od 1967 r. Artysta

147 A. Le$niewska, Nowe miejsce rzezby w sztuce polskiej lat 60. XX wieku jako wyraz przemian
w sztuce przestrzeni, Warszawa 2015, s. 122-152.
148 B, Kowalska, Przestrzern - ruch - swiatto, [w:] Przestrzen - ruch - swiatto, [katalog wystawy],
Wroctaw 1967, s. nlb.; M. Moskalewicz, Przestrzeri Ruch Swiatto [w:] Kosmos wzywa!: sztuka i nauka
w dtugich latach szescdziesigtych, [katalog wystawy], red. ]. Kordjak-Piotrowska, S. Welbel,
Warszawa 2014, s.197-198.
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dazyt do relatywnego postrzegania bryt, tworzac sytuacje, w ktérych przedmioty
o konkretnej objeto$ci w zaleznoSci od kata widzenia i padajacego Swiatta stawaty
sie ptaskimi plamami. W ten spos6b percepcja dzieta w przestrzeni jawita sie jako
gtowny problem i domena decyzji twércy.

Najbardziej neutralne, pozbawione $ladu autorskiej reki na gruncie polskie;j
abstrakcji geometrycznej sa soczewkowe obrazy-obiekty Jerzego Rosotowicza.
Wyewoluowaty one w drugiej potowie lat 60. z malarstwa materii i malarskich
reliefow, rozumianych jako stadium posredniel4®. Realizujgc postulaty unizmu,
Rosotowicz tworzyt reliefowe obrazy, ktérych ptaszczyzne w sposob jednorodny
wypetnia masa drobnych ,komorek”, poczatkowo o ksztattach organicznych,
pOZniej za$ uktadajacych sie w coraz bardziej uporzadkowane struktury. W latach
1966-1967 przybierajg one postal powtarzajacych sie prostokatnych bryt,
a nastepnie kolistych - artysta stosuje wowczas soczewki przyklejane w rownych
odstepach do ptaszczyzny obrazu, a ostatecznie wypeinia nimi regularne otwory;
soczewki skupiaja zaréwno S$wiatto, jak i wzrok patrzacego, odstaniajac
znieksztalcony widok zza ptaszczyzny reliefu [Relief dwustronny II, 1967, il. 83].
Prace te sg obiektami przestrzennymi, ktére mozna ogladac z obu stron. Element
przezroczysty wtapia sie w materialng konstrukcje dzieta, jego kompozycje
i tadunek barwny, a nawet stopniowo je wypiera, zwielokrotniajgc siatke
optycznych otwordow. Pod koniec lat 60. artysta rezygnuje z tego, co w reliefach
dwustronnych byto jeszcze obrazowe - drewnianego podtoza oraz farb -
i zastepuje je catkowicie transparentng taflg szklang, w ktérej umieszcza soczewki.
Dzieto przestaje by¢ autonomiczne wobec rzeczywistosci, catkowicie roztapia sie
w otaczajacej je przestrzeni, stajac sie raczej narzedziem nizZ przedmiotem
percepcji, wytworem produkcji seryjnej, pozbawionej unikalnego $§ladu ingerencji
autorskiej1s0.

Dazenie do Kkonceptualizacji sztuki cechuje takze twoérczos¢ Wandy
Gotkowskiej. Podobnie jak Rosotowicz, artystka wychodzi z informelowskiej
poetyki obrazéw ksztaltowanych w masie plastycznej, zachowujacych purystyczny
tad rozwijanej struktury. Jednak jeszcze pod koniec lat 50. Gotkowska podejmuje

probe pracy nad reliefem sktadanym z geometrycznych klockéw, w ktérym zaden

149 P, Piotrowski, Krytyka obrazu. W strone neoawangardy Europy Srodkowej lat szes¢dziesigtych,
JArtium Quaestiones”, 2001, nr 12,s. 191-193.
150 M. Moskalewicz, Eksperymenty transmedialne w Polsce na przetomie lat 60. i 70. Studium
przypadku Jerzego Rosotowicza, [w:] Sztuki w przestrzeni transmedialnej, red. T. Zatuski, £.6dz 2010,
s. 82-89; Taz, Na krawedzi obrazu..., s. 137-162.
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element nie podlega hierarchizacji kompozycyjnej. Ta pierwotna nieche¢ artystki
do tworzenia ograniczonych i zamknietych systeméw przejawia sie w jej
radykalnej koncepcji uktadu otwartego, rozwijanej od potowy Ilat 60,
po doswiadczeniu pracy nad konstrukcjg przestrzenng podczas I Biennale Form
Przestrzennych w Elblaggu oraz I Sympozjum Artystow Plastykéw i Naukowcéw
w Putawach (1966 r.). W nowych pracach, zachowujacych czesto reliefowa
strukture, Gotkowska mocowata do kwadratowej ramy lub podtoza metalowy
szkielet z kolorowymi kulami i klockami, ktére widz mégt dowolnie przemieszczac
[Uktad otwarty, 1968, il.84]. W ten sposdéb kazdy z obiektéw byt otwarty
na wielo$¢ manipulacji, zmieniajgcych jego forme i kompozycje. Stylistyka uktadow
otwartych czerpie z pamieci i eksploracji $wiata dzieciecego, samg idee za$
artystka wywodzi z fascynacji reliefami Stazewskiego, w ktérych dostrzega
zwlaszcza kinetyczny potencjat: ,istnieje mozliwo$¢ zmian, przesunie¢, ruchu,
dodawania elementéw, odejmowania, rozpadu”!>l. Koncepcji tej Gotkowska
przepisuje wieksze znaczenie w procesie artystycznym niz materialnej realizacji
dzieta, geometryczne formy przejmuje za$ jako ,pierwsze” i ,najprostsze znaki”,
pozbawione wymogu estetycznego. W owej postawie wobec kreacji wizualnej
tkwita juz zapowiedZ przewrotu konceptualnego, ktéry zadecyduje o kolejnym
etapie tworczosci artystki, jak tez o obliczu catej polskiej sztuki lat 70152,
Pierwiastek konceptualny legt u podstaw reliefu Ryszarda Winiarskiego.
Powotujgc sie na dziatanie przypadku, dopuszczonego w ramach pewnego
zalozenia czy reguly gry, artysta zapetnia ptaszczyzne uktadem czarno-biatych
kwadratowych paneli. Kompozycja peini zatem role wizualizacji matematycznej
zasady prawdopodobienstwa oraz procesu dziatania analitycznego. Winiarski
kontestuje znaczenie i warto$¢ powstatego dzieta jako ostatecznego celu sztuki,
traktuje je jako produkt uboczny wtasnej pracy tworczej. Sa to dla artysty obiekty,
czy tez tzw. Obszary - co sugeruje zasadniczg kwestie przestrzennosci jego dziet -
nieodrzucona ostatecznie pozostaje jednak ich symboliczna wiez z obrazem
sztalugowym. Trzeci wymiar przejawia sie w strukturze prac Winiarskiego

zarowno jako iluzja, oparta o zasady perspektywy, ale takze jako realna przestrzen,

151 Cyt. za: M. Misniakiewicz, Od ‘Uktadu Otwartego’ do mail artu — o mnogosci, akumulacji, wymianie
i sieciowosci w sztuce Wandy Gotkowskiej, [w:] Sztuka jest nieustajgcq polemikq. Wokdt refleksji
teoretycznej i praktyki artystycznej Wandy Gotkowskiej, red. A. Wincencjusz-Patyna, Wroctaw 2018,
s.77.

152 p, Sztabinska, dz. cyt,, s. 24-33; A. Wincencjusz-Patyna, Wanda Gotkowska, Wroctaw 2015, s. 20—
56.
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poprzez obecno$¢ w niej elementéw wypuktych, ktérych rozmiar uzaleznia artysta
od Zrdédet losowych (m.in. rzutu kostka) [Obszar 130. Penetracja przestrzeni
iluzorycznej z punktem zbiegu w Srodku obszaru. Zmienna losowa - kostka do gry,
1973, il. 85]153. Unoszenie sie i zapadanie zawitej siatki kwadratéw powoduje
niestabilno$¢ przy jednoczesnym odbiorze dwoch porzadkéw wymiarowych -
ptaszczyznowego i fizycznego, wywotuje niepewno$¢ oka w okresleniu przestrzeni
i relacji malowanych uktadéw do ich otoczenial>*. Odnosi sie wrazenie
poréwnywalne z obserwowaniem autostereogramu, aczkolwiek w reliefach
Winiarskiego zludzenie dziala odwrotnie - to realne bryty zatapiajg sie
w mnogosci powtarzanej struktury. Artysta nie dazy jednak do iluzji optycznej -
jego celem jest raczej uobecnienie stanu niepewnoS$ci, oscylowania na granicy
zderzenia porzadku i chaosu, prawa i przypadku. Przytaczajac stowa BozZeny
Kowalskiej: ,Wszedzie bowiem rzadzace prawa czy zakladane programy,
w nieustannym starciu z nieprzewidywalnymi przypadkami, w pozorny chaos
wpisuja nadrzedny wzér swego tadu”155. Mimo ztozonej racjonalne;j i filozoficznej
postawy prace artysty zdradzajg dziecieca niejako fascynacje imaginarnym
Swiatem gry i jej zasad - duch artysty-dziecka objawia sie u Winiarskiego podobnie
wyraznie jak w poetyce ruchomych obiektéw GotkowsKiej.

Artystg ,0sobnym”15¢ czy ,wystannikiem innosci”>7 - jak sie go trafnie
nazywa - jest Koji Kamoji, ktérego postawa wobec obrazu-reliefu wytamuje sie
ze wszystkich dotychczas opisanych koncepcji, tworzacych pewien konsekwentny
ciagg pomystéw i poszukiwan dalszej drogi malarstwa. I chociaz artysta juz we
wczesnych pracach z potowy lat 60. czerpie intensywnie z doS$wiadczen
miedzynarodowej awangardy - gtdwnie twoérczosci Stazewskiego, Malewicza czy
Arpa - przenosi je we wtasny, catkowicie indywidualny obszar filozofii twdérczej.
Obraz Kamojiego ,wydarza sie” w obrebie umownie okreslonej ptaszczyzny, ktéra

jest neutralng, czysta podstawg, gotowa do rozwarcia sie w pustke poprzez

153 p, Sztabinska, dz. cyt., s. 117-126.
154 Zob.: L. Rozmarynowski, Abstrakcji przestrzen wieloraka. Kategoria przestrzennosci w twérczosci
Wojciecha Fangora, Jerzego Grabowskiego i Ryszarda Winiarskiego - studium poréwnawcze, ,Artium
Quaestiones”, 2020, nr 31, s. 428-430.
155 B. Kowalska, Artysta, matematyk, filozof, [w:] Ryszard Winiarski: Event - Information - Image,
[katalog wystawy], red. A. Muszyniska, M. Marczak-Ceronska, Warszawa 2017, s. 15.
156 S, Szydtowski, [wstep w:] Koji Kamoji. Rzeka. Stowa i obrazy: wystawa laureata Nagrody im. Jana
Cybisa za rok 2015, [katalog wystawy], red. D. Kassjanowicz, Warszawa 2016, s. 19.
157 S. Dudzik, Sztuki i rytuaty. Koji Kamoyji i jego wizje nieskoriczonosci, ,Sztuka i Kultura”, 2016, nr 4,
s. 275.
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dziurawieniel58; jest roOwniez miejscem utrwalajacym $lad dziatania i obecnosci
przedmiotéw-bytéow: klockéw z drewna, sznurkéw, metalowych listew, rurek
i ptyt, wreszcie kamykow [Miasto i dwa storica, 1964/1965, il. 86]. Podtozem jest
drewniana sklejka, malowana na biato, czesto ujawnia swe fakturalne nieré6wnosci,
tak wiec plaszczyzna staje sie namacalnie realna, subtelnie rozedrgana.
Nieskonczonos$¢ bieli i zanurzonych w niej form u Kamojiego inaczej niz
u Malewicza posiada fizyczng nature, jest wyrazem stanu bycia w przestrzeni
i czasie - tu i teraz. RoztozZenie przedmiotow-elementéw artysta poréwnuje do gry,
ktérej strategiczny charakter niejako wymusza geometrycznie uporzadkowang
organizacje planszy. Owa gra wedtug jego stéw polega na ,znajdowaniu trafnego
miejsca dla kazdego kamienia na okreslonym obszarze, zeby w konicu ujawnito sie
oblicze przestrzeni, ktéra czasem odczuwam, ktéra pragne wyrazi¢”15%. Znaczone
otéwkiem linie proste oraz sferyczne $lady rozgraniczajg ptaszczyzne, organizuja
jej wydzielone obszary, aby ujawni¢ najwiekszy potencjat w interakcji z uktadami
unoszacych sie listew, kamykoéw, klockoéw. Kreslone linie granicy i odlegtosci
uswiadamiajg wymiar przestrzeni i postep czasu. Uktadanie kolejnych elementow
jest poszukiwaniem sytuacji, w ktorej ujawni sie natura odczuwanej chwilowo
czasoprzestrzeni. Kompozycje zatrzymujg ja, nie s3 jednak zdarzeniem
zamknietym i ostatecznym. Powracajgc do nich pamiecig, artysta moze po czasie
podjac gre na nowo i catkowicie zmieni¢ uktad na symbolicznej planszy. Dlatego
tez elementy dzieta ustawiane sg tak, aby zawierat sie w nich fragment
rzeczywistos$ci harmonijnej, a jednak nieustannie otwartej na nowe zmiany i ciche
dopowiedzenial®o,

Biate reliefy, zapoczatkowane przez Stazewskiego, Kojiego i Marczynskiego,
przenikaja réwniez tworczo$¢ Janusza Orbitowskiego. Wierny uczen
Marczynskiego z krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych, Orbitowski w nauce
mistrza odnalazt zdyscyplinowany tad i wrazliwo$¢ na rytm, ,oddziedziczong” za$
technike reliefu z pil$ni, tektury i listewek stosowatl na drodze poszukiwania
wilasnego stylu. Od 1967 r. budowat schodkowe struktury zlozone z rzedéw
nachodzacych na siebie biatych ptytek, ktore unosily sie nad podtozem, dajac

wrazenie niepokojgcego ruchu, wzmacnianego gra Swiattocienia. Réwnolegle

158 Zob.: W. BorowsKki, Dziura i ogrdd, [w:] Koji Kamoji. Cisza i wola zycia = Silence and the Will
to Live, [katalog wystawy], red. M. Brewinska, ttum. M. Wawrzynczak, Warszawa 2018, s. 63.

159 Tamze, s. 278.

160 S, Dudzik, dz. cyt., s. 284-292.
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tworzyl dynamiczne kompozycje z wykorzystaniem listewek - stanowig one
niekiedy kontury figur, gdzie indziej rozbijaja badZ ksztattuja przestrzen,
nabierajgc znaczenia autonomicznych elementéw. Obrazy z listewkami,
poczatkowo kolorowe, w polowie lat 70. zmierzajg ostatecznie ku palecie
achromatycznej. Bogate niuanse barw rozbrzmiewajg zas w kolejnej dekadzie
w reliefach ,schodkowych”, kumulujg intensywne ruchliwe $wiatto w surowym
porzadku prostokatnych form, przekraczajac ich statyczny spokodj [Kompozycja
przestrzenna 5/R, 1969, il. 87]. 0d lat 90. artysta powraca do bieli w reliefach gesto
pokrytych geometrycznym uktadem naprezonych réwnolegle sznurkéw -
rytmiczna cato$¢ zderza sie w réznych kierunkach, wywotujac niestatos¢
i wieloznacznos¢ doznan wzrokowych. Kolejny etap twdrczo$ci wigze sie ze
zmiang w technicznym podejsciu do reliefu. W obrazach powstajg wyciecia, ktére
Orbitowski wypelnia naktadajagcymi sie prostokatnymi ptytkami kartonu,
umieszczajagc je w gtebi otworu i wznoszac nad ptaszczyzne. Zstepowanie
i wstepowanie pozioméw daje wrazenie réznego nasycenia waloru kazdej z figur,
dzieki czemu osiggana jest graficzna dynamika niuanséw szarosci - ,rozciagniecia
czystej bieli”. Brutalne naruszenie ptaszczyzny uswiadamia artyScie dwustronny
charakter jego nowych obrazéw - rewers powtarza ten sam rytm ptaszczyzn,
widoczny na awersie. Pojawia sie wowczas pomyst odstoniecia przed widzem
obydwoch stron pracy, aby ujawni¢ jedno$¢ struktury przenikajgcej caty relief,
a nie tylko jego powierzchnie. Widzialna obecno$¢ surowego odwrocia
z konstrukcjg podobrazia rozszerza pytanie o istote obrazu i jego znaczenie
w przestrzeni. L.aczenie linearnego rygoru i kolorystycznej wrazliwosci, ptaskiej
przestrzeni i gtebi, réwnowagi i ekspresywnej dynamiki jest w twoérczosci artysty
sposobem na wyrazenie sily emocjonalnej, za$§ uporzadkowanie odczué¢ -
sposobem na ,zatrzymanie i zamilkniecie wobec naporu tego, co chce by¢

wyrazone”161,

I1.9 Droga reliefu Andrzeja Nowackiego - spuscizna i nowatorstwo

Przedstawiona analiza rozwoju reliefu od poczatku XX w. do lat 70. wskazuje

na olbrzymia spuscizne, jaka abstrakcja geometryczna stworzyta na drodze wyjscia

161 R. Sobolewski, Umiar i namietnos¢. Zycie i tworczos¢ Janusza Orbitowskiego, Krakow 2019, s. 29,
138-230.
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malarstwa w przestrzen pozaobrazowa. Mimo réznorodnych, czesto
niepoddajacych sie doktadnemu skategoryzowaniu form opisywanych dziet,
dla wiekszo$ci wspomnianych tu artystdw punktem wyjsScia byto malarstwo.
Twoérczo$¢ Andrzeja Nowackiego konsekwentnie kontynuuje te tradycje - artysta
czesto w sposob nieSwiadomy odwotuje sie do stylistycznych rozwigzan
charakterystycznych dla poprzednik6w, umacnia wieZ z przesztoscia, podejmuje
z nig dialog. Jest to postawa przeciwstawna wizji upadku i destrukcji sztuki.
Kreatywne poszukiwanie siebie, oparte na intuicyjnym i wrazliwym podejsciu
do pamieci historii jest cichym, lecz twérczym krokiem naprzod, ktory artysta
sukcesywnie realizuje w swoich pracach.

Postrzeganie w reliefie obrazu — mimo wyraznego dazenia do osiggniecia
przestrzennosci i waloru obiektu — w przypadku Nowackiego wynika nie tylko
ze specyficznej, indywidualnej postawy tworczej. Powigzane jest z analogicznymi
refleksjami catych pokolen artystow, ktorzy formule reliefu postrzegali jako
mozliwo$¢ istotnego uwolnienia i rozszerzenia jezyka malarstwa. Nieodzowny
prymat ptaszczyzny-podtoza, obrazowych zasad kompozycji, jak tez procesu
malowania stanowi zasadniczy aspekt ich dziet, Swiadczacy o malarskiej genezie
i charakterze reliefu, szczeg6lnie w Kkontek$cie omawianej abstrakcji
geometrycznej.

Przynalezno$¢ dodawanych elementéw do ptaszczyzny obrazu wydaje sie
by¢ jedng z zasadniczych cech prac Nowackiego. Figury umieszczone sg bowiem
zawsze roéownolegle do podstawy i odstaja od niej na nieduzej wysokosci.
W  reliefach artysty nie ma dazenia do budowania rzezbiarskich czy
architektonicznych struktur, w ktorych elementy umieszczone bytyby
pod dowolnym katem w stosunku do podioza. Zachowuje sie w nich wyrazna
dominacja powierzchni malarskiej, a proces malowania jest kluczowym
momentem tworzenia. Poprzedza go etap kreSlenia na desce zaryséw form
i przymocowywania drewnianych elementéw. W ukonczonej kompozycji
przedstawienie funkcjonuje w rzeczywistej przestrzeni, osadzone na podiozu,
rozgrywa sie rowniez na zewnatrz, ponad nim. Uktad figur w reliefie sktania
odbiorce do frontalnego spojrzenia, ktére umozliwia pelen oglad relacji
zachodzacych wewnatrz kompozycji. Przy odpowiednim o$wietleniu, odlegtosci
i kacie patrzenia w reliefie zanika jego tréjwymiarowa struktura i obraz jest

odbierany przez oko jako jednolita ptaszczyzna.
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Sam artysta, uzywajac w odniesieniu do swoich prac okreslenia relief,
akcentuje plastyczne traktowanie ptaszczyzny obrazu, przede wszystkim za$
odwotuje sie do dtugiej tradycji tego pojecia w nurcie abstrakcji geometryczne;.
Wczesne pracy artysty siegajg spuscizny awangardy rosyjskiej, napetnione
charakterystycznym duchem zywiotowosci, ekspresyjnej dynamiki prostych figur
i barw, ktore poprzez intensywne zderzenia daza do wytadowania energii
i osiggniecia ostatecznego tadu. Geneza stylistycznych poszukiwan Nowackiego
zazebia sie tu niejako z ,reliefem suprematycznym” - uwolniony z kontekstu
ideowego wydaje sie on by¢ niezwykle bliski polskiemu artyscie, jego sposobowi
myS$lenia o ptaszczyznie i operowania forma. Rownie wazny dla Nowackiego -
nieco na wzor Tatlina i konstruktywistow - jest stosunek do materiatu. Artysta
tworzy swe prace wylgcznie z drewna i surowej ptyty pilSniowej, ktérym nadaje
szczegblne znaczenie ze wzgledu na miekkos$¢, a zarazem stabilno$¢ i ciepto,
emanowane przez ich materialno$¢. Epizodyczne proby stosowania ptotna
z poczatku lat 90. artysta raz na zawsze zarzucit. Pt6tno nie mogto bowiem stuzy¢
jako wystarczajgco sztywne podtoze dla naklejanych elementéw, bylo zbyt
delikatne, by zastgpi¢ materialng twardos$¢ i stabilno$¢ deski. Sama ptyta pilSniowa
jest zreszta rdwniez wazna ze wzgledu na role, jaka odegrata w dziejach polskiego
relieful®2. Jej dostepnos¢, trwatos¢, ale tez pewna zmystowa surowos¢ sprawity,
ze stala sie podstawowym, najprostszym tworzywem w warsztacie licznego grona
artystow. Preferowana jest rowniez przez Nowackiego - ze wzgledu na swa
praktyczno$¢, ale tez wartos¢ tradycji warsztatowej, ktéra odsyta do najbardziej
oryginalnych osiggniec¢ polskiej powojennej awangardy.

W reliefach Nowackiego z lat 80. i 90., wzorem Stazewskiego, funkcje podtoza
czesto pelnig dwie ptyty, umieszczone obok siebie w nieduzym odstepie.
Ten sposob ich zastosowania siega jeszcze reliefow Hansa Arpa. Wyciete z ptyty
figury geometryczne niejako unosza sie nad powierzchnig, przymocowane
sq bowiem drewnianymi podpdrkami. Ich uktad sprawia, iz na obrazie pojawia sie
rzeczywista gtebia, co z kolei pozwala blizej okresli¢ wzajemna relacje elementow
w przestrzeni. Figury te rzadko naktadajg sie na siebie, tak wiec przy frontalnym
ogladaniu reliefu, trudno oceni¢ ich odstep od tta — w ten sposéb powstaje
wrazenie zawieszenia ich nad plaszczyzng. Rzeczywista obecno$¢ elementow

przestrzennych poteguje wrazenie malarskiej iluzji gtebi. Unoszace sie nad

162 Zob.: M. Moskalewicz, Na krawedzi obrazu..., s. 96.
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obrazem formy o jasnych i cieptych tonach wydajg sie by¢ wieksze i bardziej
zblizone do widza, natomiast ciemne i chtodne odcienie oddalajg sie jakby
w kierunku tta. Zatem w percepcji obrazéw reliefowych powstaje imaginarna
glebia, oparta na wzajemnym oddziatywaniu iluzji barwnej na ptaszczyZnie
i rzeczywistej struktury reliefu. Kwestie te poruszyt Hubertus Gafdner w swoim
tekscie do katalogu wystawy artysty w krakowskiej Galerii Pryzmat:
Wrazenie wzrokowe oscyluje miedzy czysta planimetria a warstwowos$cia glebi,
co sprawia, ze oko nastawia sie na coraz to inng odleglo$¢, za$ kazdy wybor
potwierdza trafno$¢ jego przeciwienstwa. Konieczna jest permanentna korekta.
Jednakze ustawiczne zmiany dystansu nie mgcg bynajmniej wrazenia wzrokowego.
Wrecz przeciwnie - dzieki klarownosci i tatwej rozpoznawalnosci form
elementarnych, a takze dzieki rezygnacji z tréjwymiarowych iluzji, powstaje
wrazenie kompleksowego, niewyczerpanego bogactwa uktadéw przestrzennych.
Nawet jesli przejrze¢ strukture tych uktadéw, co zreszta nie jest trudne, réwniez

wowczas pozostanie w nich nieodkryta tajemnical6s.

W idei wprowadzenia do kompozycji listewek, niejako pokrewnej
doswiadczeniom Janusza Orbitowskiego, Nowacki odwotuje sie przede wszystkim
do eksperymentéw malarzy z kregu Mondriana, poczawszy od Jeana Gorina
i Césara Domeliego, jak tez Marlow Moss i Burgoyne’a Dillera. Artysta, kontynuujac
tradycje stosowania listwy, na nowo zinterpretowat ten element, dostrzegajac
znaczenie jego funkcji formotworczej [np. Versteck (Kryjowka), 1991, il. 88].
Wynikato to najprawdopodobniej z doswiadczen z pracami na papierze, w ktorych
typowym rozwigzaniem kompozycyjnym bylo ograniczanie form grubym
konturem linii. Zapobiegato to bowiem wzajemnemu przenikaniu sie barw
i wyostrzato krawedzie form. Pierwsza prdéba zastosowania listewek na obrazie
jako granicy dwéch odrebnych po6l barwnych byta zwigzana z potrzeba
precyzyjnego rozdzielenia ptaszczyzn. Wkroétce artysta dostrzegt dodatkowa
warto$¢ tej techniki, zauwazyt bowiem, Ze listewka wyraZznie akcentuje
i jednoznacznie oddziela od siebie sgsiadujgce formy, eliminujgc tym samym
miekkie i ptynne przejs$cia kolorystyczne.

W reliefach z lat 90. pojawilo sie takze kolejne nowe rozwigzanie
kompozycyjne. Dla wprowadzenia w obraz jeszcze wiekszej dynamiki, artysta

zaczat przymocowywac listewki w taki sposob, by wystawaty czeSciowo poza ramy

163 H. Gafdner, Tariczqc na szczudtach..., s. nlb.
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obrazu. Mogty one wéwczas przybierac role samodzielnych elementéw, najczesciej
jednak  wyznaczaly krawedzie figur geometrycznych, umieszczonych
na plaszczyznie i wykraczajacych poza jej granice. W uktadzie takim partie
wystajgce, pozbawione podtoza, posiadaty tylko obramienie, ktére otwierato je na
przestrzen pozaobrazowa, np. tto Sciany. Nowa struktura relieféow byta wynikiem
stosowania kompozycji otwartej, w ktorej artysta dostrzegt nieuniknione dazenia
oka i wyobrazni do uzupetniania obrazu w przestrzeni. W nowych reliefach
domknat on zatem otwarty, fragmentaryczny uktad form poprzez ich rzeczywiste
kontynuowanie poza ttem [np. Bez tytutu, 1992, il. 89].

Kolejnym krokiem byto budowanie reliefu z odrebnych, niepotaczonych
ze sobag desek-podobrazi, rozmieszczonych przestrzennie na réznych
wysokoS$ciach. Formy, malowane w uktadzie otwartym na jednej z tych ptaszczyzn
znajdujg swojg wizualng kontynuacje w obrebie drugiej, przy czym obie wzajemnie
sie uzupetniaja [..jesien znéw, 3 pazdziernik, 1996, il. 90]. Pomiedzy nimi, oddalony
nieco od obu cze$ci, widnieje drobny odstajacy element. Chociaz nie posiada
on wilasnego podloza, stanowi jednak integralng czeS¢ przestrzeni obrazu
i wyznacza centrum kompozycji. Przymocowany bezposrednio do Sciany, petni
role magnetycznego punktu, przyciggajacego do siebie elementy obu ptaszczyzn.
Zaciera sie jednoznaczna granica pomiedzy rzeczywista powierzchnig obrazu
ajego otoczeniem.

Rozwigzanie to byto kolejng proba otwarcia i integracji reliefu z przestrzenia
pozaobrazowa. Podobnie jak w pracach z wystajacymi listewkami, nowy uktad
powoduje wyjscie kompozycji i jej elementdw poza zamkniete krawedzie spojnej
ptaszczyzny obrazu. W tym przypadku pusta przestrzen Sciany wypetnia odstep
pomiedzy wchodzacymi ze sobg w wizualng relacje cze$ciami reliefu, przyjmujac
funkcje tta dla catej kompozycji. Obraz istnieje w Scistym zwigzku z otoczeniem,
w ktérym sie znajduje.

Eksperymenty te nie byty jednak wynikiem $wiadomego zamiaru badania
kompozycji otwartych na przestrzen poza obrazem. Wspomniany relief budzi¢
moze zatem jedynie dalekie skojarzenia z tradycja podobnych poszukiwan,

zapoczatkowanych przez kontrreliefy Tatlinal®* lub projekt Prounenraum

164 Zob.: A. CapabbsiHoB, Konmppeaved, [w:] FHyukaonedusi pycckozo agaHvezapad..., s. 311-312;
C. XaH-Maromepnos, dz. cyt., s. 74.
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El Lissitzky'ego165, w sztuce polskiej okresu powojennego rozwijanych za$ m.in.
przez Jana Berdyszaka, Edwarda Krasinskiego czy Adama Marczynskiegol66.
Gtownym celem artysty pozostawato bowiem tworzenie w obrazie iluzyjnego
wymiaru, przydajacego kompozycji nowej dynamiki ptaszczyzn.

Od poczatku lat 2000. pojawita sie zasadnicza zmiana sposobu stosowania
listewek — artysta umieszcza je teraz zawsze w regularnych pionowych rzedach.
Juz w reliefach powstajacych od potowy 2001 r. listwy pokrywaja coraz wieksza
powierzchnie i coraz bardziej sie zageszczajg. Uktad tych kompozycji, podobny
do innych prac z tego okresu, jest SciSle symetryczny i centryczny. Szeregi
wertykalnych listew o réznych wymiarach i zabarwieniu tworza optycznie zarysy
kwadratéw i prostokatow, ktére wzajemnie sie przenikaja i na siebie oddziatuja.
W kolejnych pracach Nowacki rezygnuje niemal zupeinie z pustej powierzchni
podtoza, pokrywajac catos$¢ reliefu pionowymi pasmami [np. 25.12.01, 2001, il. 91].
Listewki nie stuza rozgraniczaniu odrebnych po6l barwnych, lecz same
je wspottworzg. Nie peinig takze funkcji osobnego, niezaleznego elementu
kompozycji, stajag sie jej podstawowym sktadnikiem, ktory poprzez regularne
powtarzanie ,wzmacnia sie iloSciowo”167. Stworzone przez listewki linie unosza sie
grupami nad podtozem i ksztattujg na réznych poziomach wizualne wymiary
ptaszczyzn. Pionowe rzedy nadaja kompozycji nowg strukture, wyznaczong
poprzez regularny rytm powtarzajgcej sie linii prostej - elementu o najbardziej
oszczednej formie i stalym kierunku.

Poprzez redukcje pola obrazu do szeregu linii wertykalnych artysta osigga
intensyfikacje dziatania kolorow czystych [np. 13.05.04, 2004, il. 92]. Wkracza
coraz gtebiej w obszar poszukiwan wzajemnych relacji barw i wrazen, jakie relacje
te wywotuja. Forma w nowych obrazach zostaje uproszczona i zintegrowana,
aby maksymalnie uwydatni¢ site koloru. Reliefy Nowackiego zblizajg sie wowczas
istotnie do probleméw z obszaru op-artu, nawigzujac dialog z pracami Bridget
Riley, Carlosa Cruza-Dieza i Yaacova Agama, na gruncie polskim za$ szczegdlnie

budzg skojarzenia z twoérczoscig Jana Ziemskiego i Wojciecha Fangora.

165 K.-U. Hemken, Eine Ausstellung ohne Bilder: Der Prounenraum von El Lissitzky, [w:] El Lissitzky
1890-1941. Retrospektive, [katalog wystawy], red. N. Nobis, Hannover 1988, s. 190-192.
166 B, Kowalska, Jezyk geometrii - pétwiecze przemian, Radom 2016, s. 14-15, 28-29; M. Smolinska,
Otwieranie obrazu. De(konstrukcja) uniwersalnych mechanizmdéw w nieprzedstawiajqgcym malarstwie
sztalugowym Il potowy XX wieku, Torun 2012, s. 10-57.
167 Zob.: W. Kandynski, Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich,
ttum. S. Fijatkowski, £.6dZ 2019, s. 100.
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W kolejnej dekadzie Nowacki wprowadza do reliefu formy bedace
elementami kompozycji malowane bezposrednio na grzbietach listew
[np. 27.02.14, 2014, il. 93]. Artysta przelamuje monotonie liniowych szeregéw
o regularnym zabarwieniu, dzieli je na osobne kolorowe odcinki, ktére wizualnie
tworzg zarysy figur. Rytmiczna, iluzyjna struktura szeregu listew zostaje wtopiona
w centryczny uktad kompozycji.

Od lat 2016-2017 tworcze zainteresowania Nowackiego koncentrujg sie
z nowgq sitg na wielocztonowych reliefach - zdradzaja one coraz wiekszy rozmach
i otwarcie artysty na monumentalne formaty [np. 01.04.19, 2019, il. 94]. Powstaja
poliptyki, ktérych czesci, pozostajgce wobec siebie w dynamicznym uktadzie,
przenika wspélny element, wigzagcy kompozycje w jedng catos¢ [np. 10.12.17,
2017, il. 95]. Ta dynamiczna konstrukcja wydaje sie rozwija¢c w niejasnej aluzji
dawne pomysty, siegajace jeszcze potowy lat 90. Z tej perspektywy nowe reliefy
cechuje dojrzate wywazenie form i wyrafinowana budowa.

Twércze zainteresowania Nowackiego zdaja sie zatem wywodzié
z kluczowych poszukiwan przedwojennej awangardy oraz ich pdzniejszej
interpretacji w op-arcie, kinetyzmie i abstrakcji geometrycznej. Artysta jest
konsekwentnym kontynuatorem tradycji reliefu, rozumianego jako obraz
poszerzajacy swe pole i sposob oddzialywania w przestrzeni. Tropi wcigz aktualne
pytanie o istote malarstwa i jego miejsce w relacji z odbiorca. Por6éwnania
zwigzane z uzyciem formy reliefu na przestrzeni ubiegtego stulecia ukazuja
Nowackiego jako prawdziwego spadkobierce tego jezyka wyrazu, artyste, ktory

stosujac znane Srodki, realizuje nowa, oryginalng sztuke.
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Rozdziat I11

Sladami Stazewskiego - w poszukiwaniu siebie

II1.1 Inspiracja

Mimo rdznych zrodet inspiracji, gtownym impulsem do tworczych dziatan
Nowackiego byto spotkanie z Henrykiem Stazewskim na poczatku lat 80.
O znaczeniu tego wydarzenia, ktére z czasem zyskato bodaj range osobistej
legendy, artysta powie:

Fascynacja, jakiej wtedy do$wiadczytem, jest niemal niewyrazalna. Najwazniejsza

byta dla mnie atmosfera harmonii, spokoju i tadu, nie tyle w tym czlowieku,

co przede wszystkim w jego obrazach. Wyczuwato sie gtowny motyw twoérczoSci

Stazewskiego: porzadkowanie chaosu. A dla mnie, poszukujgcego poddwczas

wewnetrznego porzadku w swoim Zyciu, te geometryczne obrazy miaty znaczenie

szczegoblne, byty czym$ w rodzaju refugium. Ponadto ta uporzadkowana ptaszczyzna

w przedziwny sposob koncentrowata energie. Tu tkwito sedno inspiracji do moich

wtasnych dziatan twérczych16s,

Podczas wizyt w pracowni podesziego w latach nestora polskiej awangardy
Nowacki mogt obejrze¢ najwiecej prac z ostatniego okresu jego twdrczosci -
nie byty to juz reliefy operujgce uktadami odstajagcych od powierzchni ptyt-
modutéw, a raczej obrazy o niewielkich wymiarach, rozbudowane
w wielopoziomowe ramy, nieco kapry$nie pomalowane, oddajace gtos
nieoczekiwanym Kkontrastowym potgczeniom barw i dynamicznym uktadom
liniowym.

W swoich pierwszych eksperymentach twdérczych, podjetych bezposrednio
po wizytach u Stazewskiego w latach 1982-1983, Nowacki wydaje sie odwotywa¢
witasnie do tych poéznych, stylistycznie rozchwianych prac. Niczym dziecko
budujace pierwsze stowa z prostych dZwiekéw, siega po elementarne uktady figur,

ktére nieSmiato i oszczednie uktada na plaszczyZznie. Najwcze$niejszy,

168 Cyt. za:: E. Czerwiakowska, Andrzej Nowacki: rozpoznawanie... (data dostepu: 24.05.2020).
W rozmowie z Bozeng Kowalska artysta wspomina réwniez: ,W przypadku Stazewskiego to,
co mnie przyciagneto i spowodowato, ze zajatem sie tym nurtem sztuki - byty to momenty, kiedy
odwiedzatem go w latach 1982-84, w czasach czestych przyjazdéow do Warszawy. Pamietam,
dla mnie byty czyms$ fascynujacym wtasnie harmonia i porzadek, jakie nie tylko wynikaty z jednego
czy drugiego obrazu, ale harmonia, jaka unosita sie po prostu wokoét tego cztowieka, ktérej zrodto
wigzalem z jezykiem geometrii”. Rozmowa A. Nowackiego z B. Kowalska z dn. 04.07.2001, nagranie
w archiwum prywatnym artysty.
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niezachowany relief byt tryptykiem z kwadratowych desek w btekitnoszarej
tonacji, na ktérych swobodnie roztozone zostaty kolorowe kwadraty o réwnych
wymiarach [Bez tytutu, 1983, il. 96]. Uktad elementéw i wzajemne relacje barw
byty préba nadania kompozycji kierunku i wprowadzenia w nig réwnowagi.
Zastosowanie = mniejszych ~ kwadratowych  elementéw,  umieszczanych
przestrzennie nad ptaszczyzng - co bylo charakterystyczne dla tworczosci
Stazewskiego lat 1965-1973 - stalo sie w reliefie Nowackiego bardziej intuicyjna
niz $wiadoma, pozbawiong jeszcze doswiadczenia, préba organizowania
ptaszczyzny obrazu. Tryptyk z echem =zapatrzenia na Stazewskiego odsyta
do kompozycji mistrza, w ktérych wystepuje moment dysonansu - poprzez
zaktécenie rytmu kwadratow, ich dynamiczne rozstawienie lub intensywny
kontrast figury i tta. Nowacki czerpie zatem z rozwigzan oddajacych najwiecej
ruchu i wewnetrznego napiecia.

Pierwsze kompozycje geometryczne powstawaty rowniez na kartonie lub
papierze technikg suchego pastelu. Niektore, pomys$lane jako szkice lub projekty
reliefow, stanowily samodzielne prace, czesto wieloczeSciowe. Jedng z takich
charakterystycznych realizacji jest tryptyk Der kleine Prinz (Maty Ksigze) z 1985 r.,
pastel, jak tez relief [il. 97-98]. W swojej strukturze i kolorystyce zbliza sie mocno
do pierwszej pracy z 1983 r., jednak uktad form jest w nim o wiele bardziej
wywazony i skupiony w jednym kierunku kompozycyjnym, dzieki czemu catos$¢

sprawia wrazenie wiekszej rownowagi.

I11.2 Kwadrat

Juz wowczas elementem konstytuujacym dla wiekszosci prac Nowackiego
jest kwadrat, on takze stanowi ramy kazdej powstatej kompozycji. Figura
kwadratu widziana z perspektywy dziejow sztuki XX w. nabiera znaczenia
prawdziwej ,ikony nowoczesnosci”, pojawita sie ona bowiem w przetomowym
punkcie uznania autonomiczno$ci malarstwa i ostatecznego zwrotu
ku abstrakcjil®. Jej bezprecedensows i niepodwazalng manifestacja stat sie Czarny

kwadrat na biatym tle Kazimierza Malewicza, w ktérym figura kwadratu wystepuje

169 Zob.: M. Poprzecka, Gioconda XX wieku, [w:] Magia kwadratu..., s. 28-30. W 1918 r. Malewicz
w artykule do gazety ,Anarchia” pisal: ,I jestem szczeSliwy, ze plaszczyzna malarska, ktéra
wytworzyta kwadrat, jest twarza nowoczesnego dnia”. K. ManeBuy, ['ocydapcmeeHHukam
om uckyccmsa, [w:] tegoz, CobpaHue couuHeHuil 8 namu momax. T. 1. Cmamvu, mMaHugecmol,
meopemuyeckue coyuHeHus u dpyeue pabomol: 1913-1919, red. A. lllaTckux, MockBa 1995, s. 81.
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trzykrotnie - jako jedyne zawarte w obrazie przedstawienie, jego format-tto oraz
tytut. Z czasem rdéwniez inni artySci awangardy przyczynili sie do pewnej
mitologizacji kwadratu, co sprzyjalo jego niebywatej popularnosci.
Tak na przyktad El Lissitzky w 1922 r. opublikowal suprematyczng ksigzke
Historia dwdch kwadratéow170. Piet Mondrian propagowat kat prosty jako podstawe
do budowy wszystkich form w kompozycjil7l.

Wassily Kandinsky i Johannes Itten szczegdlnie szeroko rozprawiali o istocie
kwadratu i jego kompozycyjnym charakterze. Kandinsky w swojej rozprawie
oPunkt i linia a ptaszczyzna” nazwat kwadrat forma ,najbardziej obiektywng”,
ktéra koncentruje w sobie napiecie pozbawione ruchu. Wedtug wprowadzonej
przez artyste teorii temperatury kierunkéw, boki kwadratu buduja ,ciepto-zimng”
réwnowage neutralizujgcych sie pionéw i poziomdw172. Itten natomiast upatrywat
podstawowy charakter kwadratu w Kkrzyzowaniu sie jego wertykalnych
i horyzontalnych linii o tej samej dtugosci, podkreslajac symboliczny zwigzek
tej figury z pojeciem materii, ciezko$ci i surowym ograniczeniem. Podkreslat
tez silne psychologiczne napiecie w dazeniu do nadania jego réwnym bokom
i katom wrazenia ruchu. Podobnie jak Kandinsky uznawal, Ze figurze tej
najbardziej odpowiada kolor czerwony173,

Kontynuujgc te mysli, zarowno Max Bill, jak i Josef Albers w swej twérczosci
przyjeli kwadrat jako forme najbardziej czysta i pozbawiong aluzji do $wiata
przyrody!74. Henryk Stazewski zdaje sie kierowa¢ podobnymi wnioskami,
gdy w potowie lat 60. ostatecznie wprowadza kwadrat w pole wtasnych
poszukiwan - zaréwno jako zasade kompozycji catego reliefu, jak i forme jego
elementéw sktadowych. Artysta uwaza, ze ,przez wprowadzenie elementarnej
formy sztuka staje sie zdyscyplinowana, koordynujaca poszczegélne wysitki”17s.
Dazac do prostoty wyrazu, postrzega kwadrat jako figure najbardziej neutralng

i cato$ciowq, a jednoczesnie dajaca wieksze mozliwosci oddziatywaniu barw176,

170 3, Jlucuukui, Cynpemamuueckuil ckas npo dea keadpama, Berlin 1922,

171 Zob.: P. Mondrian, Neoplastycyzm w malarstwie, [w:] Artysci o sztuce..., s. 367-368.

172 W. Kandynski, dz. cyt,, s. 75, 124.

173 Por.: Tamze, s. 75-77; U. UtTen, Hckyccmso ysema, thum. JI. MoHnaxoBa, Mockga 2000, s. 75.

174 M. Rowell, On Albers’ Color [w:] Josef Albers: minimal means, maximum effect, [katalog wystawy],

red. E. Witschey, Madrid 2014, s. 339.

175 H. StazewsKki, Deformacja w plastyce, [w:] Henryk Stazewski. Ekonomia..., s. 269.

176 Pytany za$ o sens stosowania witasnie tego ksztattu méwit: ,Forma w moich obrazach zostata

catkowicie wyeliminowana. Stosuje kwadrat, ktory jest ksztaltem najbardziej neutralnym.

Rozmieszczam jednakowe kwadraty w jednakowych odstepach i nic wiecej w tych obrazach
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Nie jest zatem przypadkiem, Ze ograniczenie stosowanych form do kwadratu jako
gtownego elementu  budujacego  dzieto  1aczylo sie  bezposrednio
z zainteresowaniem Stazewskiego kolorem. W latach 1967-1973 tworzyt reliefy
o zréwnowazonej skali barw, ktoérych struktura ogranicza sie do podziatu
kwadratowej powierzchni na réwne szeregi mniejszych kwadratow w uktadzie
dziewieciu lub szesnastu unoszacych sie ptyt-modutéw.

Do tej formuty Nowacki nawigzuje we wczesnym pastelu [Gestorte Struktur I
(Zaktécona struktura I), 1986, il. 99], ktéry na pierwszy rzut oka wydaje sie wrecz
imitowac¢ prace mistrza z poczatku lat 70., zbudowane z dziewieciu powielonych
i rownomiernie roztozonych na ptaszczyznie kwadratéw. Jednak rozwigzanie
kolorystyczne kompozycji, $wiadczace od poczatku o niezwyklej wewnetrznej
intuicji artysty, wskazuje na istotng roznice, bedaca zaczatkiem wtasnego,
odrebnego stylu. Jesli gtbwnym dazeniem Stazewskiego jest osiggniecie peinej
harmonii barw poprzez tagodzenie czy réwnowazenie tonacji oraz ujednolicenie
kompozycji i pozbawienie jej kierunkéw, ciezaru i punktéw dominujacych,
to u Nowackiego kontrastowe relacje barw budujg wyrazne napiecie i narastajgce
cigzenie ku dotowi. Figury pod wptywem kontrastu réwnoczesnego wydaja sie
unosi¢ i oddala¢, zatracajac jednolito$¢ narzuconej niejako z géry kratownicy
kwadratow. Ostre zestawienia tonacji, ciezkie odcienie czerni i bragzu oddalaja
wrazenie efemerycznej lekkos$ci, cechujace obrazy mistrza — Stazewski porusza sie
bowiem w tonacjach wyciszonych i lirycznych, unikajac chaosu kolorow
emocjonalnych. Dla Nowackiego za$ z czasem charakterystyczne stang sie
intensywne zestawienia barw w skali durowej. Sa to kolory, ktére wywotuja
fizyczne wrazenia ciepta lub zimna, budza skojarzenia z otaczajaca natura
i zywiotem - od btekitow i bragzéw, po czerwienie, szarosci i zielenie [Diese
Nervensdge, (Ta zrzeda), 1986, il. 100]. Obrazy i pastele nie emanujg zatem
odrealnionym spokojem i fadem, a raczej wyrazaja najgtebsza za nim tesknote
i petne napiecia dazenie do ideatu rownowagi, nosza w sobie ukryty ciezar.

Zarazem kwadrat nie pozostaje dla Nowackiego figurg w petni neutralna. Jest
wyraznym znakiem, $ladem tradycji, do ktorej artysta Swiadomie nawigzuje.
Traktuje go jako zywy, dynamiczny element, ktore nie stuzy - jak u Stazewskiego -

eliminacji formy, lecz staje sie podstawg, wyznacza grunt, w obrebie ktorego

nie ma”; W. Borowski, Rozmowa z Henrykiem Stazewskim, [w:] Henryk Stazewski. Ekonomia...,
s.279-280.
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artysta sie porusza, stanowi stalg zasade gry. Wedlug wtasnych stow artysty:
,Kwadrat tworzy rodzaj rusztowania, dajac mi poczucie bezpieczenstwa.
Jego zewnetrzne ramy nie ograniczajg, rownowaza napiecie plaszczyzny, przez
co pozorny chaos cigzy ku ziemi, przynosi spokdj i tad, wzmacnia pulsujacy rytm
gry form”177.

Nowacki mnozy kolejne figury, wzmacnia wydZwiek kwadratowego formatu,
dodajac specyficzng budowe obramowania - obraz badZ tworzony na ptycie relief
jest wyeksponowany przestrzennie na tle barwnego podioza. Rozwigzanie
to przyjmuje w $lad za Stazewskim, wywodzi sie ono jednak jeszcze z prac Arpa,
Mondriana i Jeana Gorina, w Polsce od potowy lat 70. stosuje go m.in. Ryszard

WiniarskKi.

I11.3 Kreska - kontur - listwa

Zasadniczga role w wewnetrznej dynamice kompozycji petnig nie tylko kolory,
lecz takze ukos$ne roztozenie elementéw — rowniez w tym wyczuwa sie pierwotne
odwotanie do pdZznych prac Stazewskiego, ktére niebawem nabierze
indywidualnych cech wtasnego stylu. Poczatkowo wrazenie ruchu powstaje
poprzez umieszczenie na plaszczyZnie form pod réznymi katami, wkrétce
pojawiaja sie tez przebiegajace diagonalnie, malowane linie. Pod wrazeniem
najbardziej ascetycznych czarno-biatych prac ,kreskowych” Stazewskiego z lat
1972-1975, w ktorych ptaszczyzna organizowana jest przez minimalng ilo$¢
elementdéw liniowych, Nowacki podejmuje kolejne proby budowania podobnych
kompozycji, obserwujgc ich oddziatywanie we wtasnych rozwigzaniach na
ptaszczyznie. Gtéwnym odkryciem nowych monochromatycznych prac staje sie
mozliwo$¢ wprowadzenia do kompozycji liniowych realnej przestrzennosci,
poprzez umieszczenie bezposrednio na ptaszczyZnie obrazu cienkich drewnianych
listewek, pokrywanych farbg dopiero po ich przyklejeniu [Trzy linie, 1987, il. 101].
Wyjscie kreski poza granice dwuwymiarowej ptaszczyzny wzmacnia wizualny
efekt, zmieniajacy sie pod wptywem dziatania $wiatta, jak tez kata patrzenia.
W odréznieniu od malowanej linii, listwa jako namacalny obiekt akcentuje swojg

rzeczywistg obecno$¢ w kompozycji. Brak innych elementéw na obrazie powoduje

177A. Nowacki, Kazdy rysunek powstagje..., [w:] Im Quadrat - Die inneren..., s. nlb.
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niezwyktg wyrazisto$¢ podtuznych figur, dynamicznie rozmieszczonych w obrebie
kwadratowego tta.

Dodatkowym motywem uzycia listewek byta potrzeba wyznaczenia ostrej
krawedzi form. W obrazie Jej portret z 1985 r. [il. 102], odsytajacym do kompozycji
Stazewskiego ze S$cietym kwadratem z poczatku lat 80. artysta wprowadza
element napiecia w postaci malowego czernia konturu, ktéry rozdziela
przylegajace odcienie i wprowadza liniowa dynamike. Kolejne kompozycje [cykl
Hommage a V. Vysotsky, 1988, il. 103] sktadaja sie z duzych, ukos$nie zachodzacych
na siebie kwadratéw, ktérych kontury stanowig wystajace listwy. Charakter tych
prac okre$la przyciemniona tonacja barw, przechodzaca od odcieni brazéow
w chtodne szarosci i btekity. W §rodkowej partii obrazu artysta umiescit drobne
tréjwymiarowe elementy - kawatki odciete z prostokatnej listewki lub owalnego
preta, ktére na ptaszczyZnie peinig funkcje kwadratowego lub okragtego punktu.
Tto jest malowane zamaszyScie, z widocznymi $ladami pociggnie¢ pedzla,
a wystajace czesSci zaakcentowane uzyciem intensywnych koloréw - czerwieni,
jasnych btekitow i czerni. Jaskrawe akcenty przydaja energii i wprawiajg catos¢
w wirujgcy ruch. Sko$ne rozmieszczenie zawieszonych w przestrzeni kwadratéw
nadal zdradza sieganie po charakterystyczne rozwigzania z prac Stazewskiego.
Nowy natomiast jest pomyst zastosowania listew, ktore wyznaczajg krawedzie
figury. Wykorzystane wcze$niej jako linie, okre$lajg teraz forme uzytych
elementoéw. Drewniane listwy przyklejone sg do ptaszczyzny przed pokryciem ich
farbg, tak wiec ich boki maja barwe tta, na ktérym sie pojawiaja, natomiast
tworzgca forme krawedz gdérna malowana jest innym kolorem. W ten sposéb
barwy sasiadujacych ptaszczyzn, rozdzielone linig listewki, nie wchodza ze sobg
w bezposrednig relacje. Taka budowa reliefu peini jeszcze jedng role -
w zalezno$ci od kata padania Swiatta i kierunku patrzenia pojawia sie cien o roznej
dtugosci i wyrazisto$ci. W przypadku barwnych listew oddziatujg na siebie
rowniez kolory cienia i kolor ptaszczyzny. Powstaje zatem ,ukitad otwarty”,
sugerujacy mozliwo$¢ zmian w kompozycji, jednak nie poprzez naktadanie sie
i zachodzenie na siebie ptaszczyzn - jak u Stazewskiego — lecz na skutek ich

wyraznego rozgraniczania pod réznymi katami.
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II1.4 Imaginarna przestrzen barw

Whpisujac w sko$ny uktad kwadratow kolejne odstajace elementy, artysta
tworzy wielopoziomowe struktury, przeplata imaginarng i realng gtebie.
Komplikuje kompozycje nagromadzeniem form i kolorowych listewek, ktore
tworza nowe geometryczne elementy, odrézniajace sie barwa. W obrazie Versteck
(Kryjowka), 1991 [il. 88] powstaje efekt rozbicia plaszczyzny, wywotujacy
dodatkowe wrazenie gtebi, jak tez iluzje przezroczystosci w miejscach przenikania
sie form. Kontrast barwny wprowadzony na krawedzi listew tworzy wrazenie
pulsowania obrazu. Oko widza, skupiajac sie na jednej z ptaszczyzn, odczytuje
chwilowe wrazenie stabilnosci, jednak z koncentracji odbioru wytraca je szybko
dynamika sgsiednich form. Optyczng ruchliwo$¢ kompozycji wzmacnia takze jej
otwarcie - figury, gromadzone wcze$niej wytacznie w obrebie obrazu, zdaja sie
porusza¢ i wykracza¢ poza jego granice, zaznaczajac istnienie imaginarnej,
niedopowiedzianej cato$ci. Zywiotowa wizualnoé¢ tych rozwigzan wydaje sie i$¢
o krok dalej niz pdzZne obrazy Stazewskiego, w ktorych przenikajace sie kolorowe
ksztatty zacieraja relacje gtebi, figury i tta.

0Od poczatku lat 90. Nowacki wprowadzat do swoich obrazéw wyrafinowane
tonacje, uzyskiwane w procesie samodzielnego przygotowania farby akrylowej.
Technike te, polegajaca na odpowiednim tgczeniu suchych pigmentéw ze spoiwem,
opanowal on juz w latach 80. dzieki wskazowkom zaprzyjaznionego malarza
i ilustratora Heinricha Richteral’8. Od tego czasu w pracach artysty pojawiajg sie
bardziej wyszukane odcienie farby niebieskiej, granatowej i brgzowej, wystepuja
takze zielenie i szaros$ci. Przewaga ciemnych, nasyconych tonacji nadaje formom
wrazenie ciezko$ci, obrazy cechuje pewna surowos$¢. Ozywiaja je jednak
energiczne akcenty kompozycyjne - drobne ptaszczyzny i listewki pokrywane
intensywnymi kolorami na zasadzie kontrastu: odcieniami zoéttego, czerwieni,
jasnego btekitu. Charakterystyczne zestawienia barw stanowig indywidualny jezyk
malarza - u Nowackiego jest to liryzm wypetniony tesknoty, wewnetrznym
niepokojem, idealistycznym poszukiwaniem porzadku w chaosie $wiata i wtasnej
egzystencji. Intuicyjne, podyktowane indywidualng wrazliwos$cia stosowanie
koloru jest bliskie rowniez Stazewskiemu, ktéry pisze: ,Gdy jest sie

zdominowanym przez kolor, odczuwa sie przez naskérek tonacje wtasnego

178 Zob.: B. Kowalska, Andrzeja Nowackiego geometria..., s. nlb.
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wewnetrznego ja, warunkujacego uczucia z gory predysponowane do tworzenia
struktury obrazu. Dostrzeganie dystanséw pozwala widzie¢ powigzania barw
wyzwolone z obowigzujgcej logiki - doktryny”17°. U Stazewskiego podejscie
do koloru nie zawsze byto tak osobiste. Siegat on réwniez do arbitralnych rygoréw
i teoretycznych dociekan, najczesciej jednak zdawat sie na wtasne wyczucie.
,Dzieki temu - pisze Kowalska - serie prac barwnych nie czynig wrazenia
oschtych, naukowych tablic kolorymetrycznych, ale kompozycji, ktore [...] budza
wrazenie czutej harmonii i wielkiej kultury koloru”180. Sam artysta moéwi:
»,Matematyczng $cistos¢ w doborze koloréw osiggam przez intuicje. W naszym oku
jest miara, ktéra daje niezawodne oparcie dla intuicji. Dzieki intuicji twoérczos¢
artystyczna nie jest ilustracjg praw juz odkrytych”181,

W odrdéznieniu od pierwszych prac, w reliefach z lat 90. Nowacki maluje
ptaszczyzne w sposéb jednolity i doskonale r6wnomierny, bez sladéw pociaggniecia
pedzla. Efekt ten uzyskuje poprzez naktadanie kilku warstw zawiesiny barwnej,
ktéora wsigkajac w tkanke drewnianego podioza, tworzy idealnie matowa,
aksamitng powtoke. Artysta nie stosuje zadnych dodatkowych gruntéw lub
werniksow, ktoére zmieniatyby dziatanie powierzchni pod wptywem $wiatta.

Kolor w pracach Nowackiego petni role ekspresyjnego pierwiastka, tworzony
i dobierany gtéwnie pod wplywem intuicji, wewnetrznego wyczucia, jest
najbardziej bezposrednim Srodkiem ekspresji. Operowanie iluzja barwna nie jest
celem samym w sobie, stuzy ono tworzeniu wewnetrznych napie¢ lub harmonii,
ktére maja emocjonalnie poruszy¢ odbiorce, redukujac czysto estetyczny lub
racjonalny odbior.

Obraz Ineinander (Jedno w drugim) z 1991 r. [il. 104] zbudowany jest z pieciu
utozonych ukos$nie kwadratéw. Dwa wieksze, malowane w odcieniu kobaltu
na niebieskoszarym tle i ograniczone kolorowymi listwami, przenikajg sie
nawzajem pod katem. W ich obrebie umieszczone s3 trzy pozostate, w postaci
przylegajacych do siebie deseczek. Ciemnoczerwony kwadrat unosi sie nad
podiozem, jego ciepta barwa, wyraZznie kontrastujgca z catym otoczeniem,
przybliza go wizualnie w strone widza. Figura naktada sie cze$Sciowo na kwadrat

ciemnofioletowy, optycznie wycofany ku podtozu, oraz na duzy kwadrat pokryty

179 H, Stazewski, [notatka z 1974 r. Gdy jest sie zdominowanym przez kolor...], [w:] Henryk Stazewski.
Ekonomia..., s. 282.

180 B. Kowalska, Henryk Stazewski..., s. 34.

181 W. Borowski, Rozmowa z Henrykiem Stazewskim..., s. 279.
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odcieniem kobaltu. Glteboka niebieska tonacja oddziatuje ,dosrodkowo”,
sprawiajac wrazenie, iz rzeczywista figura jest bardziej oddalona i nieosiggalna.
Posrodku chtodnych form, jako najmocniejszy punkt kompozycji, wynurza sie
okragly drewniany stupek - niewielka zétta kropka. Wywotuje ona w obrazie
krzyczacy efekt, zestawiony kontrastowo ze spokojem barwy niebieskie;j.
Dwubiegunowo$¢ sposobu ich dziatania w obrazie najtrafniej da sie opisaé
stowami Kandinsky’ego: ,0ko jest przez pierwsze [..] atakowane, podczas gdy
w drugim zatapia sie”182,

Réwniez w obrazie Ein Deckel (Pokrywka), 1992 r. [il. 105], imaginarna gtebia
osiggana jest poprzez przestrzenny uktad ptaszczyzn i sposéb roztozenia barw.
Listewki nie tworza w nim kontrastowego dysonansu, raczej dopetniajg
kolorystyke i buduja gtebie. Zwarty uktad kwadratowych form, wkomponowanych
lekko uko$nie jedna w drugg, jest nieco przesuniety wzgledem sSrodkowej osi
obrazu. Wieksza cze$¢ pola obrazu zajmuje kwadrat, umieszczony centrycznie
w obrebie kilku naktadajacych sie na siebie coraz wiekszych czworokatow
i wzniesiony ponad ptaszczyzne. Jego jednolita powierzchnia, pokryta tonacja
ultramaryny, kontrastuje z otaczajacym ttem, malowanym w odcieniach cieptego
brazu, burgunda i oranzu. Kontrast ten w partiach granicznych figury neutralizuja
dwie przylegajgce zielone plaszczyzny. Niebieski kwadrat zatem, odrebny
kolorystycznie i wymiarowo, pulsuje energig barwna, ktora jest Zywa i intensywna,
ale jednoczes$nie emanuje spokoj i zacheca do kontemplacji. Wyczuwa sie tu silne
odwotanie do btekitnych obrazéw Stazewskiego z lat 70., gdzie kwadrat sytuuje sie
centrycznie w kilku kolejnych, coraz wiekszych kwadratach, a calo$¢ wydaje sie
wirowa¢ niczym w kosmicznym tancu. Jedng z takich kompozycji Nowacki
posiadat we wtasnych zbiorach - codzienne obcowanie z dzietem niewatpliwie
przenikato do wyobrazni i wptywato na proces tworczy artysty. Obraz Nowackiego
emanuje jednak wiekszg site aktywnej i namacalnej obecnosci - kwadrat
ultramaryny jest wyrazistg figurg, wzmocniony przez kontrast przykuwa wzrok
widza, przenoszac go w obszar doznan pozbawionych powszednich skojarzen.

Figura kwadratu, z zasady prosta i stabilna, we wszystkich tych obrazach
jawi sie wizualnie w nieustajacym ruchu, wirowaniu i pulsowaniu na ptaszczyznie.
Matematyczna S$cisto$¢, precyzja uktadu form, tad i réwnowaga kompozycji

wspotdziata z jej intensywng dynamika, Zywiotowa energiag barw i optycznym

182 W. Kandyniski, O duchowosci w sztuce, thum. S. Fijatkowski, £.6dz 1996, s. 84.
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spetaniem figur. W pracach Nowackiego istnieje jednak zawsze element
zasadniczo porzadkujacy cato$¢, punkt zaczepienia dla oka w czasie jego wedréwki

po obrazie, roztozonych przestrzennie poziomach i ptaszczyznach.

II1.5 Wyciszenie ekspresji

Kulminacje okresu ekspresyjnych prac Nowackiego z poczatku lat 90.
stanowi moment pojawienia sie w kompozycjach form kolistych. Okragty punkt
z reliefow przetomu lat 80. i 90. przybrat tu posta¢ samodzielnej figury, unoszacej
sie nad podtozem. Zamkniete w sobie koto, niezdolne do samodzielnego ruchu,
stuzy w obrazie gtéwnie do wywazenia kompozycjil83. Jednak zestawienie tej
formy z linig prosta i katem kwadratu stwarza dodatkowe napiecia. Prymat
kierunkéow liniowych zostaje bowiem ztamany wprowadzeniem linii okregu.
Wielkos¢ i kolor figur kolistych nadaje im konkretne znaczenie i funkcje
kompozycyjng. Wtasciwa jest im takze optyczna iluzja unoszenia sie ku gérze lub
cofania w glgb. W niektdrych reliefach koto przyjmuje na siebie ciezar
kompozycyjny, w innych - hamuje i uspokaja dynamike linii uko$nych, kiedy
indziej wchodzi w ruchliwg interakcje z przylegajacymi listewkami [np. Bez tytutu,
1992, il. 106]. Wszystko to nadaje kompozycjom wyraz mniej powazny i surowy,
bardziej swobodny, niekiedy nawet figlarny.

W tym czasie powstaja rowniez prace nacechowane wiekszg redukcjg form -
jest to oznaka dojrzewajacego stylu, w ktorym jezyk wyrazu wyostrza sie
i subtelnieje wobec naporu ekspresji. W reliefie Gesprengte Form (Rozsadzona
forma) z roku 1991 [il. 107] charakterystyczny kontrast brgzu i ultramaryny
zostaje wykorzystany odwrotnie niz dotychczas. Kolor niebieski bowiem nie
wkracza do centralnych partii kompozycji, a roztozony jest na jej krawedziach.
Otacza ptaszczyzne usytuowanego ukosnie kwadratu o zabarwieniu bardziej
neutralnym, ciemnoceglastym. W prawym dolnym narozniku lezg obok siebie
podniesione ponad podtoze czarne deseczki w ksztatcie trapezow, ktére sktadajg
sie w mniejszy kwadrat. Przez waskie szczeliny pomiedzy trapezowymi figurami
przeswieca tto - przy odpowiednim os$wietleniu przybiera ono posta¢ linii,
dzielacych spéjng wizualnie kwadratowag ptaszczyzne. Dla zréwnowazenia

kompozycji i nadania jej rytmu w prawym dolnym narozniku powstatego w ten

183 H. Gafdner, Tariczqc na szczudtach..., s. nlb.
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sposéb kwadratu przebiegaja przezen diagonalnie dwie kolorowe listewki, a pod
nimi widniejg dwa akcenty w formie punktéw.

W dazeniu artysty do prostoty kompozycji i poszukiwaniu jej wewnetrznego
ladu nastgpit kolejny zwrot ku sztuce Stazewskiego. W latach 1993-1994
w reliefach Nowackiego pojawit sie ponownie motyw kwadratu opartego na
statym module, regularnie powielany na ptaszczyZznie. Wprowadzenie do obrazu
elementoéw seryjnych nie spowodowato jednak ujednolicenia jego struktury jak
w reliefach Stazewskiego z przetomu lat 60. i 70.184 Punkt odniesienia stanowi¢
mogty jedynie prace nestora polskiej awangardy z lat 1971-1973, w ktérych
niewielkie kwadraty rozmieszczone na rozlegtym tle buduja napiecie uktadu
zaburzonego. U Nowackiego jednak ustawione na wspoélnej osi, zawieszone nad
podiozem kwadraty sa tylko jednym ze sktadnikow kompozycji — uwiktane
we wzajemng gre tta, kolorowych listewek, tworzacych zarysy kwadratowych pdl,
utozonych prosto lub pod lekkim wukosem, i czworokatnych ptlaszczyzn,
umieszczonych ponad podtozem [np. Bez tytutu, 1993, il. 108]. Prostota
zredukowanych uktadéw w obrazie sprzyja czystosci jego formuty, dynamike za$
tworzy w nim gtoéwnie zrytmizowany zesp6t powtarzajacych sie figur.
Ich wizualnego uporzadkowania artysta nie poddaje jednak Scistemu rygorowi,
czesto pojedynczy element rézni sie od pozostatych sposobem utozenia lub barwa.
Odwotujac sie do tradycji prac Stazewskiego, Nowacki tym samym pogodzit
w obrazie uktady statyczne i trwate z czynnikiem, ktéry powodowat ich subtelne
zachwianie i ruch. Obraz osiggal wowczas harmonie tadu zaktéconego - dzieki
temu zywego i pobudzajacego oko widza do interakcji w procesie wizualnego
grupowania form na ptaszczyzniel8s.

W roku 1993 powstal takze niezwykle liryczny w swoich ksztattach
i tonacjach obraz Hommage a noir [il. 109]. W jego Srodku unosi sie duzy czarny
kwadrat, umieszczony centralnie w obrebie trzech kolejnych, naktadajacych sie na
siebie coraz wiekszych kwadratow. Wszystkie one sg ustawione statycznie, tylko
jeden z nich, najbliZzej przylegajacy do figury srodkowej, przechyla sie w prawo,
powodujac wrazenie wirujgcego ruchu. Efekt ten wzmacniajg ciemnoamarantowe
krawedzie sgsiadujgcej plaszczyzny, zaznaczone szerokimi listewkami, urwane

w dwoch przeciwlegtych naroznikach. Wchodzg one w subtelny kontrast

184 B. Kowalska, Henryk Stazewski..., s. 33-35.
185 Zob.: R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, ttum. ]. Mach, Warszawa
1978, s.89-90.
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z jasnobtekitng tonacja nachylonego uko$nie kwadratu. Barwy w obrazie
przenikaja sie wzajemnie, bowiem listewki, podtrzymujac i wzbogacajac spdjna
kolorystyke kompozycji, nie tworza tu zbyt intensywnych podziatéw miedzy
ptaszczyznami. Czarna figura, wokét ktorej obraca sie cata harmonia barw,
pozostaje nieruchomg pustka, zastyglym wrazeniem bezprzedmiotowosci,
weciagajacej spojrzenie widza w swojg otchtan. Figura ta, najbardziej wysunieta
ku Swiattu i kontrastujaca z jasng przylegajaca ptaszczyzng, istnieje we witasnym
wymiarze, odrebnym od catos$ci — raz zatapia sie w tle, to znéw wynurza ponad
powierzchnie obrazu. Hommage a noir jest niewatpliwie symbolicznym ,hotdem”
Nowackiego, ztozonym Czarnemu kwadratowi Kazimierza Malewicza, ikonie
suprematyzmu. Byt to jednak zamiar artysty raczej podswiadomy niz przemyslany,
w tym czasie bowiem powstato wiele innych prac z czarnym kwadratem jako
podstawa kompozycji. Bardziej bezposrednie w tym reliefie wydaje sie ponowne
nawigzanie do serii ptaskich malowanych obrazéw Stazewskiego o podobnym
sposobie roztozenia form. Prace pioniera polskiej awangardy poruszaja sie jednak
zwykle w granicach gradacji jednej barwy badZz barw pochodnych, co nadaje
kompozycjom efemeryczng $wietlisto$¢. Obraz Nowackiego opiera sie natomiast
gltownie na wewnetrznym ciezarze czarnej ptaszczyzny, wystepuja w nim réwniez
elementy trojwymiarowe, wprowadzajgce do iluzyjnej przestrzeni takze

rzeczywista gtebie reliefu.

I11.6 Od ptaszczyzny ku linii

0d 1993 r. w pracach artysty jako podstawowy element kompozycji zaczeta
wystepowaé szeroka linia prosta, usytuowana na monochromatycznej
ptaszczyznie tla, przecinajagca go w pionie lub pod lekkim ukosem, malowana
ptasko lub ograniczona dodatkowo dwiema réwnolegtymi cienkimi listewkami.
[np. Der rote Pfad (Czerwona $ciezka), il. 110]. Linia ta rozbija na dwie nieréwne
czesSci figure wkomponowanego w obraz kwadratu, czesto dzieli tez cala
powierzchnie reliefu, wywotujac efekt otwartego, nieograniczonego uktadu
kompozycji. Pelni ona funkcje swoistej osi (nie zawsze osi symetrii), ,,obcigzonej”
przylegajacymi do niej formami, dodaje cato$ci dynamiki pionowej, ktora jednak
réwnowazg poziome krawedzie kwadratu. W pracach Nowackiego jest to zupetnie
nowy sposéb organizacji ptaszczyzny, w p6zniejszych latach stanie sie on gtéwnym
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tematem jego poszukiwan i eksperymentéw. Rok 1993 w twoérczosci artysty
stanowi zatem swoisty przetom w strone wiekszej swobody, prostoty i tadu
kompozycji, jak tez coraz bardziej wyrafinowanej kolorystyki.

Wprowadzenie malowanych pasm bylo wyrazem samodzielnego gestu
artysty i waznym krokiem w opuszczaniu orbity wptywoéw Stazewskiego. Linia
w mysli nestora awangardy dawata wyraz predkosci i dynamice, tworzyta uktady
zageszczone badz rozluznione, pionowe, poziome lub ukos$ne, statyczne
i dynamiczne. Kreska oddawa¢ bowiem miata stynne 350 km szybkiej jazdy
samochodem - postrzeganie $wiata w ruchu, zredukowanego do pasm, linii
i kierunkow186, Jeszcze w Kompozycji pionowej nieograniczonej, przedstawionej
w ramach Sympozjum Plastycznego Wroctaw °’70, linia w postaci promieni
kolorowych $wiatet rzutowanych w niebo stanowita Zrodto barwnej dynamiki -
niekonczacy sie wertykalny ruch swiatta wywotywat efemeryczne wrazenie
swobodnego dziatania barwy w przestrzeni i czasie. W pracach Stazewskiego z lat
80. linia zatamywata sie w nieprzerwanym biegu i organizowata ptaszczyzne,
przydajac jej wrazenia ruchu.

U Nowackiego natomiast naped linii daje wyraz dynamice zatrzymanej -
jej ruch jest zawsze przerwany obecno$cig granicy innego elementu - formy
geometrycznej lub listewki. Kolorowe pasma stanowig tu wyrazny, namacalny
akcent - stuzy on przede wszystkim podziatowi ptaszczyzny i odgraniczeniu figur,
wskazuje kierunek cigzenia i kumuluje site punktu centralnego. Ostros¢
pojedynczego elementu linii uko$nej ujawnia napiecie, stan zachwiania czy ,bycia
na krawedzi” - oznaki wewnetrznych przezy¢ samego artysty.

Uwolnienia sie od wszelkich wzorcéw i ograniczen stylu artysta doznaje
w czasie pierwszego pobytu w USA w 1994 r. Prace powstate w tym czasie s3
efektem dalszych poszukiwan, redukowania formuty obrazu, ograniczenia
repertuaru figur geometrycznych: kwadratu, linii, prostokata, rzadziej kota. Reliefy
z tego okresu s3 czesto niespdjne, chwilami stwarzaja wrecz wrazenie braku
konsekwencji w kolejnych krokach ich rozwoju. Swiadczy to o prébach znalezienia
nowego sposobu wyrazania sie formg, jak tez poszukiwania innych zasad
komponowania ptaszczyzny. Niektore reliefy sa kontynuacja eksperymentéow

z uzyciem nakladajacych sie na siebie monochromatycznych ptaszczyzn

186 Zob.: H. Stazewski, [notatka z 1978 r., Kiedy przyjechatem samochodem do Sopotu...], [w:] Henryk
Stazewski. Ekonomia..., s. 294-295.
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[Bez tytutu, 1994, il. 111]. W jeszcze innych pracach artysta badat ré6wnowage
pojedynczych figur roztozonych intuicyjnie na obrazie [Bez tytutu, 1994, il. 112].
Powstaty rowniez kolejne kompozycje z przebiegajaca przez ptaszczyzne pionowa
lub uko$ng linig czy pasmem [Nr 29, 1994, il. 113]. Powrdcita sktonno$¢ artysty
do ciemnych, przygaszonych odcieni, brazéw, szarosci i granatéw, wyraznie
kontrastujacych z wprowadzanymi czerwieniami, biekitami i zieleniami. W wielu
tych obrazach dominowato dynamiczne, uko$ne roztozenie ptaszczyzn.

Pierwszy okres amerykanski uzna¢ mozna zatem za pewien etap przejSciowy
na drodze ku redukcji form i porzadkowania ptaszczyzny obrazu. Nowe otoczenie
i odmienny kontekst kulturowy sprzyjaty wewnetrznemu wyzwalaniu sie artysty
z dotychczasowych zasad, Zrédet inspiracji czy tradycji, pomogly mu tez
z dystansem spojrze¢ na wtasne poszukiwania tworcze. By¢ moze dlatego pierwsze
reliefy powstate w 1995 r., po powrocie Nowackiego do Berlina, wyréznia
wyjatkowa czysto$¢ kompozycji i wyciszenie kolorystyczne. Znowu pojawity sie
subtelne relacje gtebokich biekitow i brazéw, uktady figur natomiast cechuje
wieksza statyczno$¢ i opanowanie. [los¢ listewek unoszacych sie nad ptaszczyzna
zostala wyraznie zredukowana. Artysta bowiem wprowadzit do relieféw partie
malowane na ptaskiej ptaszczyznie, bez krawedziowego odgraniczenia form, czego
skutkiem byty wieksze niuanse kolorystyczne i tagodne przenikanie sie barw
[np. Kompozycja z Magdg, lipiec, 1996, il. 114].

Od 1997 r. w palecie pojawiajg sie rozjasnione, czesto jaskrawe i krzykliwe
potaczenia barwne. W obrazach zaczety dominowac¢ kolory podstawowe,
lagodzone m.in. zielenig i szaroSciami. Zdecydowane kontrasty wspoétdziataja
z niestychanie oszczednym ukitadem form. Zanika rola listewek, wystepuja one
sporadycznie, tworzac li tylko wewnetrzne obramowania kompozycji. Pojawiaja
sie natomiast elementy pionowe, malowane ptasko lub w postaci diugich
prostokatow wzniesionych ponad podtoze. Stanowig najczesciej kompozycyjne
centrum, wpisane w granice jednego lub tez kilku wbudowanych w siebie
kwadratéw, umieszczonych réwnolegle do krawedzi obrazu. Kierunek wertykalny
organizuje uktad form na ptaszczyznie, podporzadkowuje je wiasnej dynamice.
W ten sposdb objawia sie napiecie miedzy iluzyjnym ruchem linii pionowych
a statycznym i zamknietym w sobie kwadratem, ktdry jakby pod dziataniem tej sity

wydaje sie by¢ nieco wydtuzony187.

187 Zob.: H. Gaf3ner, Rytm i rezonans..., s. 11.
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Przestrzennos$¢ obrazu budujg teraz unoszace sie ptaszczyzny. Przebiegajace
przez nie malowane smugi zacierajg wyrazng granice pomiedzy rzeczywistym
a iluzyjnym wymiarem reliefu. Efekt taki uzyskuje artysta w pracy Slad z 1997 r.,
zakupionej do kolekcji Rickert-Porsche w Monachium [il. 115]. Wzniesiony ponad
podioze prostokat w lewej czesci kompozycji podzielony jest przez ukosne zétite
pasmo. Swoje wizualne przedtuzenie znajduje ono w figurze zéttego, ustawionego
na wspolnej osi, unoszacego sie kwadratu blizej prawej krawedzi obrazu.
Te dwa odrebne elementy wspoétdziataja ze soba poprzez identyczng barwe
i uktad. Powstaje wrazenie, jakby promien intensywnego $wiatta zatamywat sie na
ptaszczyznach najbardziej wysunietych, tto natomiast pozostawial nienaruszone.
Przypomina to reliefy Stazewskiego z lat 1972-1973, w ktérych pojawia sie
przebiegajaca przez catg kompozycje barwna smuga!8. W obrazach Nowackiego
ma ona jednak zawsze wymiar iluzyjny — podzielona na fragmenty, sktada sie

w cato$¢ dopiero w oku widza.

II1.7 Ujednolicenie a napiecie struktury

Odwotania do prac pioniera polskiej awangardy w tworczo$ci artysty miaty
zresztg od potowy lat 90. charakter sporadyczny, swobodny i pod$wiadomy.
Plastyczny jezyk Nowackiego jest juz w pelni niezalezny, uksztattowany, kieruje
sie wltasnymi zasadami. Uspokaja sie chwiejna dynamika uko$na, linie osiagaja
pewien stoicyzm. Dochodzenie do stabilnej formuty obrazu od konca 1999 r.
wyznacza kierunek pionowy, a dzielgca sSrodkowg partie tia linia prosta staje sie
nieodlgcznym elementem kompozycji. Do relieféw powracaja listewki, ktére coraz
czesciej wystepuja teraz jako niezalezne figury. Artysta stosuje je w catkiem nowy
sposéb - umieszcza réwnolegle kilka listewek jednej diugosci w réownych
odstepach, dzieki czemu powstaje regularny rytm pionow.

Po raz pierwszy rozwigzanie takie pojawito sie w reliefie 30.11.99 z 1999 r.
[il. 116]. Pie¢ listew zajmuje lewa partie obrazu, dzielac na pét ptaszczyzne
usytuowanego centrycznie czerwonego kwadratu; od prawej strony réwnowazy
je maly niebieski kwadrat. Unosi sie on nad granatowg figurg prostokata,
wpisanego wraz z listewkami w obreb czerwonego kwadratu. Boki listewek

przyjmuja intensywng barwe tla, za$ ich gérne krawedzie, malowane w réznych

188 7Zob.: B. Kowalska, Henryk Stazewski..., s. 34.
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odcieniach, sktadajg sie na gradacje od ciemnego btekitu do z6tci. Kazda z tonacji
tworzy odrebng relacje z kolorem podtoza, uzalezniong od o$wietlenia reliefu -
kierunek padania $wiatta i jego intensywno$¢ zmieniaja dtugos$¢ i wyrazistosé¢
rzucanego cienia. W ten spos6b powstaje rytmiczny, jednolity w swojej strukturze,
lecz ciaggle zmieniajacy sie i pulsujacy barwnie uktad linii. Gradacja odcieni
na elementach pionowych Kkontrastuje z kolorem tta, co wywotuje efekt
powidokéw w momencie przenoszenia wzroku z listewek na granatowy prostokat
w prawej czesci obrazu.

W kompozycji tej, jak i w péZniejszych pracach Nowackiego znika ostatecznie
wielokierunkowa dynamika, coraz czeSciej wystepuje symetria i 0§ Srodkowa.
Uktady form jakby pod wplywem sity ciezko$ci daza ku dolnej partii obrazu,
Srodek kompozycji przesuwa sie nieco nizej wzgledem centrum ptlaszczyzny.
Zrédet takiej budowy relieféw Gafner upatruje w nie$wiadomym odwotaniu
do formy ludzkiego ciatal®. Intuicyjne trzymanie sie artysty odwiecznych prawidet
natury przydaje jego dzietom organiczny charakter, harmonie, spokéj
i rownowage. Nieokielznana energia wczesSniejszych prac kumuluje sie tu niejako
w nienaruszalnym napieciu linii, a takze sile r6wnowagi kompozycji i kolorowych
kontrastéw. Poszukiwanie nowego sSrodka ekspresji wigzato sie z utratg dobitnosci
stosowanej dotychczas formuty. W intuicyjnym odruchu wprowadzenia pionu,
Nowacki na nowo odkryt site dziatania linii wertykalnej jako elementu
0 najczystszym wydZwieku, wewnetrznym napieciu i ekspresji, a jednocze$nie
bedacej wyrazem porzadku i rygoru.

Pionowe listewki przyjmuja role swoistej podpory pola obrazu. Kolejne prace
zaczyna cechowac coraz wieksze ich ujednolicenie - zbierajg sie w grupy aby
wypelni¢ ptaszczyzne liniowa gra barw. W reliefie 20.09.00-1, 2000 [il. 117],
listewki o réznych niebieskich tonacjach sytuujg sie centrycznie, po trzy w dwdéch
réwnych pionowych rzedach, za§ w interwatach miedzy listwami widniejg szersze,
malowane ptasko pasma, w odcieniach zieleni i szaro$ci. Wszystkie barwy i figury
na ptaszczyznie roztozone s3 symetrycznie wobec osi pionowej, ktérg stanowi
zotta smuga, przerwana i przesunieta nieco w lewo, w miejscu, gdzie wznosi sie
nad nig zielony kwadrat - centrum kompozycji. Wspoétdziatanie elementéow
przestrzennych z malowanym liniowo tlem poteguje iluzje gtebi - poszczegdlne

figury, w zaleznosci od ich tonacji, wydaja sie by¢ bardziej zblizone do widza lub

189 H. Gafdner, Rytm i rezonans..., s. 9-11.
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wycofane w kierunku podtoza. Wzajemne relacje barw zdeterminowane s3 jeszcze
bardziej przez sposéb oswietlenia reliefu. Artysta zdaje sie otwiera¢ kompozycje
na coraz wieksza przypadkowos$¢ i ulotnos¢ jej wizualnego odbioru.

Od tej kompozycji pozostaje jedynie krok do obrazéw liniowych z ich
regularnymi rzedami listew i jednolitym szeregiem oddziatujacych na siebie barw.
Przyjecie nowej formuty reliefu nie jest zatem radyklanym przetomem
w tworczosci, stanowi logiczny etap rozwoju. Artysta przechodzi do nowego
obszaru zainteresowan, nie bez znaczenia pozostaje jednak dialog z twoérczoscia
Stazewskiego i jego pogladami. Przypatrujac sie mysli nestora awangardy, dostrzec
mozna pewne paralele 13gczace obrazy Nowackiego z pierwszej dekady lat 2000.
z modularnymi reliefami Stazewskiego opartymi o tablice chromatyczne.
Te ostatnie przejmuja bowiem swobodng interpretacje idei strefizmu Leona
Chwistka, ktérg w wizji Stazewskiego przenies¢ mozna réwniez dostownie na
praktyke reliefow liniowych Nowackiego. Stazewski stwierdza, ze: ,malarstwo bez
wzgledu na to, czy jest bezczasowe, czy tez zawiera ruch/czas, musi stworzy¢
system ujednolicenia formy, pozbawionej kontrastow, ktore roztapiaja sie
w skoncentrowanym przezyciu, jakie daje sita twdrcza wzroku i imaginacji. System
uzywania form sprowadzonych do jednego mianownika przerodzit sie
w strefizmie w $ledzenie i wyczucie zmian malarskich okiem i tworzenie systemu
stopniowego przechodzenia form od jednej do drugiej, jako ciggto$¢ bezustannych
przeobrazen. Rowniez barwa, jako podnieta dziatajgca na zmysty, powoduje
spoisto$¢ przez ciggto$¢ niewielkich zmian stopniowego przechodzenia barw od
zimnych do cieptych i odwrotnie, zgodnie z zasada rozszczepienia barw widma,
zamiast przeskokow kontrastowych koloréw”190,

W kompozycjach liniowych Nowacki Kkieruje sie ku ostatecznemu
ujednoliceniu struktury reliefu, ktéra ma przedstawia¢ kolor wyzwolony
z przedmiotowych odniesien i wzajemnego oddziatywania form. Pewna formuta
przejSciowa pojawia sie w obrazie 04.03.03-2, 2003 [il. 118]: ptasko malowane
podioze stanowi szerokie obramowanie, a centralng partie reliefu, zamknieta
wizualnie w granicach kwadratu, wypelniaja cienkie listwy pionowe, umieszczone
w niewielkich, nieré6wnych odstepach. Grzbiety listew malowane sg w sze$ciu
tonacjach, ktore powtarzajg sie bez statej zasady, tworzac nieregularny,

wymykajacy sie logice rytm. Spojrzenie widza, usitujac odnalez¢ sposob

190 H. Stazewski, Unizm - strefizm, [w:] Henryk Stazewski. Ekonomia..., s. 284.
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zgrupowania barw, popada w dezorientacje; przyciggane przez jedng barwe lub
pewien fragment kolorowej struktury zmuszone jest do przesuwania sie po
ptaszczyznie i wybidrczej koncentracji. Oko =zatraca poczucie rzeczywistej
przestrzeni osadzenia listewek, a poprzez barwng iluzje pojawia sie wymiar,
w ktérym linie o jasnych i cieptych tonacjach wysuwaja sie do przodu, ciemne za$
sie oddalajg (irradiacja). W ten sposéb wnetrze obrazu emanuje intensywna
energie, zaprasza obserwatora do wspétdziatania. Jednolite obramowanie niejako
wprowadza w imaginarng strefe, wspétgra z tonacjg listewek, a zarazem oddziela
je od przestrzeni poza obrazem. Kompozycja ta stanowi swoistg reinterpretacje
uktadéw wczesnych relieféw artysty, inspirowanych bezposrednio pracami
Stazewskiego, w ktérych to najnizsza deska stanowi czesto rodzaj otoczki.
Tak wiec nowe rozwigzania nadal idg w parze z pierwotnym, zasadniczym
sposobem koncentrowania form na obrazie.

W podobny sposéb artysta organizuje ksztalty na ptaszczyznie reliefu
20.09.03, 2003 [il. 119]. Jego centrum zajmuje kwadrat sktadajacy sie z gestego
szeregu listew jednej szeroko$ci. Umieszczone rownomiernie, w niewielkich
odstepach, pokrywaja powierzchnie podtoza, ktéra staje sie prawie niewidoczna.
Co druga listwa pomalowana jest na grzbiecie kolorem czerwonym, listwy
pomiedzy nimi za$ tworza ptynng gradacje od jasnej zieleni ku granatom. Przez
obraz przenika $wietlista barwna fala, jej stopniowo zmieniajgca sie tonacja
ostabia lub wzmacnia dziatanie czerwieni, wyznaczajacej takt powtarzajacych sie

pionéw.

I11.8 Iluzja form

Wyczerpawszy mozliwoSci operowania jednolita strukturg liniows,
w kolejnej dekadzie Nowacki powro6cit do komponowania w obrazie zarysow figur.
Powstaja one teraz jako efekt zgrupowania odcinkéw linii o jednej tonacji.
Niezwyktej komplikacji ulega wéwczas nie tylko malowana powierzchnia reliefu,
lecz takze jego przestrzenna struktura, wyznaczajaca podstawe osobnych
kolorowych stref. I tak obraz 03.06.13, 2013 [il. 120], wizualnie tworza wpisane
w siebie trzy centryczne, rosngce odSrodkowo kwadraty. Wewnetrzne, natozone
na siebie listewki budujg szkielet wypetniajacy kazdg z figur na trzech réznych

poziomach. Zatamane na osi horyzontalnej listewki oddalajg sie ukos$nie
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od centrum obrazu, co powoduje przenikanie sie w roéznym nasileniu
sgsiadujacych barw i nier6wnomierne roztozenie swiattocieni. Kompozycja reliefu
przywotuje oszczedng formute prac artysty z lat 90. z ich aluzja do prac
Stazewskiego. Teraz jednak imaginarng tkanke kwadratéw przenika Zywiotowa
i nieuchwytna gra barw, ktéra wuderza swa niezwyklg Swietlistoscia
i energetycznym napieciem, skumulowanym w samym $rodku obrazu. Figury
uobecniajg sie tu jako efemeryczne wrazenie, mglista pulsacja linii, dyskretnie
odstaniajgcych sie w gaszczu kolorowych listewek. Poszczegdlne elementy
kompozycji ukazujg sie i znikaja w zalezno$ci od perspektywy patrzacego, ktory
w ruchu do$wiadcza przestrzeni obrazu pod postacig nieustannego zycia barw
i ksztattow.

Wieloznaczno$¢ uktadu kompozycji osigga Nowacki jeszcze wyraZniej
w kolejnych reliefach [np. 27.02.14, 2014, il. 93 a]. Rzedy listew podstawowych
i wewnetrznych rozbija na barwne pola tak, aby w obrazie czytelne byty figury
przenikajace sie pod réznymi katami. Spotkanie sie dwoch obszaréw liniowych
o réznych tonacjach generuje przestrzen barwy substraktywnej - wywotuje ona
efekt przeSwitywania jednej formy przez druga, powodujac, ze wydajg sie
przezroczyste. Figura malowana na krawedziach nizszych listewek jest najbardziej
dynamiczna wizualnie: ogladana z bokéw zanika w interwatach gérnych listew
[(1.93 b], widziana za$§ od strony frontalnej - poddaje sie dziataniu cieni

i refleksow.

II1.9 Kontynuacja i powroty

Odwotanie do dawnych rozwigzan pojawia sie takze w tych reliefach,
w ktérych ptaskie kwadratowe deszczutki unosza sie nad szeregiem listew
i powoduja zachwianie kompozycyjnego porzadku, a takze ztamanie symetrii.
Dyptyk 25/26.12.15 Kompozycja niesymetryczna z 2015 r. [il. 121] zakléca
stabilnos$¢ i hieratyczno$¢ uktadu, wprowadzajac przeszywajaca catos¢ dynamike
ukos$na. Podobnie jak w najwcze$niejszych pracach artysty, ruch elementéw cigzy
ku prawej dolnej krawedzi ptaszczyzny. Duch tych kompozycji poprzez potaczenie
statyczno$ci i trwatos$ci z momentem zmiennym i dynamicznym wskazuje po raz

kolejny na bliskie zwigzki z tworczoscig Stazewskiego.
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Coraz cze$ciej Nowacki maluje reliefy podtuzne o wymiarach 100x200 cm,
ktére sktadajg sie jakby z dwdch zespojonych kwadratéw, co zasadniczo podkresla
sam uktad kompozycji. W obrazie o wyrafinowanej cieptej kolorystyce 29.02.16,
2016 [il. 122] artysta powtarza probe umieszczenia nad rzedem listewek drobnych
elementow kwadratowych. Rozwigzanie to budzi dalekie skojarzenia
ze schematem niektorych relief6w wenezuelskiego przedstawiciela op-artu Jestisa
Rafaela Soto: kwadratowe ptyty unoszace sie nad szeregiem cienkich czarno-
biatych malowanych linii wydajg sie tu porusza¢ i wibrowa¢ w trakcie ruchu oka.
Natozone ptaskie figury wprowadzajag kolejny wymiar przestrzeni reliefu,
ich powierzchnie o réznych tonacjach tworza obszary spokoju, stanowig zarazem
akcenty skupiajgce energie barw w centralnej partii obrazu.

Tak wiec obrazy Nowackiego zataczajga koto - powroty do wczesnych
rozwigzan, spokoju i stabilno$ci, harmonii i tadu stanowig ich konstante.
Jednoczesnie artysta wykracza daleko poza pierwotnie inspiracje i w kazdej nowej
pracy nieustannie poszukuje formy przekazu intensywnych przezy¢. Najnowsze
reliefy zdradzajg niezmienng sktonnos$¢ Nowackiego do symetrii, osi, sztywnego
porzadku figur i centralnej energii - przez co emanujg hieratycznos$¢ i site,
skupienie i pewno$¢ wtasnej obecno$ci. Nieco nostalgiczny wydaje sie obraz
09.11.21 (Tajemnice Czerwieni IX - Hommage a Stazewski) z 2021 r. [il. 123] -
artysta wprowadza do kompozycji dwa ro6wne kwadraty na kolorowym tle jako
dostowny cytat z reliefow mistrza z 1972 r., obramowuje je szeroka powierzchnig
regularnych listewek. Kwadraty Stazewskiego umieszczone w samym S$rodku
obrazu jako swoiste ,relikwie” czy pamiec¢ wielkiej fascynacji i pierwszego motoru
twérczosci Nowackiego, stanowia jednoczes$nie forme refleksji artysty nad dtuga
droga wilasnych poszukiwan, jawig sie jako dyskretne spojrzenie wstecz.
Synkretyzm bogatego jezyka wyrazu objawia i tym razem nowe tresci, bedac
naturalng kontynuacjg nieskonczonego rozwoju.

Jak pokazuja powyzsze rozwazania i analizy prac, caty rozwoj tworczy
Nowackiego - od pierwszych eksperymentéw z poczatku lat 80. do dnia
dzisiejszego — przebiegal w mniej lub bardziej intensywnej rozmowie ze spuscizng
Henryka Stazewskiego. Poczatkowe, petne fascynacji sieganie do wzoréw mistrza
stwarzato pewien obszar bezpieczenstwa, ale byto tez Zrodtem energii wtasnych

poszukiwan. Przywotujac stowa Kowalskiej:
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Nowacki skupia sie na malarstwie, przez nie starajgc sie odzyska¢ réwnowage.
Spokéj, tad i pogoda, jakie charakteryzowaty obrazy i osobowo$¢ Henryka
Stazewskiego, stajg sie dla niego nadzieja na znalezienie oparcia i wzorem.
Przekonany, ze klimat pracowni sedziwego malarza bierze sie z geometrycznego
porzadku wiasciwego jego sztuce - takze i Nowacki siega po jezyk form
geometrycznych. Jest to jednak jeszcze tylko szukanie w nim przeczuwanego stylu

zycia. Szukanie - dodajmy - ktére okazato sie w pelni trafne?9,

Postawa artysty wobec pierwotnej inspiracji nigdy nie byta pasywna,
wrazliwe otwarcie na interesujagce motywy pozwolito mu aktywnie poszukiwac
indywidualnego jezyka wyrazu, ktory byt w stanie unie$¢ wtasne wewnetrzne
napiecie i tadunek emocji. Oryginalny wymiar relieféw Nowackiego z jego liniowa
strukturg, tak wielostronnie poddajaca sie dziataniu warunkéw zewnetrznych
i ulotnosci chwili, pozostaje wcigz bliski mys$li Stazewskiego, ktoéry pisat: ,Btednym
jest twierdzenie, ze sztuka ma wyrazac tylko to, co jest niezmienne, wieczne.
Artysta czerpie z rzeczywistoSci, ktora jest zmienng i nieuchwytng, bierze z niej to,
co jest w ciagglosci i co jest wspdlne, a tworzy dzieta o znaczeniu trwatym
i wiecznym”192. Droga Nowackiego - niezaleznie od jej wyjatkowosci
i indywidualnej determinacji — wydaje sie by¢ konsekwentng i niestychanie
tworcza Kkontynuacjg artystycznej koncepcji Stazewskiego. Odnajdowanie
wilasnego jezyka ekspresji w przekazie nowych treSci — czasem osobistych,
a niekiedy idealistycznych i uniwersalnych - jest Zrédiem nieustajacego dialogu,

jaki Nowacki prowadzi do dzisiaj z kazdym tworzonym od nowa obrazem.

191 B, Kowalska, Andrzeja Nowackiego geometria..., s. nlb.
192 Henryk Stazewski 1894-1988. W setng rocznice urodzin, [katalog wystawy], red. J. kadnowska, Z.
Karnicka, J. Janik, £.6dz 1995, s. 69.
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Rozdzial IV

Relief liniowy - pomiedzy ornamentem a op-artem

IV.1 Swobodna energia barw

Liniowa struktura reliefu podjeta przez Nowackiego od poczatku lat 2000.
otwiera zupetnie nowy obszar problematyki tworczej i mozliwo$ci wyrazu. Artyste
zdaje sie coraz mniej interesowal sposéb roztozenia form. Zapoczatkowana
w potowie lat 90., stopniowa redukcja stosowanych elementéw kompozycji, ilosci
form i intensywnej dynamiki, na przetomie tysigclecia osigga punkt kulminacyjny.
Uwaga artysty skupia sie teraz na dwoch najprostszych, podstawowych
elementach - wertykalnej linii i kwadracie. Wprowadzajagc pionowe szeregi
rownolegtych listew, odkrywa on potencjal linii jako nos$nika koncentrujgcego
energie barwy i spostrzega, Ze poprzez zestawienie kolorowych pasm powstaje
inne wizualne napiecie — wyraZznie zrytmizowane i pulsujace wewnetrznym
zyciem.

Rytm ten zasadniczo determinuje takze relacje barw, ktérymi artysta zaczyna
operowa¢ w sposéb catkowicie odmienny od rozwigzan z lat 90. Grzbiety kazdej
grupy listew malowane s3 jedng tonacja. Wspdlne, jednolite zabarwienie majg
interwaty pomiedzy listwami, jak tez ich boki. W ten sposéb kompozycje
wypetniaja regularne kolorowe pasma dwoch lub trzech réznych odcieni, ktore
stykaja sie ze sobg bezposrednio na catej dtugosci listew i wielokrotnie powtarzaja.
Artysta dobiera barwy gléwnie na zasadzie Kkontrastu, za$§ poprzez duza
czestotliwos$¢ ich zmiennych zestawien pojawia sie szczegdlne napiecie wizualne.
W trakcie patrzenia oko widza nie jest w stanie uchwyci¢ catej struktury liniowej,
a tym bardziej adaptowac sie do jej intensywnych relacji barwnych, w ktérych
pojawia sie efekt powidokow i kontrast symultaniczny. Ksztatty listewek zdaja sie
delikatnie wibrowa¢, co wywotuje wrazenie unoszacych sie nad powierzchnia
i rozchodzacych fal barwnej emanacji. Staty ruch i zmienno$¢ tego efektu w duzej
mierze zalezne sg od kata widzenia i o$§wietlenia reliefu.

W obrazach artysty z 2001 r. nasila sie wspotdziatanie strefy liniowej i partii
malowanej ptasko. Wystepujac naprzemiennie, tworza dopetniajgce sie wizualne
obszary dynamiki i spokoju, a kolejne stopnie kwadratowych obramowan

o roznym ciezarze i fadunku barwnym zachowujg centryczny porzadek. Rzedy
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listewek wywotujg wrazenie migotliwych drgan i ciggtego ruchu, partie czystego
podtoza pozostaja za$ wzglednie stabilne - jedynie malowane na nim figury
w zalezno$ci od swojej tonacji zdajg sie przyblizac lub oddalac.

W interwatach pomiedzy listwami pojawiajg sie dodatkowe nizsze i wezsze
listewki. Nie tworza one zaryséw odrebnych form, lecz wtapiaja sie w szereg
wiekszych listew, przyjmujac ich zabarwienie. Efektem jest subtelne urozmaicenie
podstawowego rytmu liniowego uktadu. Barwa nizszych listew pod wplywem
Swiatta, cieni i reflekséw zmienia walor i gasnie, natomiast ten sam odcien
na grzbietach wyzszych listew odbierany jest jako bardziej intensywny.
Przy ogladzie z bliska tatwo dostrzegalne sg drobne niuanse relacji i kontrastow
barwnych, zamazujg sie one jednak coraz bardziej w miare zwiekszania dystansu
wobec reliefu.

Pod wptywem efektu dywizjonistycznego dochodzi do optycznego mieszania
sie barw i zacierania granic linii. Kontrasty tracg ostros¢, lecz w iluzyjnej
ptaszczyznie pasmowej trwa delikatny ruch wywotany wibracja linii i wytaniajq sie
ciche przebtyski poszczegdlnych barw. Kolejne szczegdly zdaja sie optycznie
umyka¢ oku widza, przez co obraz nabiera zywej cielesnosci, ktéra bezustannie
zmienia sie i oddycha napeiniona wewnetrzng energia.

Poszukiwania ekspresji barw i redukcji form na ptaszczyznie kwadratu
zbiegaty sie z obszarem dociekan wielkich tworcow op-artu. Wazne impulsy
twoércze przyniosto artyScie bliskie obcowanie z dzietami Bridget Riley i Josefa
Albersa, jak tez klasykow sztuki konkretnej ze zbioréw galerii Teufla. Do Albersa
zbliza go szczegdlne zainteresowanie wyrazem i wzajemnym oddzialywaniem
barw, ktére zgodnie z naturg percepcji nie sg state, zaleza od otoczenia i dziataja

na widza bezposrednio, jako Zrédto zywej energii.

IV.2 Bridget Riley - od inspiracji do nowych znaczen

Kluczowa role w ksztattowaniu nowej koncepcji reliefu Nowackiego odegrata
fascynacja pasmowymi obrazami Bridget Riley. Do roku 1973 brytyjska malarka
w swoich wielobarwnych kompozycjach powiela na catej ptaszczyznie regularny
uktad pionowych lub poziomych, rzadziej uko$nych, jednakowo szerokich pasm.
Stosuje niewielka liczbe koloréw, zazwyczaj ograniczong do kilku tonacji, za$

obrang grupe barw powtarza wedlug statego porzadku. Pomiedzy kolorowymi
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pasmami Riley wprowadza regularne partie bieli, ktére wywotuja intensywny
kontrast waloru, stymulujacy oko widza, a takze odgraniczajg poszczegélne strefy
barw, nie dopuszczajac do ich bezposredniej interakcji. W wyniku kontrastu
nastepczego biate pasma zmieniajg sie pod dzialaniem przylegajacych odcieni:
stajg sie barwne, zwezaja lub rozszerzaja!3. Tym samym artystka osigga iluzyjne
wrazenie barwy, ktére nasila sie i zageszcza, a zarazem zaburza powtdérzenie
formy - kolor uwalnia swojg energie poprzez destabilizacje regularnej struktury
pasmowej.

W pierwszej potowie lat 80. Riley ponownie siega do kompozycji liniowych.
Inspirujgc sie kolorystyka sztuki starozytnego Egiptu, tworzy obrazy wytacznie
z pasm pionowych. RoztoZenie koloréw nie podlega juz rozplanowanemu,
rygorystycznemu systemowi, w nowych obrazach malarka dazy do stworzenia
czystego, bardziej spontanicznego wrazenia. Paleta barwna rozjasnia sie,
subtelnieje, aczkolwiek pozostaje nadal ograniczona do kilku ledwie tonacji.
Artystka zarzuca regularny wzorzec uktadu barw i odcieni; niektoére pasma,
najczeSciej biate lub czarne, powtarzaja sie rytmicznie w statych interwatach,
reszta kolorowych linii umieszczana jest dowolnie. Ciggte wariacje zestawien barw
wplywajg na ich wzajemne oddziatywanie. Kazda nowa kombinacja wywotuje
w oku inne wrazenie, gdyZ ten sam odcien zmienia sie pod wptywem otoczenia -
cato$¢ zdumiewa bogactwem i wyrafinowaniem Kkolorystycznym. Gra barw,
w ktorej rownowaza sie intensywno$¢, walor i temperatura wybranych tonacji,
stwarza nie samg iluzje, lecz atmosfere i nastroéj, zas jej odbior jest porownywalny
z doSwiadczaniem muzyki, analogicznie budowanej na interwatach, wariacjach
i powtorzeniach. Oko patrzacego porusza sie w harmonii farb, przyciagane kazda
kolejna tonacjg194.

Réwne, jednolite szeregi pasm konsekwentnie upraszczaja strukture obrazu,
eliminuja wszelkie przedmiotowe odwotania i hierarchie elementéw kompozycji,
dzieki czemu uwaga widza kieruje sie wytacznie na barwy, zatracajac poczucie
formy195. Riley okresla stosowane przez nig pasma jako formy ,niepozorne”,

wspotistnienie barwy i formy w swojej tworczosci opisuje nastepujaco:

193 Zob.: C. Barrett, dz. cyt., s. 139-140.
194 P. Moorhouse, Bridget Riley: die Streifenbilder 1961-2012, [w:] Bridget Riley: die Streifenbilder =
the stripe paintings 1961-2012, [katalog wystawy], ttum. A. Pitz, Berlin 2013, s. 38-40.
195 Zob.: H. Gadner, Wzory relacji..., s. 23.
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W swoich wczesnych pracach, kiedy budowatam kompleksowe struktury formalne,
chcac w pelni da¢ dojs$¢ do gtosu energiom medium, musiatam ograniczy¢ barwe
do statego przeciwstawienia czerni i bieli [..]. W sytuacji odwrotnej, kiedy barwa
ma rozwija¢ sie bez przeszkod, potrzebuje ona praktycznie neutralnego nos$nika.

Uszeregowane pasma spetniajg ten warunek?96,

Brytyjska artystka, decydujac sie na wylaczne stosowanie pasm
wertykalnych, zapewne chciata unikng¢ skojarzen z krajobrazem czy tez
malarstwem pejzazowym, jakie mogly wywota¢ liniowe obrazy o porzadku
horyzontalnym. Zaletg pionowego ukierunkowania pasm jest takze wieksza
czytelno$¢ calego uktadu, dzieki czemu wyraznie wzmacnia sie dziatanie
koloréow197,

Do podobnych wnioskow doszedt Josef Albers w swojej stynnej rozprawie
Interaction of Color:

Jesli zestawimy wylacznie barwne paski, tzn. waskie, wydtuzone prostokaty

jednakowej wysoko$ci, ale rdznej szerokosci, tak by dotykaty sie dtugimi bokami,

pominiemy ich prawie identyczne formy. Bedziemy je postrzega¢ jako niemal

bezksztattne.

Gdyby zastanawiac¢ sie nad horyzontalnym lub wertykalnym porzadkiem paskow,
ten ostatni okaze sie bardziej praktyczny. Przy nastepstwie paskéow od lewej
do prawej, a wiec przy réownolegtym ich usytuowaniu wzdtuz bokoéw, interakcja
barw jest z reguly bardziej czytelna niz w zestawieniu przebiegajacym z géry na doét.

Barwne paski dajg sie tatwiej rozpoznawad, taczy¢, grupowacd i oddzielac1%.

W strukturze pionowej Riley pojawiaja sie w pewnym momencie takze
elementy uko$ne. W obrazie Zing 2 z 1971r. [il. 124] artystka umieszcza
naprzemiennie rowne, wertykalne strefy bieli i koloru. W obrebie barwnych pasm
przeplata zygzakowate linie w trzech tonacjach - czerwieni, biekitu i zieleni
(barwy addytywne), ktére przebiegajac w pionie, trzykrotnie zmieniajg swdj
wzajemny uklad. Konfiguracje te artystka powtarza regularnie na catej

ptaszczyznie, obracajac kazde kolejne kolorowe pasmo na zasadzie lustrzanego

196 B, Riley, dz. cyt,, s. 82.
197 P, Moorhouse, dz. cyt,, s. 39.
198 ], Albers, dz. cyt,, s. 70.
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odbicia, co powoduje wizualne przycigganie sie sgsiadujacych strefl99. Kontrast
symultaniczny wywotuje wariacje barw, oko widza za$ grupuje poszczeg6lne
odcienie tak, iz w obrazie ukazujg sie poziome kolorowe smugi, ktére ptynnie
przechodza z jednej tonacji do drugiej, faluja i rozlewajg sie barwnym $wiattem.
Tam, gdzie trzy kolorowe linie o jednakowej szerokosSci schodza sie ze sobg,
powstaje efekt substraktywnej syntezy - ogladany z odpowiedniej odlegtosci
odcinek pasma wydaje sie szary, a poprzez jego regularne powracanie
na ptaszczyznie powstaje wrazenie poziomej szarej smugi, ktéra rozdziela
pulsujgce barwne fale.

Efekt ten w nieco inny sposéb artystka uzyskuje w obrazie Orient [V z 1970 r.
[il. 125]. Pomiedzy pionowymi pasmami, z ktérych kazde sktada sie z trzech
kolorowych linii o statym uktadzie, umieszcza na biatym polu spadajace od lewej
ku prawej pasmo ukos$ne, o tej samej kombinacji koloréw, lecz w odbiciu
lustrzanym. Poszczeg6lne barwy krzyzuja sie, odcienie przyciagaja i kontrastuja,
zmuszajac oko do ciggtego ruchu w poszukiwaniu balansu200.

Nowacki, poruszony zywa energia obrazow Riley, wnikliwie zgtebiat istote
twérczoSci brytyjskiej artystki. Odkryt dzieki temu, jak wielki wizualny
i emocjonalny potencjal nosza w sobie barwy w prostym uktadzie liniowym
i do jak skomplikowanej relacji moze doprowadzi¢ ich wzajemne oddzialywanie.
W kolejnych pracach podjat probe uzyskania podobnego efektu w reliefie, ktérego
przestrzenno$¢ powoduje jeszcze wieksza zmienno$¢ i niestato$¢ barw. Kazda
zmiana perspektywy widzenia wywotuje nowe efekty, obraz budzi aktywne
zaciekawienie widza, ukazujgc sie wszechstronnie dopiero w momencie percepcji.
Komponentem reliefu staje sie nie tylko Swiatto i przestrzen, ale rowniez ruch
obserwatora realizowany w czasie.

Odwotujac sie do doswiadczen Riley w taczeniu wielobarwnych elementéw
pionowych i wukos$nych, artysta poszukiwal odpowiedniego rozwigzania
w konstrukgji reliefu. W ten spos6b powstat obraz 26.10.02 z 2002 r. [il. 126]. Jego
uktad kompozycyjny trzyma sie charakterystycznej centrycznej formuty,
stosowanej w poprzednich pracach. Relief sktada sie z utworzonego przez
wertykalne listewki szerokiego obramowania oraz partii malowanej ptasko, ktéra

otacza duzy S$rodkowy kwadrat. Jest on rowniez wypeiniony listewkami,

199 Zob.: B. Riley, dz. cyt,, s. 95.
200 Zob.: C. Barrett, dz. cyt., s. 140.
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utozonymi naprzemiennie pionowo lub ukos$nie. Jednolicie zabarwione elementy
diagonalne tacza sie wizualnie, tworzac gesty zygzak. Dzieki ich lekkiemu
odchyleniu od pionu i regularnym stykom powstaje wrazenie wibracji i falowania
barwnych smug. Nad surowym taktem szeregu listew rozposciera sie $wietliste
sfumato, ktore zdaje sie zasila¢ centralny kwadrat magnetyczng energia.
Kolorystyka kompozycji sytuuje sie biegunowo miedzy cieptem i zimnem,

aréwnowazy ja neutralna szara tonacja malowanej ptasko partii podtoza.

IV.4 Poza granicami op-artu

Chociaz Nowacki $wiadomie poszukuje sposobu operowania iluzja barwna,
jego relieféw liniowych, podobnie jak pasmowych kompozycji Riley, nie mozna
jednoznacznie okresli¢ mianem op-artu. Obrazy artysty powstaja niejako pomiedzy
okiem patrzacego a obserwowanym obiektem - ich zmienno$¢ i ruchliwos¢ jest
efektem jednostkowej percepcji. Dziatanie barw nie polega na fizycznym tgczeniu
ze sobg tonacji, lecz wynika z ich optycznej interakcji. Cechy te niewatpliwie naleza
do obszaru op-artu, jednak ostatecznym celem artysty nie jest wywotanie
wzrokowego ztudzenia czy sprowokowanie reakcji fizjologiczno-wizualnych.
Podobnie jak we wczesnych geometrycznych kompozycjach, Nowackiego
interesuje tworzenie w obrazie wymiaru imaginarnego, opartego na iluzji barw,
wywotanej przestrzenig reliefu, jednak jest to zawsze tylko srodek czy tez forma
przekazywania energii, stanu wewnetrznego i napiecia. Artysta pisze:

Poprzez wieloletnie obcowanie z reliefem interesuje mnie przestrzen obrazu

powstajaca nie tylko przez wprowadzenie rzeczywistego trzeciego wymiaru,

ale przede wszystkim na skutek pojawienia sie wymiaru imaginarnego, tworzonego
przez glebie wzajemnych relacji barw. Owa nierealna, nieistniejgca samodzielnie
przestrzen jest wynikiem uwolnienia energii $wiatta. Powstaje w ten sposoéb
iluzoryczna glebia, w ktérej zanika sita ciezkoSci. Nie ma ona sztywnych ograniczen,
jest ptynna, zalezna od barw, ich wzajemnych relacji, kata padania $wiatta lub
punktu odniesienia. Celem, do ktérego daze w moich najnowszych pracach, jest
tworzenie przestrzeni abstrakcyjnej, otwartej, opartej na iluzji barw, imaginarnej
gtebi. Jest to tworzenie przestrzeni bezwymiarowej. Powstaje ona w istniejgcym juz
reliefie, na jego powierzchni, gdzie iluzja ruchu wywotuje nowy wymiar, pely
wibracji i powtarzajacych sie rytméw. Natomiast przestrzen widzialna,

konstruowana, ograniczona i opisana wymiarem, jest dla mnie martwa, pozbawiona

97



energii duchowej, a zatem niezdolna do nawigzania dialogu z odbiorca.
W przestrzeni abstrakcyjnej wszystko jest zywe, pulsujace, zmienne - w zaleznoSci

od punktu odniesienia, czyli kata widzenia?201.

Atmosfera obrazéw Nowackiego prowokuje subiektywny, emocjonalny
odbior, co bezwzglednie przeczy zatozeniom przedstawicieli nurtu optical art,
ktérych celem jest czyste postrzeganie, pozbawione wszelkich kontekstéw?202,
Nowacki nadal dziata wytgcznie intuicyjnie, jego sztuka jest wypetniona osobistym
doswiadczeniem i przezywaniem, wrazeniami z chwili powstawania dzieta.
W odroéznieniu od twércdw op-artu malarz nie siega do naukowych doswiadczen
z dziedziny optyki badzZ psychologii percepcji, nie stosuje tez kalkulacji czy tablic
chromatycznych. O procesie malowania pisze:

Wyboru pigmentéw dokonuje spontanicznie, zaleznie od chwili, stanu

emocjonalnego, odczuwanej harmonii czy tez tesknoty za nig. Tak wiec tworzony

przeze mnie obraz przestrzenny staje sie niepowtarzalng indywidualnoscig,
za$ uwolniona energia, ktorg przestrzen ta oddycha, odzwierciedla chwile, w ktorej
obraz powstaje, jest rezultatem intensywno$ci dialogu nawigzanego miedzy

budzacym sie reliefem a mng samym.203

Malowanie poprzedzone jest jednak zawsze momentem pojawiania sie
pewnego pomystu czy wizji, na podstawie ktorej Nowacki ksztattuje konstrukcje
reliefu - swoistego ,rusztowania dla iluzorycznej, bezwymiarowej przestrzeni
abstrakcyjnej” - jak sam to okresla204. Niezbednym i $cisle racjonalnym zabiegiem
jest zatem doktadne wyliczenie rytmow na ptaszczyZnie, a wiec ustalenie liczby
listew o roznych wymiarach oraz szerokosSci interwatéw. Obrazy o jednolitym
uktadzie liniowym rdznig sie bowiem sposobem roztozenia rytmoéw na
kwadratowych formatach podtoza o statych wymiarach: 81x81, 90x90, 99x99 cm.
W kazdej kolejnej pracy artysta umieszcza listewki podtug innej zasady, reguluje
liczbe elementéw i szerokos$¢ réwnych interwatéw pomiedzy podstawowymi,
na ogoét wyzszymi listwami. Nie wprowadza przy tym zadnej statej

wspoétzaleznosci pomiedzy formatem a ilo$cig mieszczacych sie w jego obrebie

201 A, Nowacki, Energia barw, [w:] Widzie¢ jasno w zachwyceniu..., s. 11.
202 Zob.: C. Barrett, dz. cyt,, s. 6.
203 A. Nowacki, Energia barw..., s. 12.
204 Tenze, Energia barw (2003), [fragment nieopublikowany], archiwum prywatne artysty.
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linii. Szeroko$¢ odstepéw ustala kazdorazowo zaleznie od liczby i szeroko$ci
wewnetrznych listew, utozonych pomiedzy listwami podstawowymi.

Nastepnym etapem jest praca z materialem: reczna obroébka drewna
i przygotowanie ptyty pilSniowej, do ktoérej malarz starannie przymocowuje jedna
za drugg setki drobnych listewek; gotowa konstrukcje szlifuje, nadajac
drewnianym elementom niezbedng gtadko$¢. Moment rekodzieta, beznamietny
i skupiony czas przygotowania drewnianego podioza stanowi dla Nowackiego
istotny aspekt procesu tworczego. Wtasnoreczna ingerencja twoércy ozywia
anonimowo$¢ uzywanych surowcéw - mechanicznie spreparowanej plyty
pilSniowej i gotowych listew modelarskich. W trakcie przygotowania reliefowej
powierzchni artysta nie unika drobnych odchylen od obliczonego, regularnego
uktadu. W swojej tworczosci nie dazy bowiem do rygorystycznej precyzji, zalezy
mu na indywidualnym charakterze dzieta, ktére zyje ze spontanicznego,
nieprzewidzianego gestu reki. W efekcie subtelne, ledwo dostrzegalne zaktdcenia
interwatbw w obrazie daja wrazenie wiekszej swobody. W pierwszych
kompozycjach liniowych listewki ciete sa pojedynczo i minimalnie rdznig sie
dtugoscia. Przy obrzezach reliefu artysta celowo pozostawia waski margines tta,
uwypuklajacy przestrzen obrazu, jego granice i zamknietg strukture. Ukonczony
relief poprzez dostrzegalne drobne niedoskonatos$ci przechowuje w sobie pamie¢
reki, jego tkanke wypeinia naturalne ciepto i miekko$¢ drewna. Wyczuwalny
fizyczny ciezar dzieta wzmacnia poczucie jego cielesnosci, organiczny charakter
materiatu za$§ odczyta¢ mozna nawet pod wielowarstwowg powtoka farby,
jej matowa powierzchnig, zachowujaca subtelne, drobne S$lady pociggniecia
pedzla205, W reliefie Nowackiego wyraZnie przenikaja sie ze sobg imaginarny,
uwolniony z przedmiotowos$ci wymiar energii barw i zmystowy byt materialnej
substancji dzieta, jakby artysta chcial podkres$li¢, Zze obraz — na ludzka miare -
sktada sie z ,ciata” i ,ducha”, z trwajacej niedoskonatej materialnosci i ulotnych,
niepoddajacych sie zatrzymaniu wrazen.

Subiektywna, intuicyjna postawa Nowackiego wobec procesu twdrczego,
ktéra nie wyklucza wszakze intelektualnych i emocjonalnych konotacji, jak tez
zmystowy, cielesny aspekt jego dziet wykraczaja poza kategorie op-artu, prézno by

tez szukac analogii w obrazach Riley. Brytyjska malarka konsekwentnie opiera sie

205 Problem ten analizujg szczegétowo takze E. Czerwiakowska i H. Ganer. Por.: E. Czerwiakowska,
Ku nieskoriczonosci. Spotkania..., s. 8-9; H. Gafner, Wzory relacji..., s. 24-25.
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na empirycznych poszukiwaniach i obliczeniach2%6, poszczeg6lne tonacje dobiera
precyzyjnie, w wyniku wielokrotnych préb, tak, aby nie budzi¢ zadnych
pozamalarskich skojarzen. W procesie malowania Riley dazy do technicznej
perfekcji i zatarcia wszelkich §ladéw reki, ktéore mogtyby zaktéci¢ hipnotyczne
dziatanie obrazu. W trakcie realizacji dzieta, podobnie jak wielu innych artystéw
op-artu, malarka korzysta niekiedy z pomocy asystentow, ktérym zleca malowanie
na podstawie przygotowanego projektu. Rola artysty-autora sprowadza sie zatem
wytacznie do funkcji pomystodawczej, bezposredni kontakt twdércy z dzietem staje
sie drugorzedny wobec kreowania idei. Przy kazdej kolejnej pracy nieodzowny jest
projekt w mniejszej skali, ktory doktadnie zapisuje kompozycyjne i kolorystyczne
rozwigzania. Realizacja obrazu na ptétnie staje sie zatem nie kwestig spontaniczne;j
kreacji, lecz technicznego wykonania.

Nowacki nie moze i nie chce przewidzie¢ wszystkich relacji barwnych, ktére
zaistnieja w reliefie, nie tworzy zatem doktadnych szkicow. Artyste fascynuje
moment eksperymentu, odkrycia czy zaskoczenia, towarzyszacy bezposredniemu
tworzeniu obrazu: ,To ciekawos$¢ kazdego kolejnego kroku kaze mi go uczynic,
powoduje, Ze niczym w eksperymencie naukowym staram sie znalez¢ barwy [...].
Niecierpliwo$¢ w oczekiwaniu na przezycie zakonczonego obrazu zmusza mnie
do kontynuowania préb az do momentu, w ktérym pojawia sie on, emanujac
maksymalne napiecie energii. Obraz, ktory dotychczas znajdowat sie poza moja
Swiadomoscia, nawigzuje ze mna dialog”207.

Pomimo obecnos$ci w sztuce Nowackiego repertuaru form i rozwigzan
pokrewnych pracom Riley, sposoby myslenia obojga tworcow zasadniczo od siebie
odbiegaja. Wynika to z odmiennego dziatania reliefu w poréwnaniu z ptaska
powierzchnig ptétna, odrebnych koncepcji twérczych i praktyk warsztatowych,

jak tez z ré6znych celow poszukiwania ostatecznej formuty obrazu.

IV.5 Ornament jako zroédto ,jezyka geometrii”

Obraz 08.09.03 z 2003 r. [il. 127] jest pierwszym reliefem liniowym. Artysta
radykalnie upraszcza kompozycje, eliminujgc ze struktury zarysy figur. Calg

powierzchnie obrazu wypetnia jednolity szereg pasm. Rzad bardzo cienkich

206 C. Barrett, dz. cyt., s. 140.
207 A. Nowacki, Energia barw (2003), [fragment nieopublikowany].
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zielonych listewek umieszczonych w szerokich odstepach buduje rytm osiemnastu
interwatéw, malowanych na przemian czernig i jasnym brgzem. Wewnatrz
interwatéw znajduja sie z6tte ukosne listwy, utoZzone na szerszym boku - w swoim
zwielokrotnieniu tworza wspoélny Kkierunek, wyraznie odchylony od pionu.
Masywno$¢ zoéttych elementéw i czestotliwo$C powtdrzen na plaszczyznie
wzmacnia ich wyrazisto$¢, zwtaszcza w miejscach styku z silnie kontrastujaca
partig czerni. Struktura reliefu przypomina nieco uktad paséw z obrazu Orient IV
Riley, jednak obydwie prace rdznig sie zasada roztozenia koloréw. O ile u Riley
tonacje sie krzyzuja i wzajemne przyciagaja, wywotujagc w oku falujgce smugi,
o tyle w kompozycji Nowackiego diagonale, jak tez ich barwy utoZone s3a
réwnolegle. Powtarzanie na zmiane skoséw i pion6w dezorientuje patrzacego, oko
nie jest bowiem w stanie ogarng¢ catosci obrazu, powstalego z dwoch
naktadajagcych sie na siebie wzoréw o roéznych kierunkach. Nadmierna
czestotliwo$¢ (redundancja) wystepowania regularnych, kontrastujacych ze soba
pasm powoduje w wyniku zbyt duzych obcigzen drogi wzrokowej zaburzenie
percepcji — przy dtuzszym patrzeniu na obraz w oku widza pojawiajg sie drgajace,
faliste ksztatty, tworzgce wyrazne powidoki. W obszarze optyki i teorii percepcji
efekt ten nazwany zostal imieniem brytyjskiego fizyka i neurobiologa Donalda
MacKay’a208, przyczyna jego powstawania wcigz nie jest do konca jasna. Wigze sie
ja m.in. z drobnym mimowolnym tremorem oka, ktére przenosi bodZce skokowo
na zasadzie ,wiaczenia” i ,wylaczenia” (wrazenie to jest pokrewne spojrzeniu
na migajace $wiatto) i tym samym znieksztatca powtarzajace sie na siatkéwce
linie209,

Efekty optyczne w reliefach Nowackiego uwidoczniajg sie przy obserwacji
dzieta z odpowiedniej odlegtosci. Przy zbyt duzym dystansie pojawia sie inna
iluzja: w obrazie 08.09.03 zacieraja sie ksztatty listewek partii srodkowej, a ich
barwy tworza jednolita bragzowa tonacje; wyraznie widoczne pozostajg jedynie
rozszerzajace sie fragmenty czerni przy gornej i dolnej krawedzi podtoza.

Aczkolwiek wywotanie iluzji optycznej nie jest gtownym zamiarem artysty,
powstajacy efekt jest bowiem dla niego nieprzewidywalny, Nowacki bada

wspotdziatanie koloréw, dazy do pelnego zréwnowazenia ptaszczyzny poprzez

208 S, L. Macknik, S. Martinez-Conde, Art as Visual Research: Kinetic Illusions in Op Art, ,Scientific
American”, 20 (2010), nr 1, s. 48-55.
209 Zob.: C. Barrett, dz. cyt, s. 13-14; P. JI. I'peropwu, [1a3 u mo3e. [lcuxos02us 3pumenbHO20
socnpusmus, red. A. Jlypus, B. 3unuyenko, ttum. E. Xomckas;, MockBa 1970, s. 146-149.
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regularny rytm powtarzajacych sie barw. Jego celem jest wywotanie w widzu
emocjonalnego impulsu czy napiecia, przy czym kluczowe sg tu energia, afekty
i namietno$¢, ktére obraz emanuje.

Co zasadniczo odroéznia prace Nowackiego od obrazéw Riley, to Swiadome
wprowadzenie $wiatta jako ich nieodtacznego komponentu. Cienie rzucane przez
listewki tworza w reliefie dodatkowe linie, co jeszcze bardziej zageszcza jego
strukture. Swiatto, zaleznie od kata padania i intensywnosci, wzmacnia lub ostabia
dziatanie poszczegélnych barw, przez co ich relacja znajduje sie w ciagtej
metamorfozie, a wrazenie, jakie obraz wywotuje, moze zmieni¢ sie diametralnie
pod wptywem jednego ruchu reflektora.

Bardziej rozbudowang strukture ma relief 18.09.03, 2003 [il. 128], na ktoéry
sktada sie okoto stu listewek o szerokosci od 3 do 5 mm. Uktad cato$ci wyznaczajg
wieksze listwy umieszczone w réwnych odstepach, ich grzbiety malowane s3
piecioma chtodnymi tonacjami btekitu, zieleni i fioletu w powtarzajacym sie
rytmie. W przerwach pomiedzy podstawowymi listwami mieszcza sie dwie
dodatkowe listewki - szersza i wezsza, uktadane na zmiane w kazdym kolejnym
interwale. Ich uklad barwny nie ma wyraznej zasady, jednak ogranicza sie
do pewnej ilosci statych odcieni, powtarzajacych sie z mniej lub bardziej czytelng
regularnos$cig. Wszystkie interwaty, jak tez boki listew pokrywa jednolity odcien
intensywnej czerwieni, co sprawia, ze w uktadzie paséw powstaje jeszcze jeden,
wizualnie najbardziej zageszczony kolorowy rzad. Swobodna organizacja barw
w obrazie, podobnie jak w reliefie 04.03.03-2, 2003 [il. 119], wywotuje caty szereg
optycznych niuanséw, jednak mniej czy bardziej state powtarzanie kilku
intensywnych tonacji (biaty, Zétty, niebieski, czerwony) nadaje tej kolorowej feerii
stabilnos¢ i wypeinia jg jasnym rytmem. W odréznieniu od Riley Nowacki nasyca
obraz zestawieniem zywych barw, gtéwnie podstawowych, ktére nie wywotuja
wrazenia Swietlisto$ci czy efemerycznosci, a raczej — wskutek tradycji ich
stosowania i gtebokiego zakorzenienia w kulturze - budza skojarzenia
z ornamentyka ludowa.

Asocjacje takie wynikajg z ustawicznego rytmu pionow, ktéry ma swoje
prakorzenie w liczacej tysiaclecia tradycji ornamentu geometrycznego, obecnego
we wczesnych kulturach. Uktad liniowy jest bowiem jednym z podstawowych
schematéw budowy motywu dekoracyjnego, to znaczy jest swoista uniwersalng

forma, ktéra oprdécz czystej funkcji zdobniczej posiada gtebokie konotacje
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symboliczne, jest wyrazem mistycznych czy tez kosmologicznych wyobrazen
cztowieka?10, Pion jako kierunek jest archetypowa forma axis mundi - drzewa
Swiata lub stupa kosmicznego, tacznika pomiedzy niebem a ziemig, dokonujgcego
zarazem zasadniczego podziatu streficznego (czy tez hierarchicznego) na ,gore”,
»Srodek” i,d61"211, Pionowos¢ jest utozsamiana z ruchem ku gorze?212, gora (czy tez
niebo) za$ pojmowana jest jako ideat, ostateczna miara ziemskich rzeczy i wzorzec
Swiata. W konteks$cie dynamicznym kierunek wertykalny wystepuje rowniez jako
sita aktywna (meska), przeciwstawiona postawie pasywnej (zenskiej)?213.
Olbrzymi tadunek znaczen zakodowany w ornamencie przeistacza go
z powierzchownej dekoracji w ukryty przekaz, ktory przedstawia pewne
,Swiatowe formuty bycia”?14, Poprzez rytm i powtdérzenia wzér porusza sie
W wymiarze ,magicznym”, a zarazem osigga jasno$¢ struktury i porzadek?21s,
Wiestaw Juszczak utrzymuje, ze:
ornament stanowi w sztuce te dziedzine, ktora przynalezy bezposSrednio
do ,archaicznej ontologii”, [...] upatrujacej we wszystkich przejawach natury i zycia
(facznie z ludzka naturg i zyciem) wyraznych lub posrednich, niejako refleksowych,
znakoéw hierofanii. Powstanie i réwnolegly z innymi formami sztuki rozwdj
ornamentu zakorzeniony jest w religijnym obrazie $wiata. I rozwoj ten, a takze
trwanie ornamentu mozliwe jest o tyle i tak dtugo, jak dtugo trwa éw porzadek,

w ktérym ,zmyst tadu” sprzegniety jest ze ,zmystem tajemnicy”216.

Ornament liniowy w dziejach historii byl réwniez zwigzany z szeroko
pojetym obszarem obyczajowo$ci. Tak w Europie Zachodniej paski uznawano
za strukture nieczystg, polegata ona bowiem na scalaniu przeciwstawnych, obcych
sobie elementéw - przejawia sie to zwtaszcza w tkactwie, gdzie panuje zakaz

laczenia materiatéw réznego pochodzenia, jak tez barw. Rowniez ze wzgledu

210 JI. BytkeBuy, Hcmopus opnamenma, Mocksa 2008, s. 38.
211 A, Kepinska, Zywiot i mit. Zywiot i chaos jako warto$¢ w sztuce action painting w swietle badari
nad strukturq mitéw i ,swiadomosciq mitycznq”, Krakéw 1983, s. 96-97; M. Eliade, Sacrum, mit,
historia: wybor esejéow, ttum. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1993, s. 78-79.
212 ] E. Cirlot, Sfownik symboli, ttum. I. Kania, Krakéw 2000, s. 315.
213 ], F. Jacko, Struktura symboli wertykalnych a ich rola w komunikacji miedzykulturowej i w
zarzqdzaniu, [w:] Religion in the time of changes, red. E. Klima, £.6dz 2005, s. 178-180.
214 Wedtug Pawta Florenskiego ornament jest ,bardziej filozoficzny niz inne gatezie sztuki
plastycznej, poniewaz przedstawia nie pojedyncze rzeczy i nie indywidualne ich odniesienia, ale
ubiera w naoczno$¢ pewne $wiatowe formuty bycia”. Cyt. za:: P. Sury, dz. cyt,, s. 88-89, 90.
215 Zwigzkéw pomiedzy rytmem (gtéwnie w muzyce i mowie) a praktykami magicznymi we
wczesnych kulturach dopatrywat sie Friedrich Nietzsche. H. Zitko, Rationalisierung im Dienste der
Tradition. Ornament und Serie in der Kunst der Moderne, [w:] Ornament und Abstraktion..., s. 57-59.
216 W. Juszczak, dz. cyt., s. 54; zob.: W. Batus, dz. cyt,, s. 26.
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na rzucajacg sie w oczy wyrazisto$¢ ubrania w paski staja sie oznaka wykluczenia

lub transgresji. Wedtug Michela Pastoureau:
W $redniowieczu widziano w pasiastych tkaninach materie diabelska,
a spoteczenstwo nowozytne dtugo uznawato je za atrybut ludzi zepchnietych na sam
dot drabiny spotecznej (niewolnikéw, stuzacych, marynarzy, galernikéw). Dopiero
w epoce romantyzmu paski na ubraniu zaczynajg traci¢, cho¢ nie do konca, swdj
degradujacy charakter, konkurujg z nimi od tej pory paski innej natury, niosace
z sobg nowe idee: wolnosci, mtodosci, uzywania zycia i humoru. Dzisiaj oba te

systemy wartos$ci wspoétistniejg?17.

Zdecydowanie pozytywniej wzor liniowy funkcjonuje natomiast w tradycji
japonskiej — nieprzypadkowo wiec liniowe reliefy Nowackiego spotkaty sie w tym
kraju z tak zywym odbiorem. Pasiaste wzory pojawiajq sie w Japonii zwlaszcza
w kobiecych kimonach i majg specjalne znaczenie. W erach Meiwa (1764-1772)
i Bunka-Bunsei (1804-1829) szczeg6lng popularno$¢ w modzie zyskaty paski
pionowe, postrzegane w ramach estetyki iki. Wedtug tej mys$li linie rownolegte,
ciggnace sie w nieskonczonos$¢, nigdy sie nie schodzac, najlepiej wyrazajg idee
relacyjnosci i postawy wyrzeczenia wobec zalotnoSci. Japonski filozof Shuzo Kuki,
zglebiajac istote pojecia iki, przenikliwie opisat wizualne dziatanie pasm
wertykalnych:

Dlaczego pionowe paski sa bardziej iki od paskéw poziomych? Jedng przyczyna jest

fakt, ze tatwiej odnies¢ wrazenie rownolegtosci, kiedy patrzymy na linie pionowe.

Usytuowanie naszych oczu w linii poziomej utatwia S$ledzenie réwnolegtosci

utworzonej przez biegnace obok siebie linie pionowe, poniewaz punkt odniesienia

dla postrzegania relacji réwnoleglosci usytuowany jest w poziomie. Wzrok nasz,
majac punkt odniesienia umiejscowiony w poziomie, musi wykona¢ pewien wysitek,
aby odebra¢ wrazenie rownolegltosci, jakie stwarzajg proste réwnolegte wykreslone
poziomo jedna pod druga. Inaczej mdéwiac, usytuowanie naszych oczu sprawia,

Ze zazwyczaj wyrazniej postrzegamy relacje przestrzenne obserwowanych

obiektow, jezeli usytuowane sa w poziomie. Z tego samego powodu dwie pionowe

linie réwnolegte odbieramy jako pozostajace w pewnej opozycji wobec siebie,
podczas gdy w przypadku réwnolegtych paséw poziomych mamy wrazenie
ciggtosci. To wtasnie nadaje pionowym pasom cechy, dzieki ktérym lepiej nadajg sie

do oddania relacyjnosci.

217 M. Pastoureau, Diabelska materia: historia paskow i tkanin w paski, ttum. M. Ochab, Warszawa
2004, s.9.
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Oprdcz tego z pewnoscig warto zwrdci¢ uwage na inny jeszcze powdd, a mianowicie
site cigzenia. Paski poziome niosg3 w sobie ciezar geologicznych warstw,
nieporuszonych pomimo sity cigzenia. Paski pionowe natomiast majg lekko$¢
drobnego deszczu lub ‘witek wierzbowych’ opadajacych ku ziemi sitg ziemskiego
przyciagania. Wiaze sie z tym efekt wizualny - obiekty widziane w polu paskéow
poziomych sprawiaja wrazenie, jak gdyby rozciagaty sie wszerz i wydaja sie szersze,
za$§ w przypadku paskéw pionowych wodzimy za nimi wzrokiem z géry na dét,
co sprawia, ze robig wrazenie wezszych. [..] maja takze wiecej lekkoSci

i wyrafinowania?18,

Japonska wyktadnia estetyczna niezwykle trafnie opisuje oddzialywanie
struktury pionowych pasm, w czym zdumiewajaco pokrywa sie z wizualnymi
dociekaniami artystéw op-artu - wystarczy powotac sie tu na przywotany wyzej
fragment rozwazan Josefa Albersa. Swiadczy to o pewnej uniwersalnosci
i ponadczasowos$ci rozumienia i postrzegania najprostszych struktur wizualnych
opartych o wzory geometrii.

Wobec chaosu i leku panujacych w Swiecie zewnetrznym poszukiwanie
spokoju i tadu, osigganych w ornamencie przez abstrahowanie obrazu natury, lezy
u podstaw potrzeby tworzenia. Wilhelm Worringer, ojciec teorii sztuki
bezprzedmiotowej, juz w 1908 r. okre$la ja jako Abstraktionsdrang [potrzeba
abstrakcji], przeciwstawiajac ja tendencji Einfiihlungsdrang [potrzeba empatii],
wigzacej sie z obserwacja i nasladowaniem przyrody?1°. Dazenie do abstrakcji
w cztowieku probuje wuzasadni¢ jego psychiczng i intelektualng natura,
pragnieniem pokonania leku przed swiatem:

zwykta linia i jej przedtuzenie zgodnie z geometryczng prawidtowo$cia musiaty

zaniepokojonym niejasnoscia i pogmatwaniem zjawisk ludziom oferowac

najwieksza szanse uszcze$liwienia. Ostatnie pozostatosci zyciowych kontekstéw

i uzaleznien zostaly tu bowiem wymazane, osiggniety zostal najwyzszy stopien

formy absolutnej, najczystsza abstrakcja220.

W  odwotaniu do Worringera zwigzek geometrii z poczatkiem

transcendentalnym ttumaczy Grzegorz Sztabinski:

218 S, Kuki, Struktura ‘iki’, ttum. H. Lipszyc, Krakéw 2017, s. 78-81.
219 Zob.: M. Briiderlin, dz. cyt, s. 18; W. Worringer, Abstraktion und Einfiihlung. Ein Beitrag zur
Stilpsychologie, Miinchen/Ziirich 1987, s. 47-49, 78-79.
220 W. Worringer, dz. cyt., s. 54-55.
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Linia prosta w zasadzie nie wystepuje w przyrodzie. Cztowiek pierwotny, kreslac
taka linie, zdawat sobie sprawe z jej niezaleznosci od praw organicznych. Wiedziat,
ze wykonuje co$ wykraczajacego ponad to, co Zyje, co$, co nie jest biologiczne, cos,
co nie zawiera zadnego przedstawienia zycia. Nic wiec dziwnego, Ze polaczyt
z owymi liniami prostymi i tworzonymi z nich figurami swe odczucia religijne.
Zaréwno bowiem owe linie i figury, jak odczucia absolutu byly zewnetrzne,
transcendentne wobec oddziatujgcej na zmysty przyrody. W obu przypadkach $wiat
zjawisk wzrokowych zostawat przekroczony. Powstawalo wiec prze$swiadczenie
o analogii istniejacej miedzy elementami geometrycznymi a tym, co boskie,
konieczne. Geometria wiec, jeszcze zanim zaczeta stuzy¢ celom praktycznym, zanim
uksztattowata sie jako nauka, pehita funkcje semantyczne - stanowita dla cztowieka

ucieczke od niepokoju i wyrazata odczucie transcendencji, boskos$ci, absolutu?21.

W obliczu kryzysu dekoracji i ornamentalnosci, zapoczatkowanego w XIX
wieku i ogtoszonego przez Aldolfa Loosa w rozprawie Ornament und Verbrechen
(1908), rozwazania Worringera (Abstraktion und Einfiihlung, 1908) staly sie
czescig teoretycznych podwalin powstajgcego nurtu sztuki bezprzedmiotowej.
Pierwsi tworcy malarstwa abstrakcyjnego zbagatelizowali i odrzucili jednak
kategorie ornamentu, kojarzonego z powierzchowng dekoracyjnos$cig i martwa
tradycja, dazyli bowiem do wypracowania nowego jezyka czystych barw i form,
ktére miaty wyraza¢ ,ponadzmystowg wewnetrzng tres¢” (Kandinsky) lub tez
,malarskie odczuwanie” (scusonucHoe owyuwenue, Malewicz)?22. Tymczasem
teoretyczna zbiezno$¢ i formalne pokrewienstwo ornamentu ze sztuka
bezprzedmiotowa wydajg sie by¢ o wiele gtebsze, ich pierwotna wspotzaleznos¢
wynika bowiem z dwubiegunowych tendencji z pierwszej potowy XX w.:
im rzadziej wystepowaty formy dekoracyjne, tym bardziej rozwijata sie sztuka
abstrakcyjna, z drugiej za$ strony, im bardziej sztuka abstrakcyjna precyzowata
swojg formute, tym wyraZniej zblizata sie ona ku ornamentowi?23,

Abstrakcji geometrycznej nie sposob zatem traktowa¢ w oderwaniu
od tysiacletniej tradycji motywow geometrycznych?24, ktéore to w S$lad

za Worringerem réwniez Pawetl Florenski i Ernst Gombrich uznajg za pierwotna

221 G. Sztabinski, Dlaczego geometria? Problemy wspétczesnej sztuki geometrycznej, L.6dz 2004, s. 44.
222 M. Briiderlin, dz. cyt, s. 18; P. Sury, dz. cyt,, s. 88-89, 98-100.
223 Por.: M. Briiderlin, dz. cyt,, s. 17; H. Zitko, dz. cyt,, s. 57.
224 70b.: W. Rotzler, dz. cyt,, s. 16.
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forme ornamentu?25, Sztuka bezprzedmiotowa spotyka sie z t3 spuscizng
zwlaszcza wowczas, gdy dazy do wyrazenia tego, co uniwersalne,
ponadindywidualne (Mondrian) czy ponadzmystowe. Nierzadko malarstwo
abstrakcyjne nieSwiadomie czerpie z tradycyjnych schematéw i estetyk,
zakorzenionych w ornamencie. Pozbawione wymiaru symbolicznego, pozostaje
ono jednak ciggle no$nikiem pozornie ukrytych tresci i - podobnie jak ornament -
wyprowadza poza to, co widzialne.

»Wizualisci - jak pisal Andrzej Turowski - zakwestionowali filozoficzna
tradycje abstrakcji, kierujac uwage ku fizjologii i psychologii widzenia. To jedno
z bardziej brzemiennych w konsekwencje peknie¢, jakie zaszty w sztuce w potowie
XX wieku”226, ArtySci op-artu pozbawili tresci wiasne odwotania do ornamentu -
stat sie on jedynie wizualnym efektem, strukturg, ktéra nie niosta w sobie ani
ideowych przestanek, ani checi powrotu do uniwersalnych znaczen. Nowacki,
Swiadomy ograniczen i zwodniczo$ci drogi op-artu, intuicyjnie siega w swoich
pracach do oryginalnej spuscizny ornamentu i wykorzystuje jej ponadczasowy
archetyp, ktérego - niezaleznie od réznych tradycji - poszukiwali
w idealistycznych koncepcjach tworcy awangardy, dazac do odkrycia
niezmiennych prawd rzeczywisto$ci i odnalezienia porzadku w chaosie.
W tropieniu poczatkdw geometrycznego znaku - linii czy kwadratu - Nowacki
odnajduje wartoSci lezace u Zrodet rozwazan Worringera. Artysta wyksztatca
forme obrazu, w ktérej imaginarna przestrzen czystego wrazenia nie ogranicza sie
samg wizualnos$cia, lecz siega pierwotnych korzeni i potrzeb sztuki. Staje sie
jezykiem komunikacji, ktéry porusza najglebsze, nieuswiadomione poktady
ludzkiego mys$lenia. ,Komunikacja taka - jak szerzej opisuje to Sztabinski - [...]
pozwala mi odkry¢é w zgeometryzowanym wytworze innego cztowieka co$
z najgtebszych poktadéw mojego umystu, mojego Ja"2%2’. Tozsamy z tym
doswiadczeniem wydaje sie by¢ uniwersalny moment ,uszczesliwienia”, ktérego
Gafdner doznaje w obcowaniu z dzietami Nowackiego:

Poprzez to harmonijne wspotistnienie biegunowych fenomendéw - struktury

i barwy, ptyngcego rytmicznie ruchu i surowej symetrii, cielesnej materialnosci

i niematerialnej intensywno$ci, uczucia leku i euforii - dzieta Andrzeja Nowackiego

umozliwiaja nam doswiadczenie - by uzy¢ tu tadnego, staroSwieckiego okreslenia

225 P, Sury, dz. cyt,, s. 91.
226 Cyt. za:: M. Poprzecka, Przypomnienie opartowskiej sukienki, ,Art & Business”, 2009, nr 6 (,Atlas
Sztuki 40”), s. nlb; http://www.atlassztuki.pl/pdf/katalog_46.pdf (data dostepu: 24.04.2022).
227 (. Sztabinski, dz. cyt,, s. 53.
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psychologa sztuki Theodora Lippsa - ,potencjatu uszczesliwienia”. Lub - by wyrazié¢
to inaczej, raz jeszcze siegajac do Wilhelma Worringera (przy czym pojecie ,ludy”
nalezatoby zastapi¢ pojeciem ,artysta”): ,Wartos¢ dzieta sztuki, to, co okreslamy
jego pieknem, zasadza sie, najogdlniej moéwigc, w jego potencjale uszczesliwienia.
Ow potencjal uszcze$liwienia pozostaje oczywiscie w Kkauzalnym zwigzku
z zaspokajanymi przezen potrzebami psychicznymi. [..] Ludy zgnebione
gmatwaning powigzan i zmienng gra zjawisk Swiata zewnetrznego odczuwaly
przemozng potrzebe spokoju. Mozliwo$¢ doznania uszczesliwienia, ktérego szukaty
w sztuce, nie polegata na zanurzeniu sie w rzeczach $wiata zewnetrznego i w nich
rozsmakowaniu, lecz na wydobyciu pojedynczej rzeczy z jej dowolnosci i pozornej
przypadkowosci, na jej uwiecznieniu poprzez zblizenie do form abstrakcyjnych

i odnalezieniu w ten spos6b miejsca spokoju w amfiladzie zjawisk”228,

Pomimo tak gtebokich zwigzkéw twdérczosci Nowackiego z pierwotnym,
obecnym w ornamencie znaczeniem geometrii, prostota liniowego wzoru jego prac
dziata niekiedy jak powierzchowna, dekoracyjna powtoka. Wrazenie to odnosi sie
zwlaszcza do reliefébw o matym formacie (48x48, 54x54 cm). Redukcja
ptaszczyzny obrazu i czestotliwosci rytmu listewek ostabia efekt optyczny.
Poszczegblne barwy stajg sie bardziej uchwytne dla oka, ktére ich uktad i relacje
postrzega na ptaszczyznie materialnos$ci. Jednak wtasnie te jasno skomponowane,
niewielkie reliefy sg dla artysty polem swobodnego eksperymentu i obszarem
eksploracji nowych rozwigzan kompozycyjnych. Artysta wyprobowuje tu inne
sposoby tworzenia rytmu — poprzez wariacje uktadu elementéw czy rozbijanie
jednolitego szeregu linii. Jest to zatem punkt wyjsScia i Zrédto pomystow
w krystalizowaniu koncepcji relieféw o wiekszej skali. W strukturze pionowej
pojawiaja sie potéwkowe odcinki listewek. Tworza one dwa réwne poziome rzedy,
przebiegajac przemiennie w gornej i dolnej cze$ci obrazu. Niekiedy uktadajg sie
wobec siebie w ukosie, tworzgc parami kat rozwarty - powielany w jednym
kierunku lub przebiegajgcy symetrycznie ku centrum obrazu [np. 27.10.05, 2005,
il. 129]. Rytm wspo6ttworzg barwy - rozbijaja dtuzsza listwe na pét, wyznaczajac
poziome szeregi. Wystepowanie na zmiane dwoch tonacji - niejako na wzor
szachownicy - tworzy wrazenie przesuniecia wzgledem siebie pasm gornej i dolnej
partii obrazu [21.11.05, 2005, il. 130]. Prace te stylistycznie w sposob szczegolny

zblizajg sie do rozwigzan podejmowanych przez niektorych niemieckich artystow

228 H. Gafdner, Wzory relacji..., s. 30.
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z obszaru sztuki konkretnej, budza skojarzenia zwtaszcza z twérczosScig Glintera
Fruhtrunka i Horsta Bartniga, budujagcych swe kompozycje na odchyleniach
i przecieciach regularnego uktadu liniowego.

Maksymalnym spojeniem ,ornamentu linii” z nieograniczong przestrzenig
iluzyjnego oddziatywania barw charakteryzujg sie reliefy artysty z przelomu lat
2010-2011. W odroéznieniu od pierwszych kompozycji liniowych rezygnuja
z prostoty i bezposrednioSci uktadu [np. 24.10.10, 2010, il. 131]. W interwatach
podstawowego rzedu listew artysta umieszcza bardzo cienkie listewki (od 1 do
3 mm szerokosci), po kilka w kazdej przerwie, w niezwykle matych odstepach -
w reliefach o wymiarach 96x96 lub 99x99 cm wykorzystuje prawie 200 réznych
listewek. Partii podtoza nie maluje juz jednolicie, lecz kazdej przerwie pomiedzy
listewkami nadaje osobne tonacje, ktére powtarza nieregularnie na catej
powierzchni — w obrazie pojawiajg sie zatem kolejne elementy barwne. W podobny
sposéb maluje tez gorne krawedzie cienkich wewnetrznych listewek, za$ grzbiety
listew podstawowych pokrywa precyzyjnie powtarzajacym sie zestawem odcieni -
regularne kolorowe pasma dyskretnie utrzymuja wizualng stabilno$¢ -calej
kompozycji. Boczne strony listew malowane sg w jednej tonacji, dzieki czemu
obserwowany pod katem relief cechuje jednolita kolorystyka. Zywiotowe dziatanie
koloréw objawia sie za$ przy ogladzie obrazu od frontu - pod wpltywem skrajnego
zageszczenia linii i tonacji o ograniczonej palecie, efektu $wiattocienia, refleksow,
jak tez kontrastu rownoczesnego wzrok widza pograza sie w nieustajacej ruchliwej
grze uwolnionych, czystych barw, w ktérej ginie catkowicie poczucie rzeczywistej
gtebi. Przestrzenna forma reliefu zatraca sie w iluzji barwnej. Bez wnikliwej
obserwacji z bliska nie sposob zlokalizowa¢ Zadnego elementu kompozycji,
stabilna akomodacja oka jest tu wrecz niemozliwa. Plastyczno$¢ reliefu i rézne
wysokoSci listewek pozwalaja na nieustajgce ukrywanie i odkrywanie kolejnych
kolorowych niuanséw, przez co obraz postrzegany jest w ciggle nowych,
niepowtarzalnych ujeciach, zaleznych od Swiatta oraz perspektywy widzenia.
Chaotyczna wielo$¢ linii roéznej szerokoSci i tonacji dominuje tu nad
uporzagdkowanym uktadem podstawowych listew. Obecno$¢ w obrazie tych
ostatnich - niezbedna, lecz niejako ukryta - nie wywotuje wrazenia regularnej
redundancji barw, nie stwarza tak charakterystycznej dla reliefow artysty
optycznej iluzji falujacych smug (efekt MacKay’a). Kolorowy rytm subtelnieje,

nie budzi juz tak oczywistych skojarzen z porzadkiem ornamentalnym, oddaje gtos
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barwie, ktéra w szybkim, skoncentrowanym przebiegu linii emanuje petnie swej

energii.

IV.6 W nieskonczonosci barwnej przestrzeni - Wojciech Fangor

O tym, Ze wizualizm moze by¢ nie celem, lecz Srodkiem, nie racjonalnym
mechanizmem pobudzajacym oko, a jezykiem oddajacym sugestywne wewnetrzne
tresci, przekonuje tworczos¢ Wojciecha Fangora. Jak pisze Kowalska:

Przejmujacej i intensywnej magii oddziatywania kregéw w obrazach Fangora,

naukowa analiza barw i ksztattéw nie jest w stanie wyjasnié. Latwiej jest to uczyni¢,

powotlujac sie na odwieczna, zachowang w najodleglejszej, przedhistorycznej
tradycji i przekazywang z pokolenia na pokolenie, magiczng symbolike ksztattu kota

[...]- Krag, koto, ma w odczuciu ludzkim do dzi§, nie wiedzie¢ jaka droga

odziedziczong po przodkach, moc sakralng?29,

Wyjatkowos¢ tego zjawiska Kowalska tlumaczy tesknota artysty
za absolutem i utopijnym ideatem - tesknota, ktéra ,ma wiecej wspdlnego
Z marzeniem o tajemnicy, nieskonczono$ci i irracjonalnym odczuciu
nieprzekraczalnego obszaru sacrum [...] niz z ratio fizjologicznego, optycznego
doznania”239.

Zbiezne poglady i obszary poszukiwan buduja ciekawg przestrzen dialogu
tworczosci Fangora i Nowackiego. Operujace roznym jezykiem form i tworzone
w innych technikach obrazy obu artystow maja jednak wspolng poetyke. Urzekaja
pulsacja barw, powstajacg jako efekt dziatania kontrastéw, oraz iluzyjnym ruchem
konturéw i form - u Fangora sg one nieostre i zamglone, ptynnie rozchodza sie
odsrodkowo i skupiajg dosrodkowo w wirujacym tancu; u Nowackiego — wyrazne
i klarowne, zacierajace sie w intensywnej grze tonacji barw i §wiattocieni. Tetnigce
zyciem i energig kompozycje wydajg sie przekracza¢ wtasne granice i rozszerzac
na otaczajaca je przestrzen, jak gdyby byly ledwie wycinkiem niekonczacej sie
catosci. Ptaskie obrazy Fangora tworza iluzje gtebi, w ktorej figury unosza sie,
rosng i kurcza, w przestrzennych reliefach Nowackiego porzadki optyczny
i rzeczywisty przenikaja sie ze sobg, zacierajgc granice miedzy iluzjg i realng

obecnos$cig elementow tréjwymiarowych. Prace obu artystéw cechuje niezwykty

229 B. Kowalska, Fangor - malarz przestrzeni, Warszawa 2001, s. 116.
230 Tamze, s. 135.
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pietyzm wykonania i wrazliwo$¢, a takze otwarto$¢ na improwizacje i dyktat
intuicji.

Znaczna cze$¢ realizacji obu twolrcoOw ogranicza sie w swej palecie
do nielicznego zestawu przenikajgcych sie barw. Artysci dobierajg je, kierujac sie
intuicjg, doznaniami emocjonalnymi i wlasnym doswiadczeniem, w oderwaniu
od wiedzy teoretycznej. Nowacki, polegajac na wewnetrznym wyczuciu,
w wiekszoSci powstatych prac stwarza substraktywnga harmonie barwnej triady,
zestawiajac jej state komponenty.

Miekkie przejScia gradacji barwnych nadaja obrazom Nowackiego
Swietlisto$¢, obecng réwniez w obrazach Fangora. Centralna o$§ w reliefach
Nowackiego tworzonych od 2004 r. przybiera niekiedy forme szerokiej smugi,
ktéra rozptywa sie na grzbietach listewek poziomg gradacja barwnego sfumato
[np. 27.04.04, 2004, il. 132]. Kolory sg zgrupowane, a ich relacja ogranicza sie
do kilku tagodnie przenikajacych sie tonacji. Barwne pasmo przebiega przestrzen
obrazu niczym strumien $wiatta, skupia energie kompozycji w samym jej centrum.
Oprocz ruchu wertykalnego wyznaczonego uktadem listew, w obrazie pojawia sie
wewnetrzna dynamika poziomych przejs¢ barwnych. W zaleznosci od tego, czy
gradacja koloréw pokrywa goérne krawedzie nizszych lub wyzszych listewek,
jej efekt narasta badz stabnie pod wplywem os$wietlenia, co z kolei wywotuje
wrazenie zréznicowanej gtebi reliefu. Cieniowanie ewokuje promieniste sfumato
i iluzje Swietlng. Artysta w swoich pracach nie dazy jednak do przedstawienia
Swiatlta jako zjawiska fizycznego lub tez efektu optycznego. Zainteresowany
dziataniem barw, poszukuje on wytgcznie sposobu wydobycia ich energii poprzez
wzajemng interakcje.

W reliefach o strukturze symetrycznej Nowacki nierzadko wprowadza
gradacje barw. Kolorowe wertykalne listwy, przetamane w potowie w kat otwarty,
rozchodza sie od$rodkowo, tworzac w miejscu pekniecia stup barwnego Swiatta.
Emanuje go rozwarta wewnatrz obrazu waska szczelina o ksztatcie rombu, ztozona
z odcinkéw ukos$nych listewek. Powielone poziomo listewki poteguja wydzwiek
figury centralnej na catej powierzchni reliefu [np. 10.02.08, 2008, il. 133]. W innych
pracach uktady romboidalne zwielokrotniajg sie - przyjmuja forme regularnego
motywu, osadzonego w strukturze liniowej. Artysta akcentuje rytm tych figur,
budujac je z kawatkéw listew, utozonych na szerszym boku. Jednolity rzad

wydtuzonych rombéw tworzy w Srodkowej partii obrazu strefe dominacji jednej
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barwy, ktéra poziomg smugg rozchodzi sie wsréd kontrastujacych z nig odcieni
[16.11.07,2007,il. 134].

Swietliste promieniowanie abstrakcyjnych ptécien Fangora z lat 1957-1976,
jak tez relieféw liniowych Nowackiego animujg odbiorce, nawigzujg z nim intymny
dialog i wywotujg silne sugestywne doznania, mozliwe jedynie w momencie
rzeczywistego obcowania z dzielem - jednostkowego, niepowtarzalnego
spotkania. Dziatajg otwarcie na jazn i zmystly, przyciagaja niemal magnetycznie
wzrok widza, ozywione bezposrednim kontaktem. Szczegdlnie podatne
na zmienno$¢ percepcji w czasie i przestrzeni, obrazy te generuja nieustannie
nowe postrzeganie i nowa interpretacje, pobudzaja wrazliwo$s¢ patrzacego,
tesknote za niepoznanym, odwotujg sie bardziej do wewnetrznej intuicji
niz $cistego rozumowania?31,

Osiagniecie najwyzszego tetna barwnej wibracji u Fangora dokonuje sie
za sprawa kolorowych kontrastéw, rozchodzacych sie w ptynnych sfumato
lub energicznych ,pointylistycznych” zderzeniach. U Nowackiego wystepuje
rOwniez intensywny wielokierunkowy rytm ksztattow, zaburzen linii prostej
w rozbudowanym uktadzie wygiec¢ i katéw. W miejscu lateralnego wspétdziatania
réwnolegtych barwnych pasm pojawia sie gesty zygzak - umieszczony pomiedzy
pionowymi listwami, przylegajac do nich, tworzy trojkatne pola jednej tonacji.
Powielone w poziomie wywotuja one wrazenie ruchliwej kolorowej fali, ktéra
rozposSciera sie w obrazie niuansami gradacji. Kanciaste figury w kazdym kolejnym
reliefie sktadaja sie niby w kalejdoskopie w coraz to nowe, wyjatkowe konstelacje.
Surowa struktura zaciera sie, owiana mglista powtoka promieniujgcych barw.
Gre odcieni ozywia moment bezposredniej percepcji, relief ogladany w ruchu,
z réznych stron, mieni sie drgajacymi przeblyskami - tamane uktady listewek
w jednej czeSci obrazu stopniowo znikaja za wyZszym pionowym rzedem,
aby nieoczekiwanie objawi¢ sie w drugiej jego czesci lub otworzy¢ na nowo przy
zmianie kata widzenia.

Pewne paralele z kompozycjami o faliScie, pulsacyjnie przebiegajacych
pasmach barwnych Fangora mozna odnalez¢ w pracach Nowackiego z lat 2007 -
2009, gdzie kanciaste, famane pasma w interwatach pionowych artysta zastepuje

podtuznym ksztattem tuku, w postaci delikatnie wygietej, cienkiej listewki. Ptynne

231 Por.: S. Szydtowski, Wojciech Fangor: przestrzen jako gra, [katalog wystawy], red. K. Stefaniak,
Krakéw 2012,s.116-133.
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linie nadajga kompozycji wyraz subtelnosci - barwy obtych form tagodnie
przeciekaja jedna w druga, oko podaza za ich nie$piesznym kolistym ruchem.
Obserwujac powtarzajacy sie w reliefie przebieg linii falistych, wzrok widza,
w daremnej prébie skoncentrowania i lokalizacji ksztattu, zatraca poczucie
rzeczywistego uktadu prostych pionow. Wszystkie linie wydajg sie drgac i falowac,
zmienia sie nieustannie wrazenie ich wzajemnej relacji i kata pochylenia. Ta jawna
dominacja ptynnych, obtych form nadaje obrazowi charakter bardziej zmystowy,
wymykajacy sie spod surowego rygoru szeregéw wertykalnych i kierunkow
prostych. Nieoczekiwane zlagodzenie ksztattéw przydaje pracom Nowackiego
innego, nieznanego dotychczas wymiaru liryzmu.

Wyrafinowana gra pomiedzy linig prosta i linig biegngca po tuku szczegélnie
wyraznie dochodzi do gtosu w obrazie 18.03.08 z 2008 r. [il. 135]. Pomiedzy
podstawowe piony artysta wprowadza nizsze listewki w ksztatcie fali - kazda para
listew, biegnagc rownolegle, stwarza zarysy szerszej sinusoidy, malowanej
na przemian bielg lub czernia. Tonacje zieleni i czerwieni pokrywaja odpowiednio
grzbiety pofalowanych i prostych listew, rozbijajgc kontrast achromatyczny -
nasila sie on wylacznie w partiach wzrostu amplitudy falistego pasma. Efekt
ruchliwego sfumato jest tu szczegélnie uzalezniony od sposobu os$wietlenia:
w cieniu zanika bowiem wydZwiek bieli, ostabiajgc intensywnos$¢ kontrastu. Chcac
wzmocni¢ w obrazie dziatanie bieli, artysta wprowadza jg na szerszych bokach
listew w miejscach ich przylegania do biatego tta. Boki listew flankujace partie
czerni za$ maluje na czarno. W ten sposéb listwy ogladane pod katem wypeinia
naprzemienna wariacja barw, powodujac jeszcze wieksza zmiennos¢
w catoSciowej percepcji obrazu.

W niektérych powstatych woéwczas pracach Nowacki rezygnuje catkowicie
z linii pionowych, strukture reliefu ksztattuja wytacznie tuki wygietych listewek.
W obrazie zatraca sie rygor kwadratu, ztamany dziataniem obtych ksztattow.
Artysta jednak stosunkowo szybko porzuca podobne eksperymenty, powraca
do regularnej siatki pionéw, w Kktérej umieszcza coraz drobniejsze poétuki.
Migdatowate formy zaczynaja sie mnozy¢ - nanizane na centralng o§ pionows,
rozchodza sie odsrodkowo kolejnymi pottukami, niczym kregi na wodzie
[np. 06.09.09, 2009, il. 136 a]. OdSrodkowo biegng rowniez przejscia tonalne
na bocznych krawedziach listew, tworzac fascynujaca gradacje barw [il. 136 b].

Kazdy bok listwy artysta maluje inng tonacja, przez co obraz zmienia sie wraz

113



z perspektywa ogladu - przemieszczajac sie i zmieniajac kat widzenia, widz
sukcesywnie odkrywa poszczegdlne barwy. Skomplikowane przemienne sploty
odcieni przenikajg sie w rozmaitych konfiguracjach i nadajg obrazowi niezwykia
Swietlistos¢, za$ ostre, namacalne formy wydaja sie rozprasza¢é w barwnym
drzeniu.

W tworczosci Fangora i Nowackiego pokrewna jest idea wiaczenia
do malarstwa relacji czasoprzestrzennych poprzez nadanie istotnego znaczenia
realnemu miejscu obcowania z obrazem, miejscu, w ktérym widz porusza sie
i zmienia kierunek obserwacji, chcac mozliwie najpeiniej uchwyci¢ cato$¢. Ponadto
obaj arty$ci daza do spotegowania efektu przestrzennej iluzji emanujacej
z powierzchni obrazu - Fangor okre$la ja mianem ,pozytywnej przestrzeni
iluzyjnej”, Nowacki za§ - ,wymiarem imaginarnym”?32. Zainteresowania obu
twércow wykraczaja jednak daleko poza problemy fizjologii widzenia czy tez
iluzyjno$ci malarstwa, postrzeganych zaledwie jako Srodek wyrazu. Tropig oni
obszary doznan, poruszajac sie na pograniczu intuicji i racjonalnosci, aby poprzez
obecng w obrazach energie Swiatta i barw wywola¢ w widzu emocjonalne
»Zachwycenie”. Rozwazania Stefana Szydtowskiego o pracach Fangora mozna
odnie$¢ prawie dostownie do twoérczosci Nowackiego:

Teraz wazna jest nie ptaszczyzna obrazu, ale realna przestrzen, w ktérej znajdujemy

sie wobec obrazu, ktory prowokuje do penetracji niepowtarzalnych relacji miedzy

formg, kolorem i $wiattem. Ten sam obiekt materialny staje sie za kazdym razem
innym obrazem, gdyZz nie sposéb zblizy¢ sie do niego dwa razy t3 samg droga

i w tym samym tempie. Ta wtasciwos¢ obrazéw Fangora - obrazéw umownie

nazywanych kotami, falami, obrazéw ameboidalnych i amorficznych, gdzie

rozproszone przej$cia koloru w kolor wprawiaja nas w zaktopotanie, ich otwartos$¢

i nieokreslono$¢, niejasno$¢ i niepewnos¢, pozwala uzyskiwaé rzeczywisty kontakt

z zyciem. Wojciech Fangor ozywit obraz, w kontakcie z widzem obraz Zyje wlasnym

zyciem, ktore przez zaskoczonych krytykéw zostato nazwane immanentng wibracja

i kinetyka. Problemem, ktéry zostat tu postawiony, nie byla iluzyjnos¢ malarstwa,

nie chodzilo o to, jak przekroczy¢ granice iluzji, jak przyblizy¢ sztuke

do rzeczywistoSci; zostal tu postawiony problem innej iluzji, problem, ktéry swoim
pojawieniem znosil program modernizmu i awangardy przekraczania granicy sztuki

i zycia233,

232 Por.: B. Kowalska, Fangor - malarz przestrzeni..., s. 105; A. Nowacki, Energia barw, [w:] Widzie¢
jasno...,s. 11.
233 S, Szydtowski, Wojciech Fangor: przestrzen..., s. 124.
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IV.7 Wibracje liniowych struktur - Carlos Cruz-Diez, Yaacov Agam,

Jan Ziemski

Stawianie coraz wiekszego akcentu kompozycyjnego na pojedynczych
elementach wpisanych w jednolity rzad listew prowadzi Nowackiego ku nowym
eksperymentom. W obrazie pojawiajg sie osobne figury, ktére nie maja swojego
konstrukcyjnego ,szkieletu” w tkance reliefu, powstaja jakby ponad jego struktura.
Zarysy tych figur sktadajg sie w cato$¢ z odcinkéw linii malowanych na gérnych
krawedziach listewek, przebiegajacych na réznych poziomach. Pierwsze tego typu
rozwiazanie pojawia sie w reliefie 31.03.10 z 2010 r. [il. 137] - malowany kwadrat,
ustawiony na jednym ze swych naroznikdéw, poszerza, a zarazem obramowuje
rozchodzacy sie z centrum obrazu ksztalt migdatu, nadajac kompozycji
monumentalng powage i skupienie.

Kolorowe kompozycje Nowackiego sktadajace sie z wielo$ci figur moga by¢
przedmiotem niezwykle ciekawej konfrontacji z tworczoScia wenezuelskiego
artysty Carlosa Cruza-Dieza, jednego z pionieroOw op-artu i sztuki kinetycznej.
Za pozorng bliskoscig formalng ich prac kryja sie nie do pogodzenia réznice
pogladéw, metod i koncepcji poszukiwan twoérczych. Obaj arty$ci postuguja sie
forma reliefu i buduja kompozycje z pionowych listew. Pierwsze podobne
realizacje Cruza-Dieza siegaja 1959r., rozwijane w ciggu kilku kolejnych
dziesiecioleci w serii prac pod wspdélng nazwa Physichromie. Celem
wenezuelskiego artysty jest przekroczenie tradycyjnego medium malarstwa
i wyjScie poza ptaszczyznowos$¢ obrazu tak, aby przedstawienie, pozbawione
Sladow narracyjnos$ci i skrajnie oczyszczone, naktanialo widza do zywej,
nieskrepowanej interakcji. Dazy on do dzieta, ktére zamiast nasladowact
rzeczywisto$¢, zamyka¢ w sobie jej wycinek lub wrazenie chwili, rozgrywa sie
w realnej przestrzeni i czasie oraz aktywnie komunikuje sie z odbiorca. Artyste
interesuje dziatanie barwy rozumiane jako trwajace i rozwijajace sie wydarzenie
Swietlne, ktére poprzez zmyst wzroku prowokuje w widzu instynktowny
emocjonalny odzew. Relief stuzy do wydobycia autonomii oddziatywania barwy
w przestrzeni, za$ strukture liniowg Cruz-Diez traktuje jako swoistg ,putapke dla
Swiatla” (trap for light). Materialno$¢ dzieta, jego wymiary, kompozycja, a nawet
dobor kolorystyki nie niosg ze soba zadnych konotacji, wrecz sa dla artysty

nieistotne wobec sity barwnego ,wydarzenia” i wrazenia, jakie maja wywotac.
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Reliefy Cruza-Dieza, aczkolwiek postrzegane jako obrazy, nie wynikajg z procesu
malarskiego - powstajgq jako obiekty, sktadane wedtug doktadnie opracowanej
koncepcji z przygotowanych wcze$niej kolorowych elementéw. Pierwotnie artysta
budowat kompozycje z malowanych listew z tektury, drewna i PCW, po 1973 r. za$
opracowal nowy system konstruowania reliefu z elementéw aluminiowych,
barwionych w technice serigrafii lub oklejanych drukowanym wzorem. Realizacje
prac na podstawie sporzadzonego projektu powierzat czesto catemu zespotowi
asystentow. Mechanizacja procesu tworczego i rezygnacja z elementu rekodzieta
ma na celu osiggniecie maksymalnej precyzji i czysto$ci efektu wizualnego. Artysta
postuguje sie staty, $ciSle ograniczong paleta barw, przygotowana w oparciu
o teorie optyki i percepcji oraz tablice chromatyczne. Kazdg kolejng prace traktuje
jako rodzaj eksperymentu, badajacego efekty dziatania barw. W pierwszych
reliefach z serii Physichromie stosuje listewki o czterech tonacjach - zieleni, czerni,
bieli i czerwieni. Poczatkowo, podobnie jak Nowacki, wychodzi od struktury
nieprzerywanych kolorowych pionéw, ktére umieszczone nieregularnie,
w roznych odstepach tworzg ozywiong gre kontrastéw symultanicznych.
Nastepnie wprowadza do reliefu krotkie odcinki listew, czesto réznej wysokosci
i utozone pod skosem, ktore generujg wrazenie przenikajacych sie kolorowych
figur - obtych i falujgcych, jak tez o ksztattach regularnych i prostoliniowych. Nowe
uktady form powoduja wieksze natezenie i wibracje barwy, poteguja jej dziatanie
w przestrzeni. Po pierwszych latach eksperymentéw artysta rozbudowuje swa
palete do szeSciu tonacji, z czasem coraz bardziej jg rozszerza. Minimalny zakres
kolorow pozwala mu odkry¢ mechanizmy wzajemnego oddzialywania barw
w rozmaitych wariacjach chromatycznych. Kolejnym krokiem, podjetym w 1963 r.
jest wprowadzenie do struktury reliefu elementéw przezroczystych, wykonanych
z barwionej folii octanowej. Powoduje to efekt fizycznego naktadania sie na siebie
barw, zwielokrotnia i dynamizuje obszar ich interakcji. Zastosowanie w 1973 r.
sfabrykowanej konstrukcji aluminiowej pokrytej sitodrukiem dato poczatek
kompozycjom o niezwykle skomplikowanym uktadzie graficznym. Odstepy
pomiedzy listwami artysta wypetnia drobnymi skosami, niekiedy przebiegajacymi
na wskro$ kilka kolejnych interwatéw - barwy przenikaja sie woéwczas ptynnie,

tworzgc subtelne gradacje?34. Wyrafinowane, spontaniczne wrazenie wizualne,

234 70b.: M. C. Ramirez, Four Situations Involving Color: a Conversation with Carlos Cruz-Diez, [w:]
Carlos Cruz-Diez: Color in Space and Time, [katalog wystawy], red. M. C. Ramirez, New Haven 2011,
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jakie wywotuje seria Physichromie, jest swojego rodzaju sublimacja obiektu
gotowego, powstatego jako wynik kalkulacji i dociekan paranaukowych. Materia
prac Cruza-Dieza pozbawiona cech i warto$ci czysto malarskich jest zaledwie
konstruktem organizujgcym kolory - uobecnia on jednak ulotng wizje barw, ktéra
znajduje bezposrednie odbicie w percepcji i przezyciach odbiorcy.

Poetyka relief6w Nowackiego nie ogranicza sie do samych ,zdarzen”
chromatycznych. Kazda tonacja, odnajdowana przez artyste intuicyjnie w trakcie
powstawania dzieta, posiada wtasng energie i site wyrazu. Figury wydobyte
z rzedu linii, w odréznieniu od prac Cruza-Dieza, nie s3 jedynie polem dziatania
konkretnej barwy, lecz nieodigcznym elementem kompozycji, decydujacym
o charakterze catosci. Barwa i forma wspétgraja harmonijnie i kazdy z tych
Srodkéw wydaje sie nieS¢ wtasny, wewnetrzny przekaz. Reliefy o wyraznych
osiach symetrii poprzez zderzenie lub przycigganie kwadratowych figur kumuluja
napiecie w swoim centrum, aby w punkcie kulminacyjnym barwa wyzwolila sie
w intensywnym I$nieniu. Obrazy Nowackiego s3 hieratyczne, a poprzez ich ulotng
zmienno$¢ mozna odnie$S¢ wrazenie, iz trwa tu jednia o niezliczonych obliczach
[np. 09.10.14,2014,il. 138].

Sposrod twoércow op-artu, postugujacych sie rowniez formga reliefu, pewne
paralele z pracami Nowackiego mozna dostrzec w tworczosci Yaacova Agama.
Obrazy przestrzenne izraelskiego artysty powstajg od poczatku lat 50. Pierwotnie
tworzyt tzw. transformable pictures - malowane reliefy, sktadajace sie
z drewnianego podtoza i wystajacych elementéw, ktére widz moégt dowolnie
przesuwac na ptaszczyznie, zmieniajac uktad catosci. Od 1953 r. roku Agam maluje
kompozycje abstrakcyjne, nawigzujac do nowozytnej formuty tabula scalata -
obrazéw o regularnie zatamujgcej sie powierzchni, dzielonej na pasma pionowe
lub poziome, ktére ogladane z bokdéw zawierajag dwa osobne wizerunki. Swoje
reliefy, okre$lone wspolng nazwag Polymorph, artysta buduje z szeregu
réwnolegtych tréjkatnych graniastostupow, ktérych jeden bok przynalezy
do podtoza, a dwa pozostate stanowig przestrzen obrazu?23>. Ustawione pod katem,
rozdrobnione ptaszczyzny mienig sie roznokolorowym motywem geometrycznych
figur. Czytelne z obydwdch stron przedstawienia - na ogét o czystym i regularnym

uktadzie - od frontu zderzajg sie w dynamicznym wichrze ksztattow i barw. Agama

s.58-111.
235 S, Aragaki, Diversity and unity of Agam’s work, [w:] Yaacov Agam: diciembre de 1997 - febrero
de 1998, [katalog wystawy], red. C. Hernandez, Madrid 1997, s. 201-202.
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interesuje przede wszystkim zywa dynamika obrazu o rozbujatym nagromadzeniu
form i ptaszczyzn, ktérego nie sposéb nigdy obja¢ jednym spojrzeniem. Ogladany
z kazdego punktu, odstania sie ledwo jako pojedynczy wycinek, jeden z wariantow
kompozycji, ktéra wraz z widzem znajduje sie w cigglym ruchu i przeobrazaniu.
Znaczaca dla artysty jest idea zawarcia wielo$ci w jedni, jak tez uaktywnienia
dzieta w wymiarze rzeczywistym poprzez doswiadczanie jego zmiennos$ci. Agam
na kazdym etapie powstania pracy z niezwykla precyzja dba o jej wtasnoreczne
wykonanie i pozostawienie §ladu malarskiego?23¢. Pierwsze obrazy maluje, grubo
naktadajgc kolejne warstwy farby olejnej, tak aby pociagniecie pedzla byto
wyraznie widoczne - powstaje w ten sposob dodatkowa ekspresja wibracji
niero6wnej powierzchni. W pézniejszych latach artysta wprowadza do swych
realizacji sztuczne materiaty i konstrukcje mechaniczne, tworzy miedzy innymi
tzw. ,agamografy” - stereogramy soczewkowe, ktérym za podstawe stuza
specjalnie przygotowane litografie237.

Od zatozen obu ojcéw op-artu Nowackiego rézni zasadniczo spontanicznos¢
procesu tworczego i brak programowosci. Ponadto artysta pozostaje w $Scistym
zwigzku z medium malarskim, nie podaza za awangardowymi postulatami tgczenia
sztuki z rzeczywisto$ciag. Przekracza wprawdzie tradycyjne rozumienie
ptaszczyzny obrazu, wzbogacajgc tym samym mozliwos$ci obioru dzieta, a swe
reliefy traktuje jako przedstawienia wymykajace sie mozliwoSciom doby
(re)produkcji technicznej238. Niedostepne za posrednictwem fotografii dziatanie
obrazéw Nowackiego wymaga zZywej obecnosci i interakcji widza. Reliefy artysty,
nie kryjac w sobie teorii i kalkulacji, dziatajg jako czyste wrazenie, ktorego doznaje
sie i przezywa w bezposrednim spotkaniu.

Na granicy z op-artem, w pewnej do niego dialektyce sytuuje sie tworczos$¢
Jana Ziemskiego, lubelskiego artysty, ktory od potowy lat 60. tworzyt obrazy-
reliefy o wspélnych tytutach: Przedmiot optyczny, Permutacje, Interferencje,
Refleksy, Metamorfozy. Artysta budowat swe najcze$ciej kwadratowe kompozycje
na zasadach geometrii i rytmu z uzyciem listew przyklejonych do ptaszczyzny
podioza. Podobnie jak Nowacki, Ziemski uzyskiwat efekt iluzji optycznej

w przestrzennym powielaniu roéznokolorowych drewnianych elementow.

236 F. Popper, Agam, New York 1976, s. 20-31, 243.
237 S, Aragaki, dz. cyt,, s. 206.
238 Rozmowa z A. Nowackiego z E. Czerwiakowska z dn. 28.11.2016, nagranie w archiwum
prywatnym artysty.
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Odmiennos¢ jego prac polega jednak na tym, ze rownolegte do ptaszczyzny obrazu,
tukowo wygiete i utoZzone pionowo na réznych poziomach listewki nachodza
na siebie, wywotujac zjawisko interferencji (lub tzw. efektu ,moire”), postrzegane
przez oko jako nieustajgce drganie duzej ilosci linii. Zafascynowany ideg ulotnych,
nieistniejgcych wizji artysta marzyt o stworzeniu nieprawdopodobnych ,obrazéow
znikliwych” - chciat za pomoca konkretnego dzieta pokazac co$, czego materialnie
nie da sie do$wiadczy¢23°. Dzieki systemowi mijajacych sie rytmow listew artysta
osiggal przede wszystkim wrazenie ruchu i zaktocenia formy w odbiorze
przestrzeni. Kolor mial na celu jedynie uwypuklenie elementéw reliefu lub na
odwrot — przyttumienie jego rzeczywistej bryty, aby stworzy¢ ,sugestie pewnej
okreslonej, ale nieistniejgcej formy” - jak pisat Jerzy Ludwinski240. Dla osiggniecia
wiekszej sity dzialania barw stosowat najczeSciej gre ostrych kontrastow.
W mocnym zderzaniu tonacji, podobnie jak w znieksztatcaniu form, podazat
bowiem za ideg taczenia wartos$ci przeciwstawnych?24l. Mozna to potraktowac jako
wyraz pewnego niepokoju zwigzanego z poddaniem w watpliwo$¢ wiarygodnosci
i jednoznacznosci Swiadectwa ludzkich zmystow. Reliefy Ziemskiego nie sg zatem
jedynie atrakcyjnym zjawiskiem wizualnym, opartowska zabawag, lecz dotykaja
waznej problematyki. Oprécz pewnych idealistycznych, romantycznych wrecz
aluzji naznaczone sg celowym, techniczno-naukowym charakterem. ,Te prace - jak
twierdzi Magdalena Moskalewicz - przypominaja swoja konstrukcja rodzaj jakich$
naukowych obiektow o nieznanym przeznaczeniu: liczydta albo przyrzady
miernicze, ktérych funkcja trudna jest do odgadniecia”?42. Skojarzenie takie
wynika m.in. z wyczuwalnego nacisku, jaki artysta ktadzie na konstrukcyjng zasade
ksztattowania relieféw. Kazda praca powstawata bowiem droga projektowania
i empirycznych préb, a koncowa realizacje poprzedzalo wykonanie szeregu
rysunkdw i obliczen?43. Starannie opracowane rytmy nie dazyly jednak
do stworzenia przejrzystej struktury reliefu, sploty kombinacji listewek miaty
raczej utrudni¢ rozpoznanie jego architektoniki. Mimo precyzji projektu gotowa

prace charakteryzuje niekiedy brak wykonczenia czy doktadno$ci techniczne;j.

239 B. Kowalska, W poszukiwaniu ukrytego obrazu - Jan Ziemski 1920-1988, ,NP Na Przyktad:
miesiecznik kulturalny”, 2000, nr 1-2(72-73), s. 14-15.
240 Cyt. za:: A. Kusnierz, Jan Ziemski (1920-1988) - twdrca obrazéw ,nieistniejqcych”, [w:] Grupa
»~Zamek”. Historia - krytyka - sztuka, red. M. Kitowska-Lysiak, M. Lachowski, P. Majewski, Lublin
2007,s.133.
241 B, Kowalska, W poszukiwaniu ukrytego..., s. 14.
242 M. Moskalewicz, Na krawedzi obrazu..., s. 65.
243 A, Ku$nierz, dz. cyt,, s. 132.
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Namacalna matowo$¢ pigmentu, na tyle przejrzysta, aby odstoni¢ drewniang
fakture reliefu, niedbata ekspresja pociagniecia pedzla - wszystko to - jak
u Nowackiego - ma podkres$la¢ materialno$¢ dzieta i wyjatkowos¢ recznego
wykonania. Ze wzgledu na te ceche praca Ziemskiego - zdaniem Moskalewicz -
straci na potencjalnej elegancji”, staje sie ,synteza eksperymentéw optycznych
i materiatowych”244, Nieco pozytywniej warsztat Ziemskiego ocenia Kowalska:
Drewniane obrazy-reliefy artysty ukrywaty za azurowg przestona z listewek btysk
formy, moze koloru, albo kierunku lotu czego$ jak strzaly, z istniejacej
rzeczywistosci lub wypadkowej barwy. Ale obudowa tego zjawiska, nieobecnego
i tylko pochwytnego w ruchu, jest zgrzebna i niewspotczesna, nieco toporna. Moze
i ma to swdj siermiezny urok, ale trudno go doceni¢ w kontek$cie transparentnych
i jak muslin subtelnych obiektéw z tego samego czasu, jak chocby Jesusa Rafaela
Soto albo Carlosa Cruz-Dieza. Za to, gdy w tamtych jest tylko oczarowanie oczu,

u Ziemskiego jest jeszcze przekaz mysli24s.

Ziemskiego z Nowackim t3cza te same pytania o wspoélistnienie zasad
geometrii z rytmem i ruchem. Obaj artysci preferujg rozwigzania, w ktérych zawity
uktad listewek podporzadkowuje sie prostej formie, zmiennej i niestatej, lecz
widocznie zdominowanej przez o$ symetrii i wewnetrzny porzadek. U Nowackiego
struktura reliefu nie stanowi gtéwnego akcentu, zatopiona w bogatych niuansach
barw jest specyficznym przedtuzeniem podobrazia. W reliefach liniowych artysta
trzyma sie statych zasad rozlozenia listew podstawowych, nie tworzy zmiennych
uktadéw, wymagajacych ciggtego rozwijania coraz to nowych konstrukcyjnych
koncepcji. Jezyk prac cechuje wiekszy liryzm, otwarcie sie na poetyke barw, brak
tu naukowego podejscia.

Oproécz intensywnych wielobarwnych reliefow Ziemski w latach 1966-1988
zrealizowal wiele bardziej neutralnych, syntetycznych prac, w ktérych
komponowane w bieli, czerni i szaroSciach figury geometryczne znikaty,
zastepujac jedna druga. Kompozycje takie, ogladane z przeciwnych stron
oddziatujg ostroscig odmiennych waloréw, powodujac niejednoznaczno$¢ odbioru
zarowno w strefie doznan optycznych, jak odczu¢ emocjonalnych i sensu
interpretacji. Jednoczes$nie cechuje je pewne wyciszenie, surowos$¢, wieksza

jasno$c¢ struktury i podatno$¢ na $wiatto.

244 M, Moskalewicz, Na krawedzi obrazu..., s. 64—65.
245 B. Kowalska, W poszukiwaniu ukrytego..., s. 15.
120



W ostatnich latach réwniez Nowacki tworzy obrazy wyzbyte emocjonalnego
tadunku wielo$ci barw, ograniczone w kolorystyce do skali szaro$ci. Artysta
porusza sie w subtelnych niuansach achromatycznej tonacji, dajagc wyraz
nieskonczonej grze bieli i czerni. Stosuje tu zderzenia rytméw, kontrasty jasnosci,
potegowane zarowno przez oko widza (przejawia sie wowczas tzw. efekt pasm
Macha), jak tez poprzez dziatanie fizycznego $wiatta na powierzchni reliefu.
Zalegajace w interwatach listew ruchliwe cienie wspéttworza dodatkowe stopnie
szaro$ci i czerni, przenikajg w malowang materie. Liniowy bieg promienia $wiatta
po wglebieniach reliefu mozna poréwna¢ do muzycznego glissanda, ptynnego
nastepstwa dzwiekéw, wywotanego szybkim przesunieciem palca po klawiszach
lub strunie.

W czarno-biatych kompozycjach - nieco inaczej niz u Ziemskiego - pojawiaja
sie migdatowate ksztatty - skupiajg w centrum skrajne walory szarosci,
rozpraszaja sie w kolejnych powtdrzeniach tukowatych linii oddajacych subtelne
przejScia tondéw i wywotuja wrazenie poswiaty pionowych osi - cichej
i tajemniczej, wydobywajacej sie z drzenia kontrastow cienkich pasm [np. 24.08.15
(cz-b nr 5), 2015, il. 139]. Wiekszy rygor panuje w reliefach z zarysami form
geometrycznych - ujednolicone, centryczne kwadraty nawarstwiaja sie w ré6znym
natezeniu czerni i bieli, w skokach i przesunieciach rytmu kontrastujgcych
listewek [15.09.15 (cz-b nr 7), 2015, il. 140]. Figury wylaniajg sie dyskretnie,
a w ich wyrazisto$¢ nieodzownie ingeruje Swiatto. Obraz wydaje sie zy¢
réwnocze$nie w wielu obliczach, o niezmiennej jednak wewnetrznej powadze
i hieratycznosci.

Wprowadzana jest niekiedy subtelna nuta barwnych akcentéw. Szczegdlne
wrazenie robi praca 20.09.16 z 2016 r. [il. 141]: na powierzchni wydtuzonego
w poziomie prostokata rozptywajg sie bezksztaltnie mgliste poSwiaty szarosci,
roztaczaja cyklicznie w delikatnych cieniowaniach i regularnych zwrotach ukosu
listewek. Promieniste $wiatto rozbrzmiewa w dotyku szerokiego poziomego
pasma, wypelnionego wewnetrzng falg barwnych linii. Cicha gradacja zieleni
postepuje dosrodkowo, rozpala sie na skrajach podtoza, aby stopniowo gasna¢
i w miejscu kulminacji znéw ozywi¢ sie soczystym cieptem. Ascetyczng
kompozycje przenika uspokojenie i liryzm, ostro$¢ rytmow zaciera sie tu w lekkim

drzeniu barwnej, Swietlistej powtoki.
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Z czasem stosowana przez artyste paleta staje sie ciemniejsza. W miejscu
ptynnych, miekkich poswiat pojawiaja sie gtebokie tonacje szarosci oraz
intensywne kontrasty. Kompozycje o graficznym uktadzie tworza swoj rytm
w oparciu o skrajne akcenty czerni, czerwieni i bieli, w oscylowaniu barw
wybrzmiewaja niezliczone niuanse i gra Swiatta. Wielowymiarowa gtebia obrazu
wcigga wzrok patrzgcego w pétmroki i pulsujace przepascie czarnych rewiréw
[13.05.18,2018, il. 142].

Monochromatyczna surowo$¢ prac Ziemskiego i Nowackiego odsyta
do ideowych poczatkéw op-artu, kiedy na przetomie lat 50. i 60. w twdrczoSci
Victora Vasarely’ego i Bridget Riley panuja obfitujagce w efekty ostre zderzenia
czerni i bieli. Racjonalistyczne systemy wizualistow w konsekwencji przyczynity
sie do pogtebienia dystansu tworcy wobec swojego dzieta, ktore traci pietno
indywidualno$ci, podlegajac prymatowi teorii i urokowi wizualnych ,o$lepien”.
Zwiazki polskich artystow z obszarem optyki i geometrii zdaja sie mie¢ wymiar
bardziej zmystowy i poetycki, nasycony treScia i wewnetrznym przezyciem.
Ziemski snuje rozwazania o stworzeniu obrazu ,z dymu, z mgty, z tkanki nietrwatej
i ulotnej jak dotkniecie mys$lg nieosiggalnego”246. Dla Nowackiego proces tworczy
to ,odnotowywanie codziennych uczu¢, osobliwych chwil, konfliktow i tesknot”247,
W twérczosci obu artystow tkwi ,przejmujacy podskérny dramatyzm”248, ktéremu
blizszy jest raczej pierwotny lek lezacy u zZrodet porzadkowania $wiata
w abstrakcji geometrycznej czy ornamencie - jak ujmuje to Worringer24? - niz

rozpaczliwe niekiedy migotanie i pulsacja ztudnych konstrukcji.

246 B, Kowalska, Twdrcy - postawy. Artysci mojej galerii, Krakow 1981, s. 252.
247 M. Kalinovska, dz. cyt,, s. nlb.
248 B, Kowalska, Twércy - postawy..., s. 253.
249 H. Gafdner, Wzory relacji..., s. 27-28.
122



Rozdzial V

Ikona i Zrédta abstrakcji

V.1 ,Swiatlo nowej sztuki przyszto ze Wschodu”

Hubertus Gafdner, otwierajac w 2017 r. wystawe Nowackiego w sopockiej
Panstwowej Galerii Sztuki, w nieoczywisty na pierwszy rzut oka sposob
skonfrontowat dzieta artysty z ikong, postrzegang jako istotny impuls powstania
fenomenu XX-wiecznej sztuki bezprzedmiotowe;j:

Mozna [..] spekulowa¢, dlaczego Swiatlo nowej sztuki przyszto ze Wschodu, nie zas

z Zachodu. Uwazam, Ze wigze sie to z catkowicie odmiennym pojmowaniem obrazu

niz to, ktére rozwineto sie od czasu renesansu na Zachodzie. Moim zdaniem bez

malarstwa ikon nie powstataby abstrakcja. lkona bowiem nie odwzorowuje
rzeczywistos$ci, lecz jest spirytualng materig. Moze Panstwo wiecie, Ze w cerkwi
ikony sa obnoszone, Ze traktuje sie je jako cielesne obiekty - podobnie obrazy

Andrzeja Nowackiego. R6znica polega na tym, Ze wierni catujg ikony, a ja tymczasem

chcialbym Panstwa prosi¢, byScie obrazéw Andrzeja ani nie dotykali, ani nie

catowali. Ale oczywiscie mozecie Panstwo przed nimi uklekng¢2s9,

To zartobliwe i wtrgcone jakby mimochodem poréwnanie wydaje sie dotyka¢
sedna i wewnetrznej tres$ci sztuki Nowackiego - jej podskdrnej wiezi ze Swiatem
ikony, wiezi, ktéra rodzi sie z - nieSwiadomej - potrzeby doswiadczenia
i uobecnienia $ladu transcendencji w bezimiennym jezyku malarstwa
abstrakcyjnego.

Ikona, podobnie jak ornament w swym pierwotnym wymiarze ,sakralnym”,
stoi u poczatkéw poszukiwania sztuki bezprzedmiotowej i rozwazan o jej istocie.
Odkrycie na poczatku XX w. oryginalnej warstwy malarskiej ikony staroruskiej
w wyniku pojawiania sie nowych technik renowacji radykalnie poszerzyto jej
znaczenie i status. Dawne malarstwo cerkiewne zaczeto postrzegac nie tylko jako
wyraz i przedmiot kultu, ale tez jako sztuke, na ktorej w rezultacie skupita sie
uwaga zaréwno badaczy (Nikodim Kondakow, Pawel Muratow), filozofow (Pawet
Florenski, Eugeniusz Trubieckoj, Sergiusz Buigakow), jak tez kolekcjoneréw

(Nikokotaj Lichaczew, Pawet Tretiakow, Stefan Riabuszinskij, Aleksiej Morozow,

250 QOtwarcie wystawy Andrzej Nowacki. U progu nieskoriczonosci w Panstwowej Galerii Sztuki
w Sopocie, 23.03.2017, nagranie w prywatnym archiwum artysty.
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Ilya Ostroukow), krytykow sztuki (Aleksander Benois, Nikotaj Punin) i artystow?51,
Z miejsc sakralnych ikona przenosi sie do przestrzeni muzealnej i wystawowej,
postrzegana jako obiekt nie tylko czysto religijny, lecz dzielo o pierwiastku
wskazujacym na rosyjskie korzenie narodowe, tradycje i duchowos$¢. Zwtaszcza
w tym drugim aspekcie ikona na przetomie pierwszej i drugiej dekady XX w.
wzbudzita zainteresowanie twdrcéw rosyjskiej awangardy - m.in. Natalii
Gonczarowej, Michaita tarionowa, Malewicza, Tatlina, jak tez Kandynsky’ego,
Chagalla, Dawida Burluka i wielu innych. Artysci traktowali ikone zasadniczo
z pozycji ahistorycznej, odnoszac sie do wspotczesnego kontekstu, jak tez gtéwnie
w sferze profanum, pozbawiajac ja wyzszego znaczenia w zestawieniu z szeroko
pojeta sztuka ludow3a?2>2, Impulsem do poszukiwania Zr6det narodowej tworczosci,
jej prostoty i bezposrednioSci bylty nowe tendencje w sztuce zachodniej, dazace
do waloryzacji ,prymitywu”. Nie bez ich wptywu rosyjscy tworcy dociekali
istotnych elementéw pierwotnego jezyka plastycznego wtlasnej spuscizny
narodowej, w ktorej upatrywali prawdziwej duchowosci i $ladéow ,Swiadomosci
mitologicznej”253. Stynny krytyk sztuki Aleksander Benois w 1913 r. dowodzit:
Teraz tylko $lepiec nie zauwazy zbawiennego oddziatywania ikon, ich poteznej sity
mogacej wpltynac na ksztatt sztuki wspotczesnej, ich nieoczekiwanej bliskosci sztuce
naszych czaséw. Co wiecej, jakakolwiek XIV-wieczna ikona Mikotaja Cudotwdrcy czy
Narodzenia Matki BoZej pomaga nam zrozumie¢ Matisse’a, Picassa, Le Fauconniera
czy Gonczarowa. Z kolei Matisse, Picasso, Le Fauconnier czy Gonczarowa pozwalajg
nam gtebiej odczu¢ potezne piekno ,bizantyniskich” obrazéw, odnaleZz¢ w nich to co

mtode, silne, ozywcze254,

Ikona stata sie nie tylko kluczem do rozumienia ,nowej” sztuki, ale zaczeto
ja uwazac¢ za zasadniczy precedens i Zrédto odnowy poszukiwan artystycznych.

W 1913 r. historyk i krytyk sztuki Nikotaj Punin - pdzZniej autor licznych tekstéw

251 Zob.: R. Rogozinska, dz. cyt., s. 83-86; 0. TapacoB, ModepH u dpesHue ukoHul. Om ce8siMbIHU
K wedespy, Mocksa 2016, s. 131-230.

252 7Zob.: V. Krieger, Das Interesse der Avantgarde am Bildkonzept der Ikone, [w:] Als Chagall das
Fliegen lernte. Von der lkone zur Avantgarde, [katalog wystawy], red. S. Dobrianowa-Bauer,
Frankfurt am Main 2004, s. 28.

253 M. [lponuk, HkoHozpagusi pycckozo K/aAACCUYECKO20 asaHzapdd: NOCMAHOBKA Nnpob6/embl,
JAcTtopuueckue, ¢uaocodpckue, MNOJUTHYECKUE U HOPUAUYECKUE HAYKH, KYJbTYpPOJIOTHUSA
M UCKyCCTBOBeieHHe. Bonpocsl Teopuu u npaktuku’, 2016, nr 5(67), s. 78.

254 A, Benya, XydoscecmeeHHble nucoma. HkoHbl U Hog0e uckyccmeo, ,Peunb” z 05.04.1913, nr 93, s. 2
[cyt. za:] D. Konstantynow, , Drogi sztuki wspétczesnej i ruskie malarstwo ikonowe”. Wokét wezesnych
poglgddéw Nikotaja Punina, ,Biuletyn Historii Sztuki”, 1998, nr 1-2, s. 103.
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o twoérczosci Tatlina - wilasnie w inspiracji ikong widziat mozliwos¢

przezwyciezenia zaniku duchowosci i kryzysu w sztuce:
Wierzymy, ze ikony w swym wspaniatym i Zywym pieknie naprowadza wspo6tczesng
twoérczos¢ na droge osiagnie¢ innych niz te, ktére w ostatnich dziesiecioleciach
zajmowaly europejska sztuke. Bedac z jednej strony oszukani indywidualistyczno-
symbolistycznymi dazeniami sztuki wspotczesnej, a z drugiej - dalecy od
formalistycznego jej rozumienia, szukamy innych wartosci, innych inspiracji, innej
sztuki. S3 powody, by sadzi¢, a przynajmniej tak sie wydaje, ze starorosyjskie
malarstwo ikon jest dla nas objawieniem i dtugo jeszcze bedzie karmi¢ serce, zdolne
[...] do glebokiego i szczerego umilowania twoérczosci - tej prawdziwej radosci

naszej zlozonej egzystencjizs.

Tak wiec poszukiwanie nowych $rodkéw wyrazu wynikato z gtebokiej
potrzeby odnalezienia wtasnej tozsamo$ci, a zarazem realizacji pewnego
Swiatopogladu kulturowego. Artystow awangardy w ikonie pociggneta forma,
kompozycja i intensywne barwy, ktére szczego6lnie docenit Henri Matisse podczas
swojego pobytu w Moskwie w 1911 r. (,Takiego bogactwa barw, takiej ich
czystosSci, bezposrednio$ci wyrazu nigdzie dotad nie widziatem”?25¢). Estetyka
malarstwa cerkiewnego inspirowata do eksperymentu, byta zacheta nawigzania
nie tylko do ikonografii chrzeScijanskiej, ale przede wszystkich do
charakterystycznych schematéw formalnych. Artysci odkryli jej realng forme,
abstrakcyjng i geometryczng zasade organizacji, wyzbyta daZenia
do naturalistycznej reprezentacji przedmiotu. Linearno$¢, ptasko$¢ ksztattéw
wyzwolonych od praw cigzenia, brak narracji i ponadczasowo$¢ wizerunku -
wszystko to stwarzato bodziec do uwolnienia w obrazie elementarnych srodkow,
oczyszczenia kompozycji i abstrahowania ksztattdw, ktore coraz bardziej
wyostrzaty wyraz malarskiej ekspres;ji.

O ile we wczesnych pracach Gonczarowej, Larionowa, Tatlina, Kandinsky’ego
i Malewicza nawigzanie do ikony miato wymiar figuratywny i tematyczny, o tyle
z czasem sposoby dojscia do istoty malarstwa cerkiewnego wyraznie sie poglebity.
Zaczeto je rozumie¢ przede wszystkim jako ,Zrédlo i o$rodek energii

i dosSwiadczenia, przekazywanych wytacznie technikg artystyczng”2s7.

255 H. [lynuH, [lymu cogpemMeHH020 UCKYCCMEd U pyccKast UKOHOhUCh, ,Anosion”, 1913, nr 10, s. 50.
256 {3 6ecedvl ¢ Mamuccom, ,,Pycckue Bemomoctu” z 27.10.1911, [cyt. za] D. Konstantynéw, dz. cyt,,
s. 111.
257 A. Spira, dz. cyt,, s. 75.
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W momencie uswiadomienia, iz ikona w swej naturze jest ponadmimetyczna,
to znaczy nie jest nasladowaniem $wiata widzialnego, lecz ,posrednikiem”,
otwierajagcym dostep do rzeczywisto$ci duchowej, niedostepnej zmystom,
jezykowej narracji i wyobrazni, ujawnit sie jej pierwotny charakter abstrakcyjny.
By przywotac tu stowa teologa i filozofa Pawta Florenskiego: ,malarstwo ikonowe
to utrwalenie na desce niebianskich obrazéw [...], nadanie materialno$ci owym
przeniknietym wzniostoScia wyobrazeniom, owym nadprzyrodzonym ideom,
czynigc widzenia dostepnymi niemal dla wszystkich”258, | ikona jest energia,
zjawiskiem, $wiattem jakiego$ bytu duchowego”259 - ,u jej podstawy nieuchronnie
lezy rzeczywisty odbioér $wiata niewidzialnego, rzeczywiste doSwiadczenie
duchowe”260, [kona ujawnia nie to, co zewnetrzne, lecz stan wyzszej Swiadomosci,
ucielesnia inna, ,boska” rzeczywisto$¢, ktorej tre$¢ stapia sie z wizerunkiem
i bezposrednio, w sposdb czysty i pozanarracyjny w nim sie zawiera, dlatego tez
artysSci widza w niej realizacje sztuki wyzwolonej ze $wiata natury i przedmiotu.
Zdaniem rosyjskiego badacza ikon Olega Tarasova:
Ikona i obraz abstrakcyjny nie prowadza $wiadomosci widza po Sciezce wyobrazni.
Kierujg ja droga przekonania o istnieniu niewidzialnej rzeczywisto$ci. W przypadku
ikony jest to niebianiskie piekno; w przypadku obrazu abstrakcyjnego -
wielowymiarowy wszechswiat. [...] Rezultatem jest przetamanie granicy miedzy
tym, co materialne i duchowe, przekroczenie granic ludzkich mozliwos$ci. Wérod
artystow powstato przekonanie, Ze nowy rodzaj obrazu musi — podobnie jak ikona
— uchwyci¢ wizualng rzeczywisto$¢ ,sama w sobie”. Obraz taki wymagat wiec nie
estetycznego do$wiadczenia (to samo czynita ikona), ale uznania, Ze jego dazeniem
jest przenikniecie istoty widzialnego $wiata. W ten spos6b obraz niefiguratywny
moze by¢ ustawiony obok wczesnej ikony, oba obrazy otwierajag sie bowiem

na transcendencje i niezwigzane s3 z rzeczywistos$cig zewnetrzng26l.

Przedstawiciele awangardy dazyli przede wszystkim do znalezienia
idealnych $rodkéw ekspresji wywotujacej rownie silne doznania emocjonalne
co malarstwa ikonowe. Zrédto tych doznan odkryli za§ w pozajezykowym,

abstrakcyjnym schemacie kompozycji ikon, ktéry mégt by¢ postrzegany jako

258 P, FlorensKi, Ikonostas i inne szkice, thum. Z. Podgérzec, Warszawa 1984, s. 124.

259 Tamze, s. 125.

260 Tamze, s. 129.

261 Q. Tarasov, Spirituality and the Semiotics of Russian Culture: From the Icon to Avant-Garde Art,
[w:] Modernism and the Spiritual..., s. 117.
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dramatyczne taczenie i zderzanie ostrych konturéw i ptynnych mas (Kandinsky)262,
kumulacja promieni energetycznych jako ,najwyzszej rzeczywisto$ci przedmiotu”
(Larionow, Gonczarowa)263 lub tez uniwersalny uktad figur geometrycznych
(Malewicz, Popowa, Olga Rozanowa, Rodczenko, Kliment Redko).
O abstrakcyjnej istocie malarstwa na poczatku lat 20. pisat Larionow:
Istnieja dwie zasady artystyczne. Pierwsza to kopiowanie natury na podstawie
zdobytej wiedzy i wykorzystywanie w kompozycji na roézne sposoby form
naturalistycznych. [..] Druga to poznawanie Zycia samego w sobie, niezaleznie
od przejawdéw otaczajacego Swiata, i — w oparciu o te nieustajaco zmienne i ruchome
formy - oddawanie najbardziej wyrazistego aspektu przedmiotu lub sytuacji. [...]
Rosyjscy malarze ikon inspirowali sie drugg zasada i zdecydowanie sktaniali
ku abstrakcji. Abstrakcja ta przejawiata sie w stosowaniu schematéw i formut
zwigzanych z ustalonym stylem, poprzez ktéry wyrazano mistyczny i abstrakcyjny
sens zycia. [...] To wta$nie w niuansach kolorystycznych i finezji form graficznych
manifestuje sie stan religijno-mistyczny, ktérego do$wiadczamy, kontemplujac

ikony. [...] Jest to rodzaj duchowego realizmu?é+.

Abstrakcyjny porzadek ikony oparty na regutach geometrii wyraznie
zaznacza swg obecno$s¢ w powtarzaniu statych schematéw kompozycji,
stylizowanych ksztattach i symbolicznych figurach (aureola, mandorla), a nawet
w obfitej ornamentyce. Abstrakcyjno-geometryczne zasady organizacji swietych
obrazéw mialy kluczowe znaczenie nawet dla klasycznych teologow ikony
(Florenski, Evdokimov), ktérzy z zatoZenia nie akceptowali wspo6tczesnej im sztuki
nieprzedstawiajacej265. Florenski pisat:

Linie podziatu, chociaz nie s3 naoczne, z wieksza sitg niz linie widzialne wyrazajg

metafizyczny schemat danego przedmiotu i jego dynamike; przeprowadzone

w ikonie wedtug zamystu ikonopisarza sktadaja sie na sume zadan

dla obserwujacego oka, linii ruchu podyktowanych wzrokowi w czasie

kontemplowania ikony?266.

262 70b.: M. Taroutina, dz. cyt., s. 153-170.
263 T. JleBuHa, A6cmpakyus u UKOHA: Memagu3uyeckull peanu3m 8 pycCKOM UCKyccmae,
LApTukyabpt”’, 1 (2011), nr 1, s. 145-146.
264 M. Larionov, Les icones, [w:] tegoz, Une Avant-garde explosive, red. M. Hoog, S. de Vigneral,
Lausanne 1978, s. 131-133, [cyt. za] A. Spira, dz. cyt,, s. 59-60.
265 Zob.: K. Czerni, dz. cyt.,, 57-58; P. Sury, dz. cyt., s. 95-101.
266 [1. ®nopeHcku, CouuHeHuUs1 8 08yX MOMAX..., S. 47.
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Zatem geometria w ikonie nie niesie w sobie jedynie znaczen alegorycznych,
ale przede wszystkim jest forma wizualnego przekazu prawd filozoficznych
i religijnych - ma ujawnial czyste zasady budowy S$wiata26’. Niezmienna
metastruktura ikony, w ktoérej umieszczone s3a poszczegdlne elementy
przedstawieniowe, zakorzeniona jest w pitagorejskiej tradycji postrzegania
ztozonoSci zjawisk w kategoriach relacji liczbowych, przyjetych za podstawe
wszelkich rzeczy. W rozumieniu starozytnych kazda liczba i jej relacje, wystepujac
jako nieskonczone wielokrotnosci liczby jeden, s3 z géry w tej ,jednosci” zawarte.
Stad zréznicowane formy relacji liczbowych w $wiecie rzeczywistym postrzegane
byty jako nieroztaczna cato$¢ istnienia, dajaca sie opisa¢ za pomoca regularnych
geometrycznych ksztattdw268,

Z tej perspektywy tworcy awangardy analizowali nie tylko ikony. Tak na
przyktad Tatlin szukat wewnetrznej tresci kompozycyjnej w innych dzietach.
O Cranachu i jego obrazie Madonna z Dziecigtkiem, podtug ktérego stworzyt
wilasny niemal abstrakcyjny wizerunek, mowit - jak wspominata Valentina
Chodasiewicz: ,widze tu zamyst - chcial zbudowa¢ kompozycje z trojkatow
i rozwigzat ja doskonale, a zeby bylo jasniej [...] wpisat w trojkaty panienke
z dzieckiem - tak wzruszajgco, cho¢ zaptacz! A ja caly ten chwyt ujawnie
i zobaczycie, jaka niebywata rzecz wéwczas wyjdzie”26%. Z wypowiedzi wynika
zatem, ze uniwersalny porzadek geometryczny i relacja form majg dla Tatlina
o wiele wiekszg site i znaczenie niz sam wizerunek Swietej postaci.

Artysci awangardy prymat abstrakcji widzieli rowniez w zakresie tworczym
ikonopisarza, ktéry ze wzgledu na raz ustalony kanon, ograniczat sie
do podstawowych, formalnych elementéw malarskich - linii, ksztattow i barw.
Te my$l wyrazit m.in. Naum Gabo w eseju Koncepcje sztuki rosyjskiej (The Concepts
of Russian Art) z 1942 r.

[malarz ikon] nie musiat szuka¢ inspiracji w otaczajgcej naturze materialnej. Szukat
za§ w wewnetrznym Swiecie impulséw duchowych czy estetycznych. Kazda linia
ikony lub fresku, kazdy kolorowy ksztatt z detalu przemieniat sie w temat. Jedynym

Srodkiem wyrazu jego emocji byty rytmiczne ruchy linii oraz wzajemne harmonijne

267 Wedtug Kandinsky’'ego same formy euklidesowe posiadajg swoéj wiasny wyraz duchowy:
,Juz sam ksztalt, nawet wtedy, gdy jest abstrakcyjny, pod postacig geometrii, jest utworem zywym
obdarzonym wewnetrznym glosem, posiada wlasciwoéci z t3 forma identyfikujace sie”.
W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce..., s. 65-66.
268 Por.: A. Spira, dz. cyt,, s. 90-91; V. Krieger, Bildmittel der Ikone in Kunstwerken der Avantgarde -
ein Uberblick, [w:] Als Chagall das Fliegen..., s. 134.
269 B. XomaceBudy, [Topmpemut caoeamu: ouepku, Mocksa 1987, s. 98.
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relacje koloréw i form jako catosci. A to, w przeciwiefistwie do malarstwa

europejskiego, jest w zasadzie abstrakcyjng koncepcjg sztuki270,

Jednak, jezeli w malarstwie cerkiewnym indywidualno$¢ autora jest niemal
zniwelowana, a proces pisania ikony pojmuje sie jako ,uwalnianie
od empirycznego ja”2’1, to obraz awangardowy przeciwnie - ma by¢ niejako
uciele$nieniem tworczej osobowosci artysty. Zdaniem Tarasova ,,[...] prawdziwym
projektem awangardy nie byla formalna innowacja, [...] lecz préba zbliZzenia
jednostki do tego, co transcendentne, i przeksztalcenie $wiata na podstawie
ujawnionych jedynie artysScie «idei»”272.

Pod tym wzgledem najbardziej radykalna byta postawa Kazimierza
Malewicza. Jego pierwotna fascynacja malarstwem staroruskim wynikata
z przekonania o gtebokiej wiezi, jaka tgczy ikony z tym, co ludowe, a wiec zbiorowe
i istniejagce od wiekow: ,[W ikonie| zobaczytem caty nardd rosyjski z catg jego
emocjonalng tworczoscia. [...] poprzez ikone zrozumiatem chtopéw, odkrytem ich
oblicze [lik], nie jako $wietych, lecz prostych ludzi”273. W latach 1909-1912
Malewicz tworzyt liczne kubofuturystyczne obrazy o tematyce chlopskiej,
w ktorych ludzkie figury i twarze przedstawiaja pewien ikonowy archetyp.
PozZniejsza wiez artysty z malarstwem cerkiewnym pogtebita sie wraz z coraz
jasniejszym rozumieniem istoty formalnej ikony jako ,bezprzedmiotowej”.
O momencie poszukiwan abstrakcyjnej, suprematycznej formuty w sztuce
wspominat:

Chciatem, aby malarstwo nie byto Srodkiem, lecz wyrazato wtasng tres¢. [...] Tak

wilasciwie Ge?7* i niektérzy inni malarze zyli odczuciem czystej sztuki, jednak

nie wyobrazali sobie istnienia jej jako takiej, bezprzedmiotowej. Wyczuwali to,
co bezprzedmiotowe, ale tworzyli dzieta figuratywne. Znalaztem sie w takiej samej
sytuacji, wciaz wydawato mi sie, ze malarstwo w swej czystej postaci jest jak gdyby
puste i absolutnie konieczne jest nadanie mu tresci. Z drugiej strony =za$
emocjonalna sita malarstwa nie pozwalata mi postrzega¢ obrazéw jako czysto

przedstawiajacych. [..] Naturalizm nie wytrzymywal mojej krytyki i zaczatem

270 N. Gabo, The Concepts of Russian Art, ,Word Review”, VI 1942, s. 51, [cyt. za:] A. Spira, dz. cyt,,
s.113.
271 Zob.: B. Elwich, Ikona: duchowos¢ i filozofia, Krakow 2006, s. 53-55, 109.
272 Q. Tarasov, Spirituality and the Semiotics...,s. 116-117.
273 K. ManeBud, [1asbl uz asmoébuozpaguu xydoxcHuka, [w:] Masesuu o cebe. CospemeHHUKU
0 Maseguue: nucbma, doKymeHmul, gocnomuHaHus, kpumuka, T. 1, red. U. Bakap, T. MuxueHko,
Mocksa 2004. s. 28.
274 Nikotaj Ge (1831-1891) - rosyjski artysta, cztonek stowarzyszenia , Pieriedwiznikow”.
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szuka¢ innych mozliwosci - nie poza malarstwem, lecz w samej istocie malarskiego
uczucia, spodziewajac sie, iz predzej czy pdzniej malarstwo samo, z wtasnych cech
i wartos$ci zrodzi forme, uniknie pozamalarskich skojarzen i elektryzujacej wiezi
z przedmiotem. Postawa ta oddalata mnie coraz bardziej od akademickiego studium
przyrody, od naturalizmu czy iluzjonizmu. Znajomos¢ ikon przekonata mnie, Ze nie
jest to kwestia opanowania anatomii i perspektywy ani doktadnego odtworzenia
natury, ale ze konieczne jest wyczucie sztuki i realizmu artystycznego. Widziatem,
ze konieczne jest przeksztatcenie rzeczywisto$ci lub tresci w idealng forme
wyrastajaca z gltebi estetyki. W ten sposob w sztuce wszystko moze stac sie piekne.
Nawet to, co samo w sobie nie jest piekne, moze sta¢ sie piekne, raz zrealizowane

na poziomie artystycznym?7.

Wobec tego Malewicz nie bez wptywu ikony znalazt w obrazie
bezprzedmiotowym ostateczny wyraz nurtujacych go idei malarskich. Powstajace
na przetomie lat 1914-1915 pierwsze kompozycje suprematyczne oddaja wizje
czysto abstrakcyjnej rzeczywisto$ci, pozawymiarowej i nieograniczonej
przestrzeni. Stanowig kontemplacje czystych form i koloréw, dynamik
umykajgcych sile cigzenia. S3 natadowane ekspresjg star¢ kontrastujacych
kierunkéw, zastyglych poza czasem i przestrzenia, w napieciach ruchu czy
statycznych przerw. Podobne wrazenie zatrzymania dramatyzmu w ,,wieczno$ci”,
poprzez ostro$¢ pojawiajacych sie diagonalnych uktadéw, odnaleZ¢ mozna
w niektérych ikonach, jak na przyktad wizerunku Sw. Jerzego walczqcego ze
smokiem (Cud sw. Jerzego o wezu), Ognistym Whniebowstgpieniu Proroka Eliasza,
czy wizji Sqdu Ostatecznego. Biate tto kompozycji Malewicza podobnie jak w ikonie
stanowi nieskonczong, niedo$wiadczalng nico$¢ przestrzeni. Czysty kolor jako
warto$¢ wywotujgca ,malarskie odczuwanie”?76, ograniczony zaskakujgco
powsciagliwym wyborem barw podstawowych - nie intensywnych i sztucznych,
lecz nieco zgaszonych, matowych, ziemistych - rdéwniez budzi skojarzenie
z zasadniczg paletg ikonopisarza.

Jednak na poziomie ideowym barwny suprematyzm w odr6znieniu od ikony
nie wyobraza rzeczywistos$ci ,wyzszej” czy metafizycznych do$wiadczen, lecz jest
przedstawieniem ,bezprzedmiotowosSci” jako ekwiwalentu wobec $wiata

zewnetrznego. Obraz bowiem, nie majac w sobie Zadnych realnych odniesien,

275 Tamze, s. 32-33.
276 Zob.: Tenze, Popma, ysem u owyweHue, [w:] tegoz, CobpaHue coyuHeHUll 8 nAMu MOMAX...,
s.311-321.
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istnieje jako Swiat zamkniety, odizolowany. Malewicz starat sie przezwyciezy¢
to ograniczenie, tworzac serie kompozycji monochromatycznych z pojedyncza
figura krzyza, kota czy kwadratu. Tak oto obraz, oczyszczony z wszelkich
zawartos$ci formalnych, relacji czy napieé, nie reprezentuje juz zewnetrznej
Jrzeczywistosci”, lecz przeistacza sie w rzeczywisto$¢ samg w sobie. Staje sie
obecnos$cig, ktora niczego nie wyraza, niczego nie nasladuje i jest ostatecznym
stanem ,bezprzedmiotowo$ci”, transcendentnym podmiotem kontemplacji
potencjalnego istnienia czystych form277. W Czarnym kwadracie artysta dostrzegt
najgtebszy zwiazek z ikong, ktéra w swym materialnym przedstawieniu zawiera
droge ku rzeczywistoSci sacrum, a wiec istnieje jako cielesna obecno$¢, lecz nie
wyraza niczego, co byloby widzialne?78. ,lkona jako przedstawienie symboliczno-
hipostatyczne - pisat teolog Pawel Evdokimov - zacheca do wyjscia poza symbol,
do zjednoczenia sie z hipostaza, aby uczestniczy¢ w tym, co niewyrazalne [...],
prowadzi ponad i poza obraz, ku nieopisywalnej hyper-ikonie i jej apofatycznemu
wymiarowi, ku apofatycznosci ikonograficznej”279,

Pokazujgc Czarny kwadrat na Ostatniej wystawie futurystycznej «0,10»
w Piotrogrodzie pod koniec 1915 r., Malewicz umieScit go w gérnym rogu sali
ekspozycyjnej, niczym w tradycyjnym ,Swietym Kk3acie”, stanowigcym forme
domowego oftarza. Dokonat tym samym emblematycznej sakralizacji wtasnego
dzieta, dostownie utozsamiajac je z ikona. Czarny kwadrat stat sie ,objawieniem”
i obrazem totalnym, ktadgcym kres wszelkiej przedstawieniowo$ci.

Alternatywny kierunek uwolnienia malarstwa od reprezentacji obrat
Wiadimir Tatlin. Jego droga artystyczna, podobnie jak tez kilku innych artystow
rosyjskiej awangardy (m.in. Pawta Filonowa, Klimenta Redki) rozpoczeta sie
od szkoty malowania ikon i studiowania dawnych malowidel cerkiewnych?28o,
Swiadomo$¢ formy i zasad kompozycyjnych ikony staty sie dla artysty w kolejnych
latach instynktownym impulsem przejscia od sztuki w petni przedstawiajgcej
do coraz bardziej wyabstrahowanej formuty figuratywnej, umykajacej
bezposredniemu nawigzaniu do kubizmu?281, Odkrywszy asamblaze Picassa, Tatlin
w latach 1914-1915 dokonat wtasnej interpretacji potencjalu ,obrazéw

przestrzennych” - gtéwnie z perspektywy tradycji wschodniej, w ktérej ikona

277 Zob.: 0. Tarasov, Spirituality and the Semiotics..., s. 125.
278 Por.: R. Rogozinska, dz. cyt, s. 95-100; A. Spira, dz. cyt, s. 139-145.
279 P, Evdokimov, dz. cyt., s. 198.
280 R, Rogozinska, dz. cyt,, s. 86; A. Nakov, dz. cyt,, s. 201.
281 Zob.: M. Taroutina, dz. cyt., s. 188-195.
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w swej materialnosci jest przede wszystkim nos$nikiem ,obecnosci duchowej”,
angazujagcym wiernych nie tylko poprzez modlitwe, ale tez fizykalnie
i synestezyjnie, tzn. poprzez ruch, dotyk i inne zmysty. W kulcie wschodnim ikona
nie funkcjonuje jako ptaski, odrealniony obraz, ale jest fizycznym ,ucieleSnieniem”
czy ,odciskiem” (acheiropoietos) $wietosci. 1 chociaz zakaz biblijny wykluczat
scielesno$¢” wizerunkéw sakralnych, tzn. wszelka forme przedstawien
rzezbionych, repusowane lub sztancowane oktady ikon tworzyly relief, a wiec
pewien kompromis miedzy ptaskim obrazem a rzezba - ,odcisk” rzeczywisty,
analogiczny do samej ikony. Reliefowo$¢ basmy i ryz, jak tez licznych ozd6b miata
odpowiada¢ dotykowym pragnieniom wiernych, ponadto wywotywata wrazenie
»Zywego obcowania” w $wietej przestrzeni poprzez blask, nieuchwytng zmiennos$¢
Swiattocieni, a jednoczeSnie namacalno$¢ materii i faktur. Badaczka sztuki
bizantynskiej Bissera Pentcheva pisze: ,W bezmiernym nasyceniu materialnos$cia i
zmystowosScig obcowanie z ikong prowadzito ku transcendenc;ji tejze materialnosci
i otwierato dostep do tego, co niedotykalne, niewidzialne i noetyczne” 282,

Tatlin odbierat ikone nie tylko jako przedmiot kultu, ale tez doskonale
opanowat jej warsztat, posiadat zatem peing Swiadomos$¢ obrazu jako struktury,
taczacej w sobie wielo§¢ materiatébw i proceséw technicznych. Wychodzac
ostatecznie poza kubizm, stworzyt wtasng koncepcje sztuki niefiguratywnej -
wprowadzit do swych ,reliefow malarskich” warto$¢ i namacalng obecnos¢
materiatu jako znaczenie samo w sobie. Fizyczno$¢ i przestrzenno$¢ dziela,
istniejacego poza zasiegiem skojarzeniowym, stajg sie wéwczas samowystarczalng
tresciag. Podobnie jak ikona, relief Tatlina jest ,ucieleSnieniem” tego,
co przedstawia, przekracza zatem pozycje sztuki podporzadkowanej naturze,
tworzac ,zbudowang na nowo” rzeczywisto$¢283,

Zatozenia bliskie Tatlinowi w tym samym czasie sformutowal Wtadimir
Markow (Voldermars Matvejs), artysta totewskiego pochodzenia, wspottwdrca
petersburskiego awangardowego ugrupowania ,Sojusz Mtodziezy” (Coro3
Mousogéxu). W swojej rozprawie Zasady twdrczosci w sztukach plastycznych:

faktura (IIpuHyunsl meopyecmea 8 niaacmuveckux uckyccmsax: ¢gakmypa) podjat

282 B. Pentcheva, The Performative Icon, ,The Art Bulletin”, 88 (2006), nr 4, s. 631-632; Zob.: Taz,
The sensual icon: space, ritual, and the senses in Byzantium, University Park (PA) 2010, s. 11-14.
283 Mys$l te w konteks$cie dawnej sztuki Wschodu jeszcze w 1913 r. przedstawita Natalia
Gonczarowa: ,Wszystkie te dzieta [...] nie kopiuja ani nie ulepszajg natury, lecz tworza ja na nowo”
H. T'onuapoBa, HHdycckuii u nepcudckuti ay6ok. I[Ipeducaosue, [w:] Bbicmaska UKOHONUCHBIX
nodauHHukos u J1y6kos, [katalog wystawy|, MockBa 1913, s. nlb; zob.: V. Krieger, Das Interesse der
Avantgarde..., s. 26.
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rozwazania nad samoistna, duchowg wartosciag materialnego $wiata ikony i jej
stosunku do nowej sztukiZ84:
Tu [w ikonach] widzimy bogaty dobdér materiatéw. Widzimy malarstwo otoczone
basma, [...] widzimy ikony zdobione kwiatami z papieru, koralami, rusznikami, [...]
ikony inkrustowane innym materialem, kamieniem [szlachetnym], ztotym
i srebrnym reliefem, pokryte czeSciowo lub prawie w catos$ci ryzami i wienicami [...]
Szumem barw, dzwiekiem materiatéw, zestawieniem faktur wzywamy ludzi

ku temu, co piekne, do religii, do Boga.

Jak wiadomo, naréd rosyjski maluje swe ikony [...] jako obrazy odrealnione; Swiat
realny za$§ wchodzi do jego kreacji jedynie poprzez dobér i inkrustowanie
rzeczywistych, namacalnych przedmiotéw. I tu niejako toczy sie walka dwoch
Swiatow, to znaczy wewnetrznego, nierealnego $wiata ze Swiatem zewnetrznym,
zmystowym. Te dwa $wiaty nachodza tu nawet na siebie; jeden swiat ostania, drugi

- ukrywa; w catosci faktur przemawia do nas okruch mistyki.

Picasso [..] i niektérzy futurysci [..] proponuja dosy¢ $miate zestawienie
materiatéw. [...] Jednak zestawiajgc te materiatly, artysci kierujg sie jedynie checia
wywotania rozmaitych realnych skojarzen. Nie zajmuje ich plastyczna idea, stad
nie mozna poréwnal tych zestawien z plastyczng jakoscia, odziedziczong

po starozytnych?2ss,

Réwnocze$Snie w kregu awangardy przyjat sie poglad o zasadniczej
odmiennosci reliefow Tatlina od koncepcji Picassa. My$l te juz w juz 1915 r.
wyrazit krytyk Sergiej Isakov (,W reliefach Tatlin [...] pokazat, Ze jest niezaleznym,
dojrzatym artysta, a nie nasladowca Picassa”)286. Natomiast istote tej rdznicy,
wynikajgcej z gltebokiego przywigzania Tatlina do konwencji ikon?87, sformutowat

na poczatku lat 20. Nikotaj Punin:

284 Niektorzy badacze twierdza, iz Tatlin mégt znaé rozprawe Markowa i to na niej opart swoja
koncepcje ,relieféw malarskich”. Zob.: M. Taroutina, dz. cyt., s. 196.
285 B, MapkoB, [IpuHyunbl mgopyecmed 8 naacmuyeckux uckycemeax: ggakmypa, Cankt-IletrepGypr
1914, s. 56-63.
286 C. UcakoB, K «<konmp-pesavepam» TamauHa, ,HoBbI# xypHan jis Bcex”, 1915, nr 12, s. 46-50.
287 Zgodnie ze wspomnieniem architekta Bertholda Lubetkina, studenta Wchutiemasu, na poczatku
lat 20., sam Tatlin nieco zartobliwie twierdzit: ,Gdyby nie ikony, zajmowatbym sie kapigca woda,
gabkami, szmatami i akwarelg”. B. Lubetkin, The Origins of Constructivism, 1969, [cyt. za:] A. Spira,
dz. cyt, s. 110.

133



[.] wpltyw ikony na Tatlina jest niepomiernie wiekszy niz wplyw Picassa czy

Cézanne’a”?288,

Krytyk ten twierdzit, ze:

Wysitki Tatlina przewyzszaja wszystko, co zostato do tej pory zrobione; obiektywny
i prawdziwy $wiatopoglad, dla ktérego sztuka moze sta¢ sie realna, jest mozliwy

w momencie, gdy rzeczywistos¢ staje sie sztuka.

W réznicy miedzy kubistami a Tatlinem dopatrujemy sie czego$ wiecej niz tylko
odmiennej intensywnos$ci. Co wiecej, formy jako znaki praw materii nie sa
elementarne; wyrazaja jedynie nasz stosunek do elementéw $wiata; nie sg dane
z gory, sa pochodnymi. Ale prawa $wiata dzialajg normatywnie, chocby
i w przyblizeniu, tak wiec formy [..] powstaja nie w naszej osobowosci, lecz
zanurzaja sie w tym ,szczeg6lnym rodzaju wiecznos$ci, ktéra mozolnie gromadza
matematycy i filozofowie”. [...] Dawny obraz, zwieficzony przez Picassa, traktowat
forme jako element oddajacy przestrzen i barwe. My za$ afirmujemy pierwotny
prymat koloru (materiatu) i przestrzeni (objetosci), ktére w swej wzajemnej relacji
ksztattujg forme. [...] Trzeba bylo szukaé¢ wyjscia nie tylko z ptétna, lecz z calej
tradycji sztuki europejskiej. Wyjscie to znalezli artySci, ktéorzy okazali sie

wystarczajgco silni, aby bada¢ masy w realnych relacjach przestrzennych?28.

Punin zatem uwazat, ze kubizm byl przejawem ostatniego etapu
zachodnioeuropejskiej tradycji malarstwa, ktdéra ktadta nacisk na indywidualizm,
estetyzm i podmiotowos$¢, podczas gdy prace Tatlina zastapity te cechy namystem
nad tym, co materialne, obiektywne i ,rzeczywiste”, a wiec kontynuacja tradycji
rosyjsko-bizantyjskiej. Jego zdaniem artysta byt w stanie dokonat
ynieuniknionego” konceptualnego przeskoku od ,koloru rozumianego jako
materiat” poprzez ,prace z materiatami w ogéle” az do ,budowy nowej konstrukcji
przediuzonej w przestrzeni rzeczywistej” 29,

W kontrreliefach - juz sama nazwa wskazuje na odmienny czy wrecz
,odwrécony”, peten ekspansji i wzajemnego przenikania sposéb relacji dzieta
z otoczeniem — Tatlin zdaje sie nie zrywac¢ do konca ze zmystowym odniesieniem

do ikony. Maria Taroutina przypuszcza, Ze obcowanie artysty z kompleksowa

288 H. MlynuH, 0630p Hosbix meveHull 8 uckyccmae [lemepbypea, 1923, [w:] Tegoz, O Tamaure, red.
W. [lynuHa, B. PakutuH, MockBa 1994, s. 54.

289 Tenze, TamauH ([Ipomus ky6usma), 1921, [w:] Tegoz, O TamauwHe..., s. 32-34.

290 Tamze, s. 31-33.
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dynamika przestrzeni cerkiewnej jako ,ikony uniwersalnej” odegrato istotng role
w jego idei ,rozszerzenia” obrazu do postaci konstrukcji. Zdaniem badaczki
zwlaszcza duza, niemal ,ludzka” skala naroznych kontrrelieféw sugeruje dazenie
artysty do bezposredniego, ,cielesnego” odbioru dzieta2°l. Nieprzypadkowo tez
Tatlin umieszcza te prace réwniez we wspominanym ,$wietym kacie” - podobnie
jak Malewicz swoj Czarny kwadrat. Tak wiec wyptywajace z jednej tradycji dzieta
Tatlina i Malewicza niezaleznie od siebie przecierajg szlak ku abstrakcji, aby
ostatecznie powrdéci¢ na wspdlng ptaszczyzne sensé6w pod dwiema skrajnymi
postaciami. W tym znaczeniu badaczka sztuki rosyjskiej XX w. Ekaterina Degot
pisata: ,«ikona» Malewicza jest czarna i przerazajaco obojetna wobec widza,
«ikona» Tatlina za$ jest materialna i energicznie inspiruje do dziatania
w przestrzeni realnej, spotecznej i kolektywnej”292.

PowyzZsze rozpoznanie ukazuje wielopoziomowo$¢ treSci, w ktérej ikona
postuzyta artystom za autentyczny ,punkt wyjsScia” w pozamimetyczne rozumienie
sztuki. Z jednej strony ikona spetnita funkcje tworczego katalizatora zaréwno dla
artystow, jak i widzow, z drugiej za$ samo jej przewarto$ciowanie byto znakiem,
ze 6wczesna kultura coraz bardziej uwrazliwiata sie na abstrakcyjna forme, ale tez

na duchowa gtebie, z ktérej wyrastato malarstwo cerkiewne.

V.2 Sztuka Nowackiego a awangarda rosyjska

Nowacki, recypujac sztuke rosyjskiej awangardy — od konca lat 80. stanowi
ona dla artysty Zrédto inspiracji - wydaje sie podziela¢ zaréwno idee Malewicza
o idealistycznym $wiecie form bezprzedmiotowych, jak tez namyst Tatlina nad
malarska istota przestrzeni i materiatu. W tym stopieniu przeciwstawnych
awangardowych postaw artysta instynktownie siega ku ,ikonowym” poczatkom
abstrakcji, ktore z biegiem lat nabiorg cech wiasnych - formalnych czy
znaczeniowych - odniesien do malarstwa cerkiewnego. Odniesienia te nie
wynikajg jednak ze Swiadomych intencji artysty, ktoremu obce sg wszelkie
przestanki religijne czy ikonograficzne. Mimo to dostrzegalne sa pewne wyrazne

paralele pomiedzy jego reliefem a dawng ikong, ktére objawiajg sie odbiorcy

291 M. Taroutina, dz. cyt.,, s. 200-202.
292 E. 1éroTs, Pycckoe uckyccmeo XX sexa, Mocksa 2000, s. 24.
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w momencie bezposredniego spotkania z dzietem, a wynikajg z wielosci jego
aspektoéw wizualnych i skojarzeniowych.

Podobnie jak dla Malewicza podstawowa forme wyrazu bytu pojetego
w sposOb bezprzedmiotowy stat sie kwadrat2?3, dla Nowackiego ta sama figura
stanowi jedyng mozliwg, totalng przestrzen, z ktorej przeksztatcen lub podziatu
wyprowadza on inne formy geometryczne. Kwadrat jest dla artysty pewnego
rodzaju ,kanonem”, wewnetrzng zasada, w obrebie ktorej staje sie obraz.
Dynamika form wczesnych prac Nowackiego i jej zawieszony dramatyzm odsytaja
poniekad do suprematyzmu Malewicza, natomiast coraz bardziej z czasem czytelna
fizyczno$¢ relief6w (twarda deska umocniona od tytu, drewniane listewki,
materialno$¢ pigmentu) bliska jest niejako tatlinowskiej tradycji - wziete razem

cechy te wyraznie nawigzujq do awangardowych inspiracji ikona.

V.3 Reliefy ,czerwone”

O ile obrazy Nowackiego z lat 80. i 90. zdaja sie dotyka¢ ikonowych odniesien
jedynie poprzez recepcje awangardy i jej formalnie czy technicznie rozwigzania,
o tyle na poczatku lat 2000. wida¢ pewien punkt zwrotny, kiedy to relief zaczyna
aspirowa¢ do wewnetrznego pokrewienstwa z ikong. Reminiscencja ta pojawia sie
wraz z dazeniem do pelnego oczyszczenia i ustabilizowania obrazu
w symetrycznej strukturze pionowej. Poszukujac doskonatej prostoty i zwartosci
formy, artysta skrajnie redukuje swe prace. Sprowadzonym do minimum
rytmicznym uktadom linii na pustej ptaszczyznie towarzysza subtelne, lecz
wyraZzne akcenty w postaci pojedynczych lub zgrupowanych w pary matych
kwadratow, ktére wyznaczaja pulsujacy Srodek kompozycji [np. 05.10.00-3, 2000,
il. 143]. Kwintesencje czystego wyrazu osigga artysta w oparciu o symetrie
srodkowa i punkt centralny - najczeSciej przeciety pionowa osig kwadrat. Pion,
ktéry od tego momentu staje sie niezmienng zasada dzieta, na swoéj sposéb
odwotuje sie do wyraznie ,ikonicznego” schematu: ,tendencja do podkre$lania
[w ikonie] osi pionowej, jakby taczacej wewnetrzny $wiat jednostki ze Swiatem

«wyzszych» uczu¢ kosztem ekspansywnej Swiatowosci horyzontu, [...] [miata

293 Zob.: R. Rogozinska, dz. cyt,, s. 96.
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wywota¢] wrazenie nieziemskiego charakteru, wyrzeczenia i wewnetrznego
potaczenia z Bogiem”2%4,

W obrazie 16.04.01, 2001 [il. 144] te pionowa koncentracje form wzmacnia
energia barw - rozchodzaca sie od S$rodka gradacja zimnych odcieni listew
wystepuje w kontrascie z czerwonym ttem kwadratu, ktory rozbrzmiewa w ciszy
biatej ptlaszczyzny, otoczonej intensywng czerwienig ram, niczym ikonowym
»,kowczegiem”. Ten rodzaj barwnej bordiury w ikonie stuzy niejako wprowadzeniu
w gtab obrazu, koncentracji na jej partii sSrodkowej - swietym wizerunku (,liku”).
Na poziomie symbolicznym tworzy dystans miedzy ,ziemskim” i ,niebianskim”,
chronigc strefe sacrum, jest zarazem granicg, ktéra oddziela, ale tez taczy
i prowadzi do centrum. Rama ikony stanowi nie tylko nierozerwalng, fizyczna
cze$¢ obrazu, lecz nosi w sobie ,,odblask $wieto$ci”, pierwszy moment postrzegania
obecnosci ,liku”2%. Przeciwienstwem ,kowczegu” jest tradycyjna renesansowa
rama - dodana jako wyraz wejscia w iluzyjnos¢. Obraz abstrakcyjny rezygnuje z tej
funkcji, przywraca wzorzec ikon i zespojenie ramy z obrazem. W Czarnym
kwadracie Kazimierza Malewicza biate tlo to rdéwniez otoczka, przestrzen
,pomiedzy”, kieruje oko z przedmiotdbw pozaobrazowych w malarska
bezprzedmiotowos$¢. Jako pierwsze prace bez tradycyjnej ramy artysta pokazuje
kompozycje suprematyczne - obraz neguje wszelka iluzyjnos$¢, staje sie niezalezng
czysta forma, obecng czescig rzeczywistosci. Malewicz pisat o Czarnym kwadracie:
,mam tylko jedna naga, bez ramy (jak kieszen) ikone nowego czasu”2°. Nowacki,
podazajac $ladem tej tradycji, gtbwnie za sprawg Stazewskiego przyswaja sobie
»ikonowa” wewnetrzng rame, odrzucajac kazdy inny rodzaj otoczenia kompozycji.
Zapozyczenie to - pierwotnie czysto formalne - nabiera nieoczekiwanych tresci
w zetknieciu z ukladem samego obrazu: prostotg jego form i podziatow,
centralizmem, pionowa symetria i surowag linearno$cia, zamknietych
w wewnetrznym spokoju kwadratu. Zdaniem Gafdnera struktura tych prac zawiera
w sobie nieSwiadome odwotanie do schematycznego przedstawienia cztowieka:

Przy catym ograniczeniu repertuaru form do dwoch elementéw podstawowych -

kwadratu i pionowej linii prostej - potaczenie obu tworzonych przez nie

sprzecznych form symetrii, wywotuje immanentne dla obrazu napiecie i dynamike.

294 A, Spira, dz. cyt., s. 75.
295 Zob.: 0. TapacoB, Pama u o6pa3. Pumopuka obpamaeHust 8 pycckom uckyccmee, Mockea 2007,
s. 23-32.
296 K. ManeBuy, [Tucomo k A. benya (mati 1916), [w:] Kasumup Manesuu & Pycckom Mysee, red.
H. O6HoBeHcKas, CaHKT-[leTepbypr 2001, s. 392.
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Odbiorca odkrywa je dzieki odczuciu symetrii wtasnego ciata i postrzeganiu
cielesnego ruchu. Gtéwnie reliefy powstate w roku 2001, w ktérych pojawia sie
wyrazna optycznie czy wrecz dominujgca o$ Srodkowa, podporzadkowane sa

dwustronnej symetrii ludzkiego ciata2?”.

Antropomorficzny wymiar, jaki kryje sie w abstrakcjach Nowackiego, nasuwa
kolejne skojarzenie z ikong, w ktdrej obraz cztowieka (Chrystusa) zawiera
reminiscencje przedstawienia niewidzialnego Boga - ciato jest tu przemienione,
zblizone do natury znaku. U Zrédet ikony lezy wizerunek acheiropoietos, naoczny
dowdd, ze Boég-cztowiek posiadal prawdziwe ciato, co potwierdza tajemnice
zjednoczenia dwdch natur (gr. hypdstasis). Cztowieczenstwo Chrystusa poswiadcza
reprezentatywng istote ikony i jej kult298. Objawiony w ikonie wizerunek zawsze
odsyta do ,prototypu”, ukazuje cielesno$¢, w ktérej mieSci sie oblicze Boga,
a zarazem wymiar eschatologiczny - odrzuca zatem powierzchownos¢
realistycznej ostony. Uduchowiony obraz ciata uzewnetrznia jego ponadczasowy
wzdér, oparty na frontalnym ukazaniu twarzy i sylwetki, ich geometrycznym
schematyzmie i wydtuzonych proporcjach???. Antropomorficzna struktura
kompozycji Nowackiego w pewnej analogii do ikony staje sie znakiem, ktory
wynika ze zmystu porzadku i potrzeby doSwiadczenia uniwersalnego w strukturze
prostych form, lezacej u podwalin wszelkiej egzystencji. Bezstowno$¢, brak
narracji tych obrazéw odsyta do fundamentalnej prawdy o ,nieprzedstawialno$ci”
sacrum, ale nade wszystko zawiera tesknote za tajemnica i S$wiatem
ponadczasowym. Jednocze$nie przywotujac w swoich abstrakcjach to, co ludzkie,
Nowacki staje w opozycji do suprematyzmu Malewicza, w ktoérym sztuka
nieprzedstawiajgca ma osiggna¢ petng bezprzedmiotowos¢ i wyzby¢ sie
jakichkolwiek ideowych skojarzen300.

Bliskie ikonie hieratyzm i monumentalno$¢ obecne s3 szczeg6lnie w grupie
reliefow ,czerwonych”, powstatych pomiedzy konicem 2000 r. a pierwsza potowa

2001. Obrazy te, cho¢ niepomyslane jako seria, stylistycznie wynikajg jednak

297 H. Gafdner, Rytm i rezonans..., s. 11.
298 R. Rogozinska, dz. cyt., s. 165-167.
299 Zob.: I. Jazykowa, fwiatikony, ttum. H. Paprocki, Warszawa 1998, s. 28-29.
300 Do formy kwadratu w odniesieniu do cztowieka, jako spotecznej czy tez ,pozaziemskiej”
i ,wewnetrznej” réwnosci, Malewicz odwotat sie zaledwie raz w latach 1923-1924: ,Kiedy ludzie
wstang w réwnosci swej, to forma ich bedzie prostokatna, kwadratowa”. K. ManeBuy, 3anucu
u 3amemxku, [w:] tegoz, CobpaHue coyuHeHuli 8 namu momax. T. 5. [IpouzsedeHusi pa3Heix sem:
cmambl, mpakmamsl, MaHugecms! U deKaapayuu, NpoeKkmol, AeKyul, 3anucu U 3aMemku, no33us,
red. A. llatckux, Mocksa 2004, s. 387.
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niewatpliwie ze wspoélnego ducha [15.04.01, 05.05.01, 12.06.01, 2001, il. 145-147].
Sposréd innych prac wyréznia je niezwykly tadunek wewnetrznej energii,
a zarazem najwyzszy stopien skupienia, syntezy i uporzadkowania form oraz
czystosci barw. Ekspresyjny charakter tych kompozycji osiagniety jest poprzez
uderzajacy kontrast intensywnej czerwieni tta i niebieskich figur uktadu
pionowego, rozmieszczonych w rygorystycznej symetrii. Dynamike tworza
tu wytacznie linie, najczeSciej wyznaczane przez listewki, utozone w roznej od
siebie odlegtosci - zmiennos$¢ interwatéw buduje drgajacy, uskokowy, wewnetrzny
rytm ptaszczyzny. Skupione w Srodkowej partii reliefu listewki, przebiegajace
poprzez cate pole obrazu, przybierajg posta¢ osi - kumuluje ona wokét siebie
energie wszystkich innych elementéw. Kompozycje s3a czesto pozbawione
wszelkich obramowan, co stwarza wrazenie, Ze szereg linii pionowych
potencjalnie mégtby rozcigga¢ sie w nieskonczonos$é¢, wizualng granice stanowi
tu jedynie kwadratowy format reliefu. Rzedy krétszych listewek, przyklejanych
w réwnych, niewielkich odstepach, tworza tréjwymiarowa forme kwadratu.
Ich gbérne grzbiety pomalowane sg zgota inng tonacja niz ptaszczyzna tta,
co dodatkowo podkres$la zarys tworzonej figury. Dzieki temu $rodek kompozycji
sprawia wrazenie zZywego i pulsujacego, graja w nim subtelne melodie barw.
Kulminacyjnym punktem kompozycji jest drobny, centrycznie umieszczony
kwadrat, unoszacy sie nad catg ptaszczyzna. Jakby ulegajac sile ciezko$ci, przesuwa
sie on nieco nizej wzgledem poziomej osi obrazu. Wzajemny stosunek linii i form
na ptaszczyznie, ich proporcje, roztozenie ciezkosci — wszystko to moze kojarzy¢
sie z uktadem ludzkiego ciata.

Wszechobecna czerwien reliefow Nowackiego wywotuje niejednoznaczne
wrazenie - jest to zarazem uroczysta czerwien Swiatta, odwotujaca sie do ciepta
i energii nadprzyrodzonych, zarazem jednak emanuje ona napiecie, konflikt
i namietno$ci. Zestawiona z barwag niebieska tworzy dialog sit, tak
charakterystyczny dla symboliki ikony, w ktérej te dwie tonacje dziatajg jako
antynomiczna jedno$¢ poczatkow ziemskiego i niebianskiego. Obecne s3a
szczegllnie w obrazach teofanii - Przemienieniu Panskim i wizerunkach
Pantokratora (Zbawiciel na Mocach, ros. Cnac 8 Cusax) - tu bowiem to, co boskie
objawia sie cztowiekowi30l,  Czerwone” obrazy Nowackiego przekazujg site

przeciwienstw w  dualistycznym zderzeniu barw, niezwykle nos$nych

301 1. Jazykowa, dz. cyt., s. 35-36.
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semantycznie, ktére wzajemnie sie uaktywniajg, czy - uzywajac stow artysty -
,Ktdca sie ze sobg”302, Zamkniete jednak w ryzach czystej i harmonijnej struktury

buduja energetyczng jednosc¢.

V.4 Ikoniczne znaki abstrakcji - mandorla

W ikonach teofanii czesto dominuje geometryczny motyw mandorli,
wystepujacej w postaci ochronnego obtoku, ktéra otacza posta¢ Chrystusa -
wskazuje na obecno$¢ boskiej mocy i sfery sacrum, okreSla metafizyczng
przestrzen, w Kktéorej odbywa sie objawienie Boga w chwale. Reprezentuje
spotkanie ,ziemskiego” z ,niebianskim”, zjednanie boskosci z cztowieczenstwem
poprzez Zmartwychwstanie Chrystusa3. Traktowana jako symboliczny
wizerunek wszech§wiata - zwlaszcza w przedstawieniach kosmogonii biblijnej -
nosi widoczne oznaki $wiadczace o jej charakterze kosmicznym. Wielokolorowa,
promieniujaca, czesto obramiona S$wietlista tecza - obraz Tronu Bozego -
mandorla jest symbolem pozaziemskiego $wiatta i manifestacji boskich energii,
ktére, objawiajac sie ludziom, pozostajg w swej istocie niepoznawalne; jest
to przestrzen obecno$ci i emanacji sacrum30%4,

Do tej ikonografii Nowacki nieSwiadomie nawigzuje w grupie relieféw
liniowych z centralnym uktadem mandorli, pochodzacych z lat 2008-2009
[np. il. 148]. Figura ta niestychanie intensywnie skupia w sobie energie obrazu
i nasuwa konotacje symboliczne, gteboko zakodowane w SwiadomosSci tak
kulturowej, jak religijnej. Swoimi korzeniami mandorla siega tradycji
pitagorejskiej, jej ksztatt wywodzi sie z figury vesica piscis - jednej ze starozytnych
Swietych form, rozumianej jako doskonate odbicie harmonii, catosci bytu i jednos$ci
kosmosu - tego, co materialne i duchowe. W kulturze poganskiej pionowa vesica
piscis kojarzona byta szczegdlnie z plodnoscia, boska kobiecoscia, jak tez
dziewictwem. W reliefach Nowackiego mandorla wydaje sie przywotywac i taczy¢

ze soba tradycje antyczne i koncepcje chrzescijanska. Obrazy te, niezwykle

302 Rozmowa A. Nowackiego z B. Kowalska z dn. 04.07.2001, nagranie w prywatnym archiwum
artysty.
303 R. Todorova, The migrating symbol: vesica piscis from the Pythagoreans to the Christianity, [w:] 1th
International Conference ‘Harmony of Nature and Spirituality in Stone’, red. V. Ocokolji¢, Kragujevac
2011, s. 217-228; taz, New religion - new symbolism: adoption of mandorla in the Christian
iconography, [w:] Huw u Busanmuja - 360Huk padosa IX, red. M. Rakocija, Hum 2011, s. 47-56.
304 Taz, Orthodox Cosmology and Cosmography: The iconographic mandorla as Imago Mundi, ,Eikon /
Imago”, 2014, nr 2(3), s. 80-85.
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Swietliste i ruchliwe, nieuchwytne w swej catosci dla oka, sa wyrazem
niewyobrazalnej nieskonczono$ci i emanuja transcendentng moc. Figura mandorli
wystepuje jako o$ centralna, za$ energia barw, jaka promieniuje, jest wyjatkowo
intensywna, prawie namietna - artysta uzywa gléwnie czerwieni, budzacych
skojarzenia z cielesno$cia, zwtaszcza kobiecg3%s. Podobnie jak w grupie reliefow
»czerwonych” kompozycja sprawia wrazenie, jakby ludzka i kosmiczna natura

znajdowaty tu swoj wspoélny poczatek.

V.5 Rekodzieto obrazu

Przechodzac do reliefu liniowego, artysta udoskonalil swoéj warsztat,
znacznie komplikujac etap sporzadzenia deski przed jej malowaniem. Skrupulatny
i pracochtonny reczny proces sktadania i obrobki drewnianego reliefu-podobrazia
ma dla artysty wymiar skupiania uczu¢ i przygotowania do kulminacyjnego etapu
pracy. Doglebne obcowanie z materig, ktéra staje sie obrazem, powtarzanie
czynnosci i ruchow wedtug statej zasady i kolejnoSci - wszystko to uobecnia
niezmienng regute tworzenia, tchnie spokojem i cierpliwo$cig w wolnym trwaniu
w czasie, oddaje nalezng warto$¢ znaczeniu rekodzieta. Ten wewnetrzny ,kanon”
artysty budzi aluzje do technicznych przepiséw towarzyszacych powstawaniu
ikon. Wedtug Elwich:

Ikona jest dzietem rak - rekodzietem. Rekodzietem w malarstwie ikonowym jest

wszystko, co niezbedne do jego powstania. [..] Omawiana faza sekwencji

materialnej powstawania obrazu wydaje sie elementem kontemplacji pierwszego
etapu przemiany - wydobywania blasku materii - ktéry w peini odstania sie w fazie
wtasciwej. Jest to kontemplacja przemiany (a wtasciwie przemian) pierwotnych
barw, ksztattéw i rozciggtosci. Dokonuje sie przemiana drzewa lipowego w deski,
ktére po odpowiednim czasie suszenia, preparowania (sklejania i montowania
od tylu wzmocnien), a nastepnie gruntowania stajg sie tablicami przypominajgcymi

$ciane (kamienne podtoze)306,

305 W S$redniowiecznej ikonografii pasyjnej czerwona figura mandorli czesto stuzyta jako
symbolicznie przedstawienie ran Chrystusa. Zob.: G. Jurkowlaniec, Chrystus Umeczony: ikonografia
w Polsce od XIII do XVI wieku, Warszawa 2001.
306 B. Elwich, dz. cyt., s. 102-103.
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Pawetl Florenski za$ pisat: ,W samych metodach malarstwa ikonowego,
w technice wykonywania ikony, w zastosowanych materiatach, w fakturze obrazu
zawarta jest metafizyka, dzieki ktorej ikona zyje i trwa”307,

Techniczny proces sporzadzania reliefu w poréwnaniu z powstawaniem
ikony jest nieporOwnanie uproszczony i zmechanizowany, zawiera jednak
elementy niewatpliwie wspélne z pracg ikonopisarza - reczne wzmocnienie
i obrobka deski czy ksztattowanie jej powierzchni; w ikonach wystepuja niekiedy
partie ztobione w postaci wgtebienia (kowczegu) badZz tez drobnych
przestrzennych rys, stuzacych jako ozdoba lub kontur sylwetek. Jednak zasadnicze
pokrewienstwo obrazu artysty z ikong zasadza sie przede wszystkim w nadaniu
szczegb6lnego znaczenia materii obrazu, ktéra w malarstwie cerkiewnym ,sama
w sobie jest przejawem sacrum” jako ,widzialny znak Niewidzialnego”308.
Materialny aspekt ikony wigze sie z jej kultem jako specyficznego rodzaju
relikwig3%9, o ktorym Belting pisze:

Sugestywnos$¢ obrazu autonomicznego ma swe Zrédto takze w postrzegalnosci jego

egzystencji fizycznej, ktéra dramatyzowana jest wtasnie wowczas, gdy obraz

wprawiony zostaje w ruch, a wiec zmienia miejsca swego pobytu niczym zywa
osoba, albo gdy przy okazji $wieta wytania sie zza skrywajacej go zwykle zastony

niczym majestatyczna postac.

Obraz, w swej substancjalnosci oraz jako dowdd autentycznos$ci dziedziczy cechy
funkcjonalne relikwii. Staje sie naczyniem w najwyzszym stopniu realnej obecno$ci

Swietych310,

Podobnie jak w przypadku relikwii, fizyczne doswiadczenie ikony
wzbogacaja jej przestrzenne ozdoby - nakiadane reliefowe oprawy i ryzy, ktore

chronig $wiety wizerunek, a zarazem nadaja mu blasku311.

307 P, Florenski, Ikonostas i inne szkice..., s. 150.
308 B, Elwich, dz. cyt., s. 106.
309 U podstaw sakralno-mistycznych wartos$ci ikon lezy przyjete w teologii ikony przekonanie
o wyobrazeniu jako relikwii, obdarzonej nadprzyrodzong energia, energia archetypu - ktérego
ikony s3 nasladownictwami, ale nie jego kopia”. B. Dab-Kalinowska, Ikony i obrazy, Warszawa 2000,
s. 49.
310 H, Belting, Obraz i kult. Historia obrazu przed epokq sztuki, thum. T. Zatorski, Gdansk 2010, s. 61, 72.
311 Por.: B. Dgb-Kalinowska, dz. cyt., s. 14; N. Kondakow, Ikona. Historia i teologia, thum. S. Ulicki,
Warszawa 2021, s. 48.

142



V.6 Fizyczno$¢ i blask

Wyrazna materialno$¢ obrazéw Nowackiego, aczkolwiek pozbawiona
senséw religijnych i metafizycznych, jest znakiem namacalnego ciata, Zywej, stale
doswiadczalnej obecnosci przedmiotu, ale jednocze$nie jego kruchoSci
i przemijania. Rekodzielnicze ,rusztowanie” reliefu staje sie trwajaca ostoja
ulotnych wizji, jakie obraz emanuje w drganiu i poSwiatach barw.

Ta ewidentna dwoisto$¢ oddziatywania obrazéw Nowackiego - na poziomie
haptycznym, jak tez wzrokowym - przywotuje efekt ikony, gdzie funkcjg
odrealnionego intensywnego koloru jest przede wszystkim wywotanie wrazenia
$wietlistoéci i blasku. Swiatto w malarstwie cerkiewnym ,jawi sie jako wewnetrzna
energia «wyptywajaca» z obrazu, a nie efekt o$wietlenia. Swiatto promieniuje
z ptaszczyzny obrazu, «o$wiecajac» niejako osobe na obraz patrzaca, ktéra zdaje
sobie dzieki temu sprawe, Ze nie $wiatto naturalne jest tu istotne, lecz Swiatto
emanujace z innego $wiata”312, Obcowanie z wewnetrzng Swietlisto$cig malarstwa
ikon jest dosSwiadczaniem ,obecnosci energetycznej, ktdra nie jest ani
zlokalizowana, ani zamknieta, lecz promieniuje wokét swego punktu
kondensacji”313. Poczucie owego ,energetycznego” $wiecenia wywotuja réwniez
reliefy Nowackiego, w ktorych przejscia tonacji i cieniowania skupiajg sie czesto
wokét centralnej osi, stajac sie Zrédtem sity emanujacej z wnetrza obrazu. Grzbiety
listewek, ktére w procesie malowania stuzg nadaniu obrazowi ostatecznego efektu
Swietlistosci i gry barw w tej analogii poréwna¢ mozna do ikonicznych ,0zywek” -
jasnych blikow w postaci cienkich kresek i linii, ktére, zaznaczajagc wypuktosci
wizerunku, majg dodawa¢ mu blasku3!4. Ikonograf wprowadza je na ostatnim
etapie malowania jako moment szczytowy stopniowego rozjasniania obrazu -
podobnie gorne linie stanowig dla Nowackiego element decydujacy i zwienczenie
catej pracy.

Metoda pisania ikon polega na tym, ze ,malujac twarz, ikonograf najpierw
pokrywa ja ciemnag barwag; nastepnie naktada na wierzch warstwe jasniejsza,
otrzymang przez potaczenie z wcze$niejsza mieszaning pewnej iloSci zottej ochry,
czyli Swiatlta. Zabieg naktadania coraz jasniejszych barw powtarza sie

wielokrotnie. W ten sposéb posta¢ pojawia sie w miare tego, jak czlowiek

312 B. Elwich, dz. cyt., s. 135.
313 P, Evdokimov, dz. cyt,, s. 157.
314 Zob.: N. Kondakow, dz. cyt., s. 66.
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otrzymuje coraz wiecej Swiatta31s. Efekt ,wydobywania” obrazu ze S$wiatta
barwnych gradacji jest kluczowy dla serii czarno-biatych relieféow Nowackiego
[18.11.15 (Kompozycja z czerniq); 04.12.15 (Kompozycja z B.), 2015; il. 149-150].
Stopniowo rozjasniane odcienie szarosci wytaniajg sie tu na tle ciemnych tonacji
i cieni interwalow, a tagodna poswiata roztacza sie za sprawa wspoétdziatania
waloréw. Swiatlo w obrazie artysty, w analogii do ikony, jest $rodkiem
ksztattujacym przedstawienie, zarazem dziala jako element dematerializujacy,

odprzedmiotawia uzyte formy.

V.7 Perspektywa odwrdcona jako doswiadczenie ,Kinetyczne”

Pelna interakcja z reliefem Nowackiego mozliwa jest jedynie poprzez ruch
i zmiany kierunkéw patrzenia. Widz dosSwiadcza aktywnej obecno$ci obrazu
w ulotnym Zyciu barw, ktore z kazdej strony oddziatujg innym odcieniem. Przy
czym ujecie obrazu z jednej perspektywy nieuchronnie powoduje niedostepno$¢
dla oka jego innych odston. Niemozliwo$¢ objecia reliefu wzrokiem ze wszystkich
stron naraz powoduje, Ze kompozycja uobecnia sie dopiero w wyobrazni widza
jako synteza wielu punktow widzenia.

Ten model reprezentacji przywotuje ikonowa Kkoncepcje perspektywy
odwroconej, ktéora Pawet Florenski - jeden 2z pierwszych teoretykow
podejmujacych owo zagadnienie - pojmuje jako rzutowanie na ptlaszczyzne
ruchomego spojrzenia tworcy-ikonopisarza. Pespektywa odwrocona dazy
do ukazania $wiata w jego catoksztatcie poprzez przedstawienie przedmiotéw
z réznych stron, dzieki czemu powoduje mnogo$¢ punktéw zbiegu linii
skierowanych poza obraz, w kierunku patrzacego. Wyobrazenie uksztaltowanej
w ten sposOb przestrzeni orientuje sie na odbiorce w kazdym punkcie jego
usytuowania przed ikong, uwzglednia jego aktywng, tzn. zmienng i ruchomas,
pozycje. ,Dzieki perspektywie odwroconej - zdaniem Rogozinskiej - widz staje sie
czeScig przestrzeni malarskiej, ktora wydaje sie wychodzi¢/wychyla¢ ku nam,
zarazem zapraszajac do swego wnetrza”316, Daje to mozliwo$¢ nieprzerywanego

kontaktu wiernego z wizerunkiem w czasie liturgii, przewidujgcej praktyke

315 B. Elwich, dz. cyt., s. 135.
316 R. Rogozinska, dz. cyt., s. 120.
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adoracji ikony poprzez ruch ciata (uktony i pocatunek) i gesty (znak krzyza)317.
Andrew Spira za$ twierdzi, ze ,obrazy, ktoére nie udajg zbieznos$ci z przestrzenig
tego Swiata, [...] w tajemniczy sposéb zapraszaja widza do wykroczenia poza
mozliwosci optyki i wejsScia w potencjal wizji, w sfere przekraczajacg zwykte
zdolnoSci percepcyjne”318,

Wrazenia nieustajgcego skierowania obrazu na odbiorce doznaje sie obcujgc
z reliefami liniowymi Nowackiego, gdzie kazdy nowy kat ujecia wywotuje zywe,
czasem zupetnie nieoczekiwane ol$nienie blaskiem barw i ksztattow. Jednocze$nie
kazda praca objawia sie jako nieogarnione uniwersum, niemozliwe do catkowitego
odczytania, odstaniajace - podobnie jak ikona - ledwie utamek nieskonczonosci

i niewidzialnej tajemnicy.

V.8 Swietliste $ciany

Od roku 2016r. Nowacki tworzy reliefy o niebywalym rozmachu -
malarstwo totalne, ktére pochtania przestrzen, wypeinia $ciane przenikajaca sie
strukturg elementéw o surowym uktadzie i hierarchii, nieuchronnie kojarzace
sie z wielosegmentowa konstrukcja ikonostasu. Pierwsza tego typu realizacja
sg poliptyki ztozone z dziewieciu relieféw o wymiarach 64x64 cm, umieszczonych
w trzech poziomych rzedach tak, ze powstaje wielka figura kwadratu [24.11.16,
2016, il. 151]. Wieloelementowa kompozycja jawi sie jako polifonia barwnych
melodyk, wybrzmiewajaca w repetycjach symetrycznego uktadu listew. Obraz
pomyslany jako spdjna catos¢, w réznych swych czes$ciach mieni sie oddzwiekami
tych samych tonacji, przenikajgcych do coraz to nowych wariacji kolorystycznych.
Partie bieli roztaczajg jasne Swiatto - ich regularny rytm zespala obraz, nadaje
catos$ci wizualng stabilno$¢. Dominujacy pozostaje sSrodkowy kwadrat, w ktérym
kumulacja barw osigga najwieksze natezenie. Uderzajgca skala, prawie
architektoniczna konstrukcja kompozycji, hieratyczno$¢ uktadu i wpisana wen
Swietlisto$¢ sprawiajg, iz poliptyk mozna odczytac¢ jako odwotanie do ikonicznych
prawzordw nastawy ottarzowej31°. ,Promienista $ciana” reliefu rozposciera sie

przed widzem, otwierajac sfere czystego wrazenia. Podobnie jak ikonostas, znosi

317 Zob.: 0. TapacoB, ®aopeHckuill u o6bpamHas nhepchekmuea. H3 ucmopuu mepMuHa,
JAckyccrBo3nauue”, 2019, nr 4, s. 26-57. Tenze, Florenskij, Malevi¢ e la semiotica dell'icona,
»La Nuova Europa”, 2002, nr 1, s. 37.
318 A, Spira, dz. cyt,, s. 71.
319 Por.: E. Czerwiakowska, Ku nieskoriczonosci. Spotkania..., s. 14.
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granice sublimacji w obcowaniu na styku z Niewidzialnym. Idac tropem Jerzego
Nowosielskiego, dla ktérego abstrakcja wynika z ,inspiracji anielskiej” i jest
obrazem ,bytéw subtelnych”, ikonografie dziewieciu S$wietlistych kwadratow
Nowackiego datoby sie zobaczy¢ jako geometryczna wizje ,hierarchii niebianskiej”
- dziewieciu choréw (porzadkdéw) anielskich pogrupowanych w trzy triady,
przekazujacych od wyzszych do nizszych ,Boska $wiatto§¢ i wprowadzenie
w Boskie tajemnice” (Pseudo-Dionizy Areopagita, O hierarchii niebianskiej)320.
Swoboda tego skojarzenia — oderwanego skadinad od intencji artysty — nabiera
wyraznych tre$ci, wzigwszy pod wuwage, Zze ,niebianska hierarchia” jest
symboliczng podstawg struktury samego ikonostasu3?l, jak tez odnoszac sie
bezposrednio do mysli Nowosielskiego, ktéry przyznawat:
Jest bardzo duzo pieknych ikon aniotéw - a ja osobiscie przeczuwam, ze dzisiaj nie
ma sensu malowa¢ ikony aniota dlatego, ze dzi§ uzyskaliSmy pewien dostep
do swiata rzeczywisto$ci subtelnych bytéw. [..] dzi$ malarstwo abstrakcyjne daje
o wiele bardziej bezposrednie mozliwo$ci tworzenia ekwiwalentéw plastycznych,
w moim przekonaniu silnie zwigzanych z rzeczywistoscia bytéw subtelnych. [..]
na kontakt z aniotami mamy inne sposoby w sztuce [...]. Tak jak dawniej malowano

aniotéw - dzisiaj malowac juz nie mozna. Aniot jest to malarstwo abstrakcyjne322,

Ikoniczny rygor i hieratyczna reguta stoja u podstaw jednej z kluczowych
prac w catej tworczosci Nowackiego - reliefu 15.01.17 z 2017 r. [il. 152 a-b].
Nadane mu w poéZniejszym czasie metaforyczne okreslenie Katedra wynika
ze skojarzenia ewokowanych przezen wrazen z doznaniem wzniostosci i zachwytu
w ogromnej przestrzeni chrze$cijanskich $wigtyn323. Klarownos$¢ i stabilno$¢
kompozycji bierze swoj poczatek w monumentalnym uktadzie tetraptyku - cztery
mniejsze kwadraty, kazdy o wymiarach 100x100 cm, sktadajg sie w jeden wielki
kwadrat. Poszczegélne czeSci zawieraja pojedyncze fragmenty obrazu, ktére
wzajemnie sie dopetniaja i tworza catoSciowa wizje. Odstepy pomiedzy
kwadratami wiaczaja przestrzen pozaobrazowa do ukitadu poliptyku, odstaniaja
surowq pustke skrzyzowanego rozwarcia, ktéra niczym w magnetycznym napieciu
scala relief w nieruchomym porzadku, wymykajac sie niejako sile grawitacji.

Zawieszone w prozni bryty rozbijajag sie na utamki figur, potem zas$ nastepuje

320 Zob.: K. Czerni, dz. cyt., s. 59-60.
321 Zob.: A. Spira, dz. cyt, s. 90.
322 7. Podgorzec, Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Krakow 2014, s. 67-68.
323 Zob.: E. Czerwiakowska, Ku nieskoriczonosci. Spotkania..., s. 14.
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krystalizacja wielowarstwowego wspo6tbrzmienia kwadratéw, ktoére pod réznymi
katami przenikajg pole obrazu. Nieoczekiwanie dziata tu zmiennos$¢ barwnych
nastrojow. Beznamietng powaga oddziatuje relief ogladany od przodu - mroczna
czerwien, zgaszone zielenie i obleczone w szarawg, migotliwg powtoke granaty
ukrywaja w gestwinie listewek przebtyski obfitej palety barw, zapowiadajac
euforie Swietlistego teatrum, ktére odstania sie coraz wyraZniej wraz ze zmiang
kata patrzenia. Migotliwe utamki kwadratéw zaczynajg wirowa¢ w wielobarwnym
tanicu promiennych biekitéw i czerwieni, fioletow, cieptej zieleni i pomaranczu.
Wachlarz koloréw roztapia sie w rozjasnionych gradacjach, ktoére przenikaja sie
w harmonijnym rytmie. Obraz tgczy w sobie surowo$¢ i dostojenstwo z zywa
rados$cig energii czystych barw, a monumentalno$¢ jego bryly wywotuje
sublimacje wrazen. Rozwarcie w formie krzyza greckiego, wyznaczajace obszary
pustki, bieli Sciany, nieuchronnie budzi skojarzenie z chrzescijaniskg symbolika
i przywotuje atmosfere przestrzeni sakralne;j.

Podazajac za wyzwaniem wielkoformatowych prac, na przetomie lat 2018-
2019 artysta podjat sie realizacji kolejnego monumentalnego poliptyku-
sikonostasu”. Obraz pierwotnie byt pomysSlany jako pentaptyk o tacznych
wymiarach 500x200 cm, jednak tuz przed etapem malowania zostat podzielony
na dwie osobne kompozycje. Jako pierwszy powstat tryptyk 25-26.12.18 [il. 153].
Wznosi sie on przed widzem niczym nabrzmiata barwa i $wiattem $ciana z trzech
prostokatow, zawieszonych dtuzszymi poziomymi bokami rownolegle ponad soba.
Przenikajace sie, oparte na jednym z naroznikéw wewnetrzne kwadraty tworza
staty wzor kazdej z trzech czeSci, ktory powtarza sie w zmiennej kombinacji
niuansow. Catag kompozycje przeszywa potrdjna pionowa o$ symetrii — przebiega
smuktymi pasmami barwnych promieni, wydobywajac sie z lekkich rozwar¢ rzedu
listewek. Kumulacja figur i barw podstawowych - z dominacjg btekitu i czerwieni
— w dolnej i goérnej partii kompozycji wycisza sie doSrodkowo. W oczyszczonym
z nadmiaru elementéw centrum tryptyku wibruje promieniscie Zétto-czerwony
kwadrat, ktory scala obraz, emanujac skupienie i wzniosto$¢. Pozostate kwadraty
wydaja sie tkwi¢ w jego polu cigzenia, jasSniejg blaskiem przezroczystych sfer
niczym mityczne ciata niebieskie, zanurzone w rézowo-btekitnej poswiacie. Mimo
pokaznych rozmiaro6w obraz urzeka niebywatg lekkosciag, unosi wyobraznie widza
w metafizyczne wyzyny, ujawniajgc jakby na chwile kosmiczne tajemnice

bezkresnych rytméw uniwersum. Doswiadcza sie woéwczas zachwytu

147



i nieoczekiwanego otwarcia na transcendencje. W tym punkcie tryptyk ten, obraz-
Sciana, wolny od ograniczen i uwarunkowan architektonicznych, zbliza sie
najbardziej do wymowy ikonostasu jako ,granicy miedzy $wiatem widzialnym
i niewidzialnym”. O tym stanie ,pomiedzy”, ktérego cztowiek dotyka w duchowym
przezyciu, pisze Florenski:
Zdarzaja sie wiec chwile - niechaj beda one krotkie, zredukowane do najmniejszej
drobiny czasu - gdy owe $wiaty przylegaja do siebie i 6w styk moze stac¢ sie dla nas
przedmiotem kontemplacji. Niekiedy ostona $wiata widzialnego zostaje w nas
przedarta i poprzez szczeline, ktdérej jesteSmy Swiadomi, naptywa niewidzialny,

nieziemski powiew324,

Doswiadczenie takie, wywotane badZz widzialnym obrazem, badz
wewnetrzng wizja, jest udziatem nie tylko odbiorcy, lecz réwniez samego artysty.
Chwilom tworzenia bowiem towarzyszy niekiedy stan oderwania od realnos$ci
i zatopienia w sferze ponadzmystowej — podobnie jak w modlitwie czy medytacji.
Nowacki méwi o poréwnywalnych doznaniach na ostatnim etapie pracy:

[.] od momentu malowania linii czy grzbietu listew, tworzenia ostatecznego

napiecia formy i pulsujacych, energetycznych fal, ktére ,sie robig” na obrazie - [..]

rzeczywiscie mam wrazenie, jak gdybym byt nie wiem gdzie, to znaczy, jakby poza

tym, co mnie otacza.

O procesie powstawania jednego z obrazéw natomiast powie:
[.] zaczatem go robi¢ i wszedtem catkowicie w jaki$ dziwny $wiat, to znaczy ten
proces tworzenia w ogole nie pozostal mi w pamieci [...], zrobitem go jednym

tchem325,

Nasuwa sie tu problem artysty w opozycji kreator-medium, czyli czynnego
demiurga i twdrcy-posrednika, rejestratora objawien, wewnetrznego gtosu
i instynktu326. Nowacki wydaje sie aspirowac do tej drugiej roli, instancjg sprawcza
jego tworczosci jest bowiem gtdwnie intuicja i sfera odczué, bedace poza zasiegiem

racjonalnych rozwazan i wiedzy teoretycznej. Sama sztuka za$ - w tym przypadku

324 P, Florenski, Ikonostas i inne szkice..., s. 96.
325 Rozmowa z E. Czerwiakowska z dn. 28.11.2016, nagranie w archiwum artysty.
326 Zob.: W. Gutowski, Kreator i medium: wokot problemu tozsamosci artysty, ,Pamietnik Literacki”,
73 (1982),z.3/4,s. 85-88.
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abstrakcja - staje sie dla artysty nicig wigzaca go z transcendencja i ,realnoscia
bytéw duchowych”327,

Nieodigczny w procesie tworczym Nowackiego jest réwniez moment
,Zapatrzenia”, ktéry stanowi¢ moze aluzje do pracy ikonopisarza. Wedtug Beaty
Elwich:

Niematerialna sekwencja procesu prowadzacego do powstania ikony rozpoczyna sie

~wejsciem” w wyobraznie - ,zapatrzeniem” w wizje, ktéra wydawac sie moze

odpowiednikiem zapatrzenia w obraz. Zalezno$¢ ta moze przebiega¢ w odwrotnym
kierunku, co oznacza, Ze zapatrzenie w obraz stanowi odpowiednik zapatrzenia

w wewnetrzne wyobrazenie3?2s,

Dla Nowackiego kazdy nastepny krok tworczego dziatania jest zwigzany
z gtebokim do$wiadczeniem ukonczonego obrazu, co uruchamia w arty$cie nowe
wizje. W ten sposdb gotowy relief stanowi pomost do kolejnej pracy, a pomiedzy
jednym i drugim dzietem roztacza sie wyobraZnia artysty pobudzana tym wtasnie
sekspresyjnym widzeniem”, o ktérym Elwich za Rudolfem Arnheimem pisze:
,0d widzenia tego, co konkretne, czyli barw i ksztattéw stanowigcych widzialng
forme obrazu, przechodzi sie do zobaczenia tego, co abstrakcyjne”32°.

Poddany aurze i sile oddziatywania wtasnego obrazu Nowacki postrzega
go nie z nadrzednej pozycji tworcy, a raczej widzi w nim wyalienowany wolny byt,
ktéry tak jak ikona nie przynalezy do autora i odstania sie poza samym momentem
tworzenia. Artysta mowi o konieczno$ci dystansu, w ktérym dzielo objawia sie
we wszechstronnej wizji:

[..] nastepnego dnia ogladam [obraz] i jestem zdziwiony, to znaczy, [...] on mnie

zaskakuje. I to nigdy zaraz po ukonczeniu, tylko dopiero w momencie, kiedy sie

stworzy jaki$ dystans - na ogét jest to nastepne przedpotudnie czy ranek330,

Silne oddziatywanie wzrokowe relieféw Nowackiego miesci sie w konwencji
ikony, pomys$lanej przede wszystkim jako obiekt kontemplacji, majacy przyciggac
i absorbowa¢ uwage patrzacego. Spira okres$la ikone jako ,obraz o niemal
hipnotycznym uroku”, ktory wynika z , przenikliwego wyrazu oczu postaci”, jak tez

»,bezkompromisowej centralno$ci i stabilno$ci kompozycji, majestatycznych form

327 Por.: E. Czerwiakowska, Ku nieskoriczonosci. Spotkania..., s. 10; K. Czerni, dz. cyt., s. 53.
328 B, Elwich, dz. cyt,, s. 61.
329 Tamze, s. 72.
330 Rozmowa z E. Czerwiakowska z dn. 28.11.2016, nagranie w archiwum artysty.
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i ptaskiego bezruchu ornamentyki”331, Owa ,hipnotyczno$¢”, bedgca immanentng
cechg tworczoSci Nowackiego, w jego reliefach liniowych objawia sie
w centralizmie i radykalnym skupieniu kompozycji, ale tez w nieustannej grze
barw i rytméw. Zmystowy, niepoddajacy sie racjonalizacji zachwyt formg, jaki
towarzyszy obcowaniu z pracami artysty, wywotuje intuicyjna mysl o istnieniu

»abstrakcji natchnionej”.

331 A. Spira, dz. cyt., s. 78.
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Zakonczenie

Niniejsza praca, skupiona zasadniczo wokét problematyki reliefu,
nie uwzglednia innego obszaru twdérczosci Nowackiego - mianowicie jego prac
na papierze, ktore - liczone w tysigcach — powstajg systematycznie od konca 1997
r. do dzisiaj. Poczatkowo artysta kreslit czarno-biate kompozycje kreskowe
i kolorowe rysunki w technice suchego i woskowego pastelu. Wywazone
i precyzyjne w pierwszym okresie, z czasem stajg sie coraz bardziej swobodne,
gestyczne, powstajg spontanicznie, pod wplywem przezywanej chwili. Przyjmujac
postac intuicyjnego znaku, ograniczajg sie do podstawowych form - kwadratu
i linii oraz trzech zasadniczych barw - czerni, szarosci, czerwieni. Taka formuta
graficzna otwiera przed artysta mozliwos¢ ekspresji chwilowej i bezposredniej,
pozbawionej wszelkich racjonalnych uwiktan. W powstajacych seriami rysunkach
odstepuje on od matematycznego rygoru, dzieki czemu nieoczekiwanie dociera
do kwintesencji figury geometrycznej, jej praformy, zarysu w stadium
zarodkowym. Mimo oczywistych deformacji, powtarzajgce sie w kompozycjach
nieregularne ksztalty odbierane sa jednoznacznie jako kwadraty i prostokaty -
jakby Nowacki siegal do samej idei tych figur, ktére powstaja raczej w imaginacji
widza poprzez pamiec i dzialanie rytmu w czasie. Odejs$cie od ortodoksji geometrii
jest jednak pozorne, bowiem imperatyw kwadratu i jego odczuwalna
wszechobecno$¢ sg niemal obsesyjne. W pracach tych dochodzi do glosu gteboko
wilasny czy nawet intymny kanon artysty, ktéry stanowi swoiste ,rusztowanie”,
daje ,poczucie bezpieczenstwa” w swobodnym ksztattowaniu ptaszczyzny
i wyrazaniu uczu¢ poprzez formy332.

Emocja i uczuciowo$¢ w twoérczosci Nowackiego, jak tez w abstrakcji
geometrycznej w ogole, powszechnie uznawanej za ,chtodng” i zracjonalizowana,
to kolejny aspekt wykraczajacy poza ramy niniejszej rozprawy. Ten wazny
problem wyznacza odmienny trop interpretacyjny, gdyz od poczatku gtownym
motorem tworczosci Nowackiego sg emocje i potrzeba ich plastycznego wyrazenia.
Ekspresja ta zawiera sie w sposobie uktadania form na plaszczyznie i napieciu
kierunkéw kompozycji, najbardziej poteguja ja jednak barwy, ktérymi Nowacki
operuje w pelni intuicyjnie, kierujac sie wyltgcznie konieczno$cia obrazowania

emocji. ,Jezyk geometrii” natomiast jest dla artysty najbardziej czystym,

332 Zob.: A. Nowacki, Kazdy rysunek powstaje..., s. nlb.
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elementarnym $rodkiem wyrazania doznan emocjonalnych, nie za$ narzedziem
analitycznego poznania. Stosowanie figur geometrycznych jest sposobem
przejrzystego organizowania ptaszczyzny obrazu, wypetnianej relacjg i napieciem
oddziatywujacych na siebie barw.

Bozena Kowalska gtowna ceche twoérczosci Nowackiego upatruje w jego
dazeniu do ekspresji, przekazywania wzruszen i przezy¢ za pomocg czystych
i precyzyjnych form. Przy czym w zestawieniu geometrii z emocja
i spontaniczno$cia badaczka nie widzi Zadnej sprzeczno$ci. W abstrakcji
geometrycznej rozréznia ona dwie zasadnicze postawy: z jednej strony racjonalne
dazenie artysty do wewnetrznego tadu dzieta, ktore stuzy ,zaspokojeniu tylko
kompozycyjnej doskonatosci”, z drugiej - poszukiwanie harmonii, wynikajace
z emocji i intuicji. Pierwsze podejscie polega na ksztattowaniu struktury dzieta
gtéwnie w oparciu o prawidta i wyliczenia matematyczne, co niejako narzuca
intelektualny jego odbidr, drugie za$ zaktada obecno$¢ w abstrakcji geometrycznej
pierwiastka ekspresyjnego333.

Grzegorz Sztabinski w tworczosci Nowackiego rowniez widzi probe
potaczenia obu odrebnych, na pozér wykluczajacych sie postaw. Jednak
w przeciwienstwie do Kowalskiej nie doszukuje sie gtebokich cech
ekspresjonistycznych w reliefach, dostrzega je natomiast w rysunkach.
Tak nakre$lony podzial jest dla krytyka znakiem niespdjnosci, uwaza on,
iz niemozliwe jest dgzenie do harmonii i porzadku w obrazie w oparciu o dziatania
czysto intuicyjne, pozaintelektualne334. Preferujac wartos¢ logiki i intelektu, autor
unika uznania emocji i odczu¢ za uniwersalne Zrddio sztuki, a chociaz nie
zaprzecza ich racji bytu, pozostawia te kwestie otwartg i podkres$la role
indywidualnego wyboru. Jednocze$nie w abstrakcji dostrzega wyzszy stopien
wewnetrznego przezywania, uznajac zarazem, iz trudno w nim oddzieli¢ elementy
racjonalne od emocjonalnych:

Ow szczegblny obszar naszej psychiki ujawnia sie wéwczas, gdy prébujemy

wykroczy¢ poza konkretne uwarunkowania zyciowe, poza poziom naszych

zwyktych praktycznych dazen i wkraczamy na obszar celéw transcendentnych.

Zdajemy sobie wtedy sprawe z jego istnienia. Jednak bardzo trudno jest go okreslic,

nazwac. Autorzy, ktorzy zwracali uwage na jego istnienie [...] albo uchylali sie

333 B. Kowalska, Andrzeja Nowackiego geometria..., s. nlb.
334 (. Sztabinski, Geometria w sztuce: struktura i bezposrednios¢, [w:] Andrzej Nowacki. Po drugiej...,
s. nlb.
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od podania nazwy, albo uzywali sformutowan ogdlnych, niezbyt jasnych. Zwykle
jednak starali sie sprowadzi¢ 6w rodzaj stanéw psychicznych albo do emocji, albo
do intelektu. [...] Dziedzine uczu¢ uwazano za mniej zbadang, mniej zamkniets,
wystepowaty czesciej tendencje do traktowania owych szczegélnych stanow
psychicznych jako odmian emocji. Ja natomiast [...] sktonny jestem uwazac je za
pewna forme mysli. [...] By¢ moze dlatego, ze silnie odczuwam swa niedoskonato$¢,
omylnosé, ze ulegam uczuciom, pragne czego$ nieomylnego, o waznoSci

ponadindywidualnej, wyzwolonego z emocji systemu, logiki33s.

Taki dualistyczny stop elementdéw racjonalizmu i tadunku emocjonalnego
przenika catg twoérczo$¢ Nowackiego, zaréwno reliefy, jak rysunki. Pozostawia on
widzowi otwartg przestrzen refleksji i wyobrazni.

Podobnie w tej pracy - dazytam do przedstawienia dziet artysty z wielu
mozliwych stron, dotykajac réznych pozioméw ich interpretacji i wkraczajac na
rozbiezne niekiedy tory mys$lowe. Naswietlitam to, co w twoérczosci Nowackiego
wytania sie najcze$ciej w sposob intuicyjny i — dla niego samego — nieSwiadomy.
Zdaje sobie jednak sprawe, Ze ujety zostal zaledwie utamek interpretacyjnych
mozliwosci odczytania jego prac, zabarwiony subiektywnym ich odbiorem
i bezposrednim doswiadczeniem. Swobodny, acz w petni $wiadomy wyboér
tematow i odrebno$¢ poszczegélnych rozdziatéw przecierajg droge kolejnym
pomystom i skojarzeniom. W kazdym z rozdziatéw pracy usitowatam dotrzeé
do istoty tworczosci artysty, przedstawiajac jg na tle wybranych obszaréw historii
sztuki. Od watkéw biograficznych i analizy struktury obrazéw-relieféw przechodze
stopniowo do formalnej zawartosci dziet, sposobu i sity ich oddzialywania az po
wewnetrzne, trudne do jednoznacznego nazwania tresci. Za przywotanym
tu w zarysie watkiem ,emocji i fadu”33¢ mogg nasuwac sie kolejne tropy i pytania.
Zatem nie wyczerpujac bogactwa watkéw i nie zamykajgc twérczosci Nowackiego
w jednoznacznej, ostatecznej formule, praca ta chce raczej pozostawi¢ otwartg
przestrzen, w ktérej jest miejsce na dalsze interpretacje, a takze na stale zywa

gotowos$¢ doznawania coraz nowych ,,objawien” w obliczu relieféow Nowackiego.

335 Tenze, Dlaczego geometria? Problemy..., s. 64-65.
336 Nawigzuje tu do okreS$lenia Mariusza Hermansdorfera, zarazem tytutu wystawy prac
Marczynskiego, Gierowskiego i Leona Tarasewicza, pokazanej w 2004 r. w Muzeum Narodowym
we Wroctawiu. Zob.: M. Hermansdorfer, Emocja i tad, [katalog wystawy], red. K. Sokulska,
H. Wrabec, Wroctaw 2004.
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https://tamuseum.org.il/en/collection/modern-art/#gallery/page/117 (data
dostepu 29.06.2022)

Giacomo Balla, Fortunato Depero, Futurystyczna przebudowa wszechswiata,
1915, [fragment]; fot. za Fortunato Depero: works from the Merrill C. Berman
Collection, [katalog wystawy], red. N. Lucchi, New York 2018, s. 15

Wiadimir Tatlin, [Relief J], 1915, deska, drewno, blacha, drut, kolekcja George’a
Costakisa; fot. za A. Nakov, Tatlin’s relief: from Cubism to Abstraction,
ttum. M. Taylor, Krakow 2020, s. 198

Iwan Klun, Biegnqcy pejzaz, 1915, deska, drewno, druk, ceramika, olej,
74x58 cm, kolekcja George’a Costakisa; fot. za A. Nakov, dz. cyt, s. 181

Iwan Puni, Kompozycja, 1915-1916, deska, aluminium, tworzywo sztuczne,
olej, 71x46x6,7 cm, Centre Pompidou, Paryz, nr inw. AM 1495 S; fot. Centre
Pompidou, https://www.centrepompidou.fr/en/ressources/oeuvre/cejzByA
(data dostepu 29.06.2022)

Lubow Popowa, Dzbanek na stole, 1915, deska, tektura, olej, 58,5x45,5 cm,
kolekcja George’a Costakisa, fot. za Ljubow Popowa 1889-1924, [katalog
wystawy], red. M. Dabrowski, Miinchen 1991, s. nlb

Sofia Dymschitz-Totstoj, Dobdr materiatéw, ok. 1921-1922, szkto, olej, metal,
25,4x20,3x7,6 cm, kolekcja prywatna; fot. za A. Nakov, dz. cyt, s. 258

Georgij Stenberg, Barwo-konstrukcja materiatéw nr 7, 1920, deska, piasek,

metal, szkto, tempera, olej, 46x26 cm, Galeria Tretiakowska, Moskwa, nr inw.
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46.

47.

48.

49,

50.

51.

52.

53.

22524; fot. za Beaukasi ymonus. Pycckuli u coeemckuii agavzapd 1915-1932,
[katalog wystawy], red. A. Capabbsnos, U. CopBuHa, [Ix. Bo6ko, MockBa/bepH
1993, s. nlb

Wiadystaw Strzeminski, Licznik, 1918, deska, drut, ceramika, metal, olej,
81,5x59,5 cm, Muzeum Sztuki w Samarze, nr inw. K-836; fot. za Beaukas
ymonus. Pycckuii..., s. nlb

Wystawa reliefow Unowis w INChUK-u, Moskwa, 1921; fot. za C. XaH-
MaromezoB, CynpemamusmM u apxumekmypa: npobjiembl hopMoo6pa3o8aHusi,
MockBa 2007, s. 315

llya Czasznik, Relief suprematyczny, 1922-1923, tektura, szkto, 16,5x13 cm,
Galerie Gmurzynska, Zurych; fot za B. PakuTtuH, Hava YawHuk: Xy0doxcHUuk
Hog020 8pemeHu, MockBa 2000, s. 31

Maria Nicz-Borowiakowa, Kompozycja abstrakcyjna (Temat muzyczny), 1925,
deska, drewno, olej, 52x37 cm, Muzeum Narodowe w Poznaniu; fot. za
A. Turowski, Budowniczowie swiata: z dziejéow radykalnego modernizmu
w sztuce polskiej, Krakdw 2000, s. 85

Naum Gabo, Relief okélny, ok. 1925, drewno, tworzywo sztuczne,
49,8x49,8x22,9 cm, Tate, Londyn, nr inw. TO02142; fot. Tate,
https://www.tate.org.uk/art/artworks/gabo-circular-relief-t02142 (data dostepu
29.06.2022)

Laszl6 Moholy-Nagy, Cel 4, 1926-1935, deska, tworzywo sztuczne, tempera,
71,1x86,4x6,4 cm, Yale University Art Gallery; fot. © Laszlo Moholy-
Nagy/Artists Rights Society (ARS), New York, https://artgallery.yale.edu/
collections/objects/13294 (data dostepu 29.06.2022)

Erich Buchholz, Bez tytutu (Relief), 1922, deska, olej, 60,4x45 cm, Museum
Ludwig, Kolonia, nr inw. ML 76/3233; fot. Museum Ludwig, https://museum-
ludwig.kulturelles-erbe-koeln.de/documents/obj/05010258 (data dostepu
29.06.2022)

Kurt Schwitters, Merzbild Kijkduin, 1923, deska, drewno, olej, otéwek,
74,3x60,3 cm, Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Madryd, nr inw. 747
(1978.69); fot. ©  Kurt Schwitters (Merz), VEGAP, Madrid,
https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/schwitters-kurt/

merzbild-kijkduin (data dostepu 29.06.2022)

174



54.

55.

56.

57

58.

59.

60.

61.

62.

63.

Hans Arp, Konstelacja, 1928, malowane drewno, 69,5x84 cm, Arp Museum
Bahnhof Rolandseck; fot. © VG Bild-Kunst, Bonn 2016,
https://arpmuseum.org/museum /unser-haus/sammlungen/sammlung-arp/
hans-arp-konstellation.html (data dostepu 29.06.2022)

Sophie Taeuber-Arp, Relief, 1936, deska, drewno, olej, 50x68,5 cm,
Kunstmuseum Basel, nr inw. G 1968.107; fot. Kunstmuseum Basel,
http://sammlungonline.kunstmuseumbasel.ch/eMuseumPlus (data dostepu
29.06.2022)

Friedrich Vordemberge-Gildewart, Kompozycja nr 23, 1926, olej, ptétno, rama,
240%x200 cm, The Museum of Modern Art, Nowy Jork, nr inw. 1082.1983;
fot. MoMA, https://www.moma.org/collection/works/80545 (data dostepu
29.06.2022)

. Jean Gorin, Kontrapunkt nr 31, 1948, deska, drewno, olej, 57,7x89,5x9,5 cm,
The Museum of Modern Art, Nowy Jork, nr inw. 1014.1983; fot. MoMA,
https://www.moma.org/collection/works /81935 (data dostepu 29.06.2022)
Marlow Moss, Kompozycja w Zéftcieni, czerni i bieli, 1949, pt6tno, drewno, olej,
50,8x35,6 cm, Tate, Londyn, nr inw. TO01113; fot. Tate,
https://www.tate.org.uk/art/artworks/moss-composition-in-yellow-black-
and-white-t01113 (data dostepu 29.06.2022)

Victor Pasmore, Abstrakcja w bieli, czerni, czerwieni indyjskiej i lila, 1957,
drewno, olej, 64,2x73,6 cm, Tate, Londyn, nr inw. T00166; fot. Tate,
https://media.tate.org.uk/art/images/work/T/T00/T00166_10.jpg (data dostepu
29.06.2022)

Burgoyne Diller, Konstrukcja, 1938, drewno, olej, 1938, 37x31,9x6,7 cm, The
Museum of Modern Art, Nowy Jork, nr inw. 4.1958; fot. MoMA,
https://www.moma.org/collection/works /80763 (data dostepu 29.06.2022)
Ben Nicholson, 1934 (relief), 1934, drewno, olej, 71,8x96,5x3,2 cm, Tate,
Londyn, nr inw. T02314; fot. Tate, https://www.tate.org.uk/art/artworks/
nicholson-1934-relief-t02314 (data dostepu 29.06.2022)

Mary Martin, Rosngca forma, 1954, drewno, emalia, 91,1x91,3x11,8 cm, Tate,
Londyn, nr inw. T13322; fot. Tate, https://www.tate.org.uk/art/artworks/
martin-expanding-form-t13322 (data dostepu 29.06.2022)

Anthony Hill, Konstrukcja reliefowa, 1963, metal, tworzywo sztuczne,

33x18,4x32 cm, Tate, Londyn, nr inw. T03750; fot. Tate,
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https://www.tate.org.uk/art/artworks /hill-relief-construction-t03750 (data
dostepu 29.06.2022)

64. Joost Baljeu, W XI, 1960, drewno, olej, 65x125x20 cm, kolekcja prywatna;
fot. Christies, https://www.christies.com/en/lot/lot-5863005 (data dostepu
29.06.2022)

65. Charles Biederman, Nr 36, Aix, 1953-1972, malowane aluminium,
91,5x76,2x12,7 cm, The Museum of Modern Art, Nowy Jork, nr inw. 993.1983;
fot. MoMA, https://www.moma.org/collection/works/81926 (data dostepu
29.06.2022)

66. Eli Bornstein, Relief strukturalny nr 3 - ,Seria Morska”, 1966-1967, aluminium,
plexiglas, emalia, 86,5x61x15,6 cm, kolekcja prywatna; fot. za R. Enright, Plane
Talk: an Interview with Eli Bornstein, ,Bordercrossings”, 2013, nr 128,
https://bordercrossingsmag.com/article/plane-talk (data dostepu 29.06.2022)

67. Julio Le Parc, Nieustanny ruch, nieustanne Swiatto, 1963, malowane drewno,
aluminium, ni¢ nylonowa, 157,5x160x50,5 cm, Tate, Londyn, nr inw. T00678;
fot. © ADAGP, Paris and DACS, London 2022, https://www.tate.org.uk/art/
artworks/le-parc-continual-mobile-continual-light-t00678 (data  dostepu
29.06.2022)

68. Jan Schoonhoven, R 72-34, 1972, 43x43, drewno, tektura, papier-maché, akryl,
Borzo Gallery, Amsterdam; fot. Borzo Gallery, https://www.borzo.com/nl/
kunstenaars/59-jan-schoonhoven (data dostepu 29.06.2022)

69. Jean Tinguely, Méta-Malévich, 1954, drewno, akry, silnik elektryczny, metal,
kota pasowe, gumowe, 61x49x13,5 cm, Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia, Madryd, nr inw. DE01863; fot. MNCARS,
https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/meta-malevich-
meta-malevich (data dostepu 29.06.2022)

70. Heinz Mack, Rotor, 1972, aluminium, chromowany mosigdz, silnik elektryczny,
40x40 cm; fot. Art Basel, https://artbasel.com/catalog/artwork/36746/Heinz-
Mack-Rotor?lang=fr (data dostepu 29.06.2022)

71. Milan Dobes, Obiekt swietlno-kinetyczny, 1973, technika wtasna, 94x94x50 cm,
kolekcja prywatna; fot. Art Consulting, https://www.acb.cz/en/aukce/aukce-
81/items/opticko-kineticky-relief-milan-dobes-1929-6200c08e-5f35-4fc3-
8763-dd5da851a755 (data dostepu 29.06.2022)
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72

73.

74.

75.

76.

77.

78

79.

80.

. Jestis Rafael Soto, Czerwony kwadrat i czarny kwadrat, 1962, drewno, farba,
metal, Atelier Soto, Paryz, fot. © Avila - Atelier Soto, http://transatlantic.
artmuseum.pl/pl/artist/jesus-rafael-soto/jesus-rafael-soto-red-square-and-
black-square (data dostepu 29.06.2022)

Carlos Cruz-Diez, Physichromie 887, 1976, aluminium i plexiglas, 80x80 cm,
kolekcja prywatna, fot. Art. Basel, https://www.artbasel.com/catalog/
artwork/74888/Carlos-Cruz-Diez-Physichromie-887 (data dostepu 29.06.2022)
Yaacov Agam, Barwa i monochromia - linia i struktura, 1962-1987,
87x89,8x4,8 cm, metal, farba polimerowa, drewniana rama, lakier, The
Museum of Modern Art, Nowy Jork, nr inw. 188.1987; fot. MoMA
https://www.moma.org/collection/works /79076 (data dostepu 29.06.2022)
Sol LeWitt, Struktura scienna, 1963, ptétno, olej, malowane drewno,
157,5x157,5x63,5 cm, The Museum of Modern Art, Nowy Jork; fot. za
Minimalism, red. James Meyer, London 2002, s. 66.

Samuel Szczekacz, Kompozycja unistyczna, ok. 1937, drewno, sznurek, olej,
49x49,2 cm, Galerie Berinson, Berlin; fot. Galerie Berinson,
http://www.berinson.de/exhibitions/szczekacz/ (data dostepu 29.06.2022)
Marian Bogusz, Zestawienia, 1965, sztuczna skéra na desce, drewno, cerata,
tektura, metal, 72x52x7,5 cm, kolekcja Krzysztofa Musiata, fot. za Zapisy
przemian. Sztuka polska z kolekcji Krzysztofa Musiata, [katalog wystawy],
red. B. [lkosz, Wroctaw 2007, s. 281

. Jan Ziemski, Kompozycja optyczna, 1966, technika wtasna, ptyta pilSniowa,
60x85 cm, Fundacja rodziny Starakéw, fot. Fundacja rodziny Starakdéw,
https://starakfoundation.org/pl/kolekcja/kompozycja_optyczna_1966 (data
dostepu 29.06.2022)

Henryk Stazewski, Kompozycja abstrakcyjna - relief, 1958, technika mieszana,
ptyta pilsniowa, 34,5x37 cm, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa, nr
inw. M-378; fot. Zacheta, https://zacheta.art.pl/pl/kolekcja/katalog/
stazewski-henryk-kompozycja-abstrakcyjna-relief-abstract-composi (data dostepu
29.06.2022)

Adam Marczynski, Kompozycja uktadéw zmiennych, 1964, technika mieszana,
90x68 cm, Galeria 72 - Muzeum Ziemi Chelmskiej, Chetm, nr inw.
MCH/S/M/553; fot. za Adam Marczynski (1908-1985): malarstwo, [katalog
wystawy], red. Janusz Orbitowski, Krakow 1998, s. nlb
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81.Jan Chwatczyk, Reproduktor sSwiatta, 1967, drewno, metal, akryl, kolekcja
prywatna; fot. archiwum Jana Chwatczyka, https://janchwalczyk.pl/wp-
content/uploads/2019/12/Reproduktor-cienia-3-scaled.jpg (data dostepu
29.06.2022)

82. Zbigniew Gostomski, Przedmiot optyczny, 1966, farba emulsyjna, ptyta
piléniowa, 115x77 cm, Muzeum Sztuki w todzi, nr inw. MS/SN/M/537;
fot. Muzeum Sztuki w todzi, https://zasoby.msl.org.pl/arts/view /6649 (data
dostepu 29.06.2022)

83. Jerzy Rosotowicz, Relief dwustronny II, 1967, szkto optyczne, akryl, drewno,
metal, Muzeum Architektury we Wroctawiu; fot. Muzeum Architektury
we  Wroctawiu,  http://ma.wroc.pl/pl/o-muzeum/zbiory-muzeum/dzial-
architektury-i-sztuki-wspolczesnej/ (data dostepu 29.06.2022)

84. Wanda Gotkowska, Uktad otwarty, 1968, drewno, akryl, 60x61x6 cm;
fot za A. Wincencjusz-Patyna, Wanda Gotkowska, Wroctaw 2015, s. 54

85. Ryszard Winiarski, Obszar 130. Penetracja przestrzeni iluzorycznej z punktem
zbiegu w srodku obszaru. Zmienna losowa - kostka do gry, 1973, ptyta
pilSniowa, akryl, 104x104x12 cm, Fundacja rodziny Starakéw; fot. za Ryszard
Winiarski: Event - Information - Image, [katalog wystawy], red. A. Muszynska,
M. Marczak-Ceronska, Warszawa 2017, s. 47

86. Koji Kamoji, Miasto i dwa storica, 1964/1965, olej, drewno, sznur, metal, drut
metalowy, sklejka, Muzeum Sztuki w %Lodzi, nr inw. MS/SN/M/1855;
fot. Muzeum Sztuki w todzi, https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/6000 (data
dostepu 29.06.2022)

87. Janusz Orbitowski, Kompozycja przestrzenna 5/R, 1969, ptyta pilSniowa, akryl,
80x70 cm, Galeria 72 - Muzeum Ziemi Chelmskiej, Chelm, nr inw.
MCH/S/M/859; fot. Muzeum Ziemi Chetmskiej, http://mzch.pl/?pl_orbitowski-

janusz,404 (data dostepu 29.06.2022)

88. Andrzej Nowacki [dalej AN], Versteck (Kryjowka), 1991, relief na pil$ni, listwy
drewniane, akryl, 81x81 cm, wi. prywatna, Berlin (fot. M. Stefanowski)

89. AN, Bez tytutu, 1992, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 63x63 cm,
wt. prywatna (fot. M. Stefanowski)

90. AN, ...jesient znow, 3 pazdziernik, 1996, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl,

100x180 cm, zniszczony (fot. M. Stefanowski)

178



91. AN, 25/26.12.01, 2001, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 90x90 cm,
wt. Svetlik Art Foundation, Ostrawa (fot. J. Zerzon)
92. AN, 13.05.04, 2004, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 99x99 cm,
wt. prywatna, Poznan (fot. P. Gruchot)
93 a-b. AN, 27.02.14, 2014, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x100 cm,
wt. instytucjonalna, Warszawa (fot. Desa Unicum)
94. AN, 01.04.19, 2019, dyptyk, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 200x200
cm, wt. prywatna, Poznan (fot. dzieki uprzejmosci kolekcjonera)
95. AN, 10.12.17, 2017, dyptyk, relief na piléni, listwy drewniane, akryl, 48x96 cm,
wt. artysty (fot. M. Lieder)
96. AN, Bez tytutu, 1983, tryptyk, relief na pil$ni, akryl, 90x270 cm, zniszczony (fot.
A. Nowacki)
97. AN, Der kleine Prinz (Maty ksigze), 1985, tryptyk, pastel na kartonie, 54x162 cm
(fot. M. Stefanowski)
98. AN, Der kleine Prinz (Maty ksigze), 1985, tryptyk, relief na pil$ni, akryl
(fot. A. Nowacki)
99. AN, Gestérte Struktur I (Zaktécona struktura I), 1986, pastel, 54x54 cm,
wt. artysty (fot. D. Pyshynskaya)
100. AN, Diese Nervensdge, (Ta zrzeda), 1986, pastel na kartonie, 45x45 cm
(fot. M. Stefanowski)
101. AN, Trzy linie, 1987, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 81x81 cm
(fot. M. Stefanowski)
102. AN, Jej portret, 1985, ptyta pilSniowa, akryl, 45x45 cm, wt prywatna,
Innsbruck (fot. M. Stefanowski)
103. AN, Hommage a V. Vysotsky I, 1988, relief na pil$ni, akryl, 54x54 cm, kolekcja
Fedorowskich, Berlin (fot. A. Nowacki)
104. AN, Ineinander (Jedno w drugim), 1991, relief na pil$ni, listwy drewniane,
akryl, 70,5x70,5 cm, wi. prywatna, Poznan (fot. Desa Unicum)
105. AN, Ein Deckel (Pokrywka), 1992, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl,
90x90 cm, wt. artysty (fot. M. Stefanowski)
106. AN, Bez tytutu, 1992, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 54x54 cm,
wt. prywatna, Berlin (fot. M. Stefanowski)
107. AN, Gesprengte Form (Rozsadzona forma), 1991, relief na pil$ni, listwy
drewniane, akryl, 81x81 cm, wt. artysty (fot. M. Stefanowski)
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109.
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111.

112.

113.

114.

115.

116.

117.

118.

1109.

120.

121.

122.

123.

AN, Bez tytutu, 1993, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 54x54 cm,
wt. prywatna, Berlin (fot. M. Stefanowski)

AN, Hommage a noir, 1993, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 63x63 cm,
wt. prywatna, Niemcy (fot. M. Stefanowski)

AN, Der rote Pfad (Czerwona sciezka), 1993, relief na pil$ni, listwy drewniane,
akryl, 63x63 cm, wit. Muzeum Ziemi Chelmskiej w Chetmie; nr inw.
MCH/S/M /1455 (fot. M. Stefanowski)

AN, Bez tytutu, 1994, relief na piléni, listwy drewniane, akryl, 54x54 cm,
wt. Leonard Straus, Nowy Jork (fot. A. Nowacki)

AN, Bez tytutu, 1994, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 63x63 cm,
wt. prywatna, Nowy Jork (fot. A. Nowacki)

AN, Nr 29, 1994, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 54x54 cm,
wt. prywatna, USA (fot. A. Nowacki)

AN, Kompozycja z Magdgq, lipiec, 1996, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl],
63x100 cm, wi. prywatna, Poznan (fot. M. Stefanowski)

AN, Slad, 1997, relief na pil$ni, akryl, 90x90 cm, wt. Rickert-Porsche,
Monachium (fot. M. Stefanowski)

AN, 30.11.99, 1999, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 45x45 cm,
wtl. prywatna, Berlin (fot. M. Stefanowski)

AN, 20.09.00-1, 2000, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 36x36 cm
(fot. M. Stefanowski)

AN, 04.03.03-2, 2003, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 63x63 cm,
wt. prywatna, Miami/USA (fot. P. Gruchot)

AN, 20.09.03, 2003, relief na piléni, listwy drewniane, akryl, 90x90 cm,
zaginiony (fot. P. Gruchot)

AN, 03.06.13, 2013, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x100 cm,
wt. prywatna, Berlin (fot. P. Gruchot)

AN, 25/26.12.15 Kompozycja niesymetryczna, 2015, dyptyk, relief na pil$ni,
listwy drewniane, akryl, 64x128 cm, wt. artysty (fot. P. Gruchot)

AN, 29.02.16, 2016, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x200 cm,
wt. Hotelu Europejskiego, Warszawa (fot. Desa Unicum)

AN, 09.11.21 (Tajemnice Czerwieni X - Hommage a Stazewski), 2021, relief
na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x100 cm, wt. artysty (fot. J. K. Tyrel)
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124.

125.

126.

127.

128.

129.

130.

131.

132.

133.

134.

135.

Bridget Riley, Zing 2, 1971, pt6tno, akryl, 132x112 cm, wi. prywatna, B. Riley,
Malen um zu sehen. Gesammelte Schriften 1965-2001, red. R. Kudielka,

thum. H. Pietsch, Ostfildern-Ruit 2002, s. 31

Bridget Riley, Orient IV, 1970, ptétno, akryl, 224x323 cm, Museu Colecgao
Berardo, Lizbona (nr inw. UID 102-486), fot. za B. Riley, dz. cyt., s. 93
AN, 26.10.02, 2002, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 135x135 cm,

wt. prywatna, Poznan (fot. P. Gruchot)
AN, 08.09.03, 2003, relief na pil$ni, listwy drewniane,
wt. artysty (fot. P. Gruchot)

AN, 18.09.03, 2003, relief na pil$ni, listwy drewniane,
wt. prywatna, Berlin (fot. A. Nowacki)
AN, 27.10.05, 2005, relief na pil$ni, listwy drewniane,
wt. prywatna, Berlin (fot. A. Nowacki)
AN, 21.11.05, 2005, relief na pil$ni,
(fot. P. Gruchot)

AN, 24.10.10, 2010, relief na pil$ni,

listwy drewniane,

listwy drewniane,
(fot. Desa Unicum)

AN, 27.04.04, 2004, relief na pil$ni, listwy drewniane,
wt. prywatna, Berlin (fot. P. Gruchot)

AN, 10.02.08, 2008, relief na pil$ni, listwy drewniane,
wt. Svetlik Art Foundation, Praga (fot. P. Gruchot)

AN, 16.11.07, 2007, relief na pil$ni, listwy drewniane,
Kunstmuseum Stuttgart (fot. P. Gruchot)

AN, 18.03.08, 2008, relief na pil$ni, listwy drewniane,

wt. artysty (fot. A. Nowacki)

akryl, 90x90

akryl, 99x99
akryl, 99x99
akryl, 48x48
akryl, 96x96
akryl, 90x90
akryl, 99x99
akryl, 99x99

akryl, 99x99

136 a-b. AN, 06.09.09, 2009, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 99x99

137.

138.

139.

wt. Svetlik Art Foundation, Ostrawa (fot. Desa Unicum)
AN, 31.03.10, 2010, relief na pil$ni, listwy drewniane,

wt. prywatna, Warszawa (fot. P. Gruchot)

akryl, 99x99

AN, 09.10.14, 2014, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x200

wt. prywatna (fot. Desa Unicum)

cm,

cm,

cm,

cm

cm

cm,

cm,

cm,

cm,

cm,

cm,

cm,

AN, 24.08.15 (cz-b nr 5), 2015, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl,

100x100 cm, wt. prywatna (fot. Desa Unicum)
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140 a-b. AN, 15.09.15 (cz-b nr 7), 2015, relief na piléni, listwy drewniane, akryl,

100x100 cm, wt. prywatna (fot. Desa Unicum)

141. AN, 20.09.16, 2016, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x200 cm,

142.

143.

144.

145.

146.

147.

148.

149.

150.

151.

wt. artysty (fot. P. Gruchot)

AN, 13.05.18, 2018, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 100x100
wt. prywatna (fot. Desa Unicum)

AN, 05.10.00-3, 2000, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 81x81
kolekcja Fuchs, Koblencja (fot. M. Stefanowski)

AN, 16.04.01, 2001, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 81x81
wt. prywatna, Berlin (fot. M. Stefanowski)

AN, 15.04.01, 2001, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 81x81
wt. prywatna, Poznan (fot. dzieki uprzejmosci kolekcjonera)

AN, 05.05.01, 2001, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 81x81
wt. prywatna, Poznan (fot. dzieki uprzejmosci kolekcjonera)

AN, 12.06.01, 2001, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl, 135x135
wt. artysty (fot. M. Stefanowski)

AN, 10.07.09, 2009, relief na piléni, listwy drewniane, akryl, 99x99
wt. prywatna, Berlin (fot. A. Nowacki)

cm,

cm,

cm,

cm,

cm,

cm,

cm,

AN, 18.11.15 (Kompozycja z czerniq), 2015, relief na pil$ni, listwy drewniane,

akryl, 100x100 cm, wt. artysty (fot. P. Gruchot)

AN, 04.12.15 (Kompozycja z B.), 2015, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl,

100x100 cm, wt. artysty (fot. P. Gruchot)

AN, 24.11.16, 2016, poliptyk, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl,

192x192 cm, wt. artysty (fot. P. Gruchot)

152 a-b. AN, 15.01.17, 2017, kwadryptyk, relief na pil$ni, listwy drewniane, akryl,

200x200 cm, wt. artysty (fot. P. Gruchot)

153. AN, 25-26.12.18, 2018, tryptyk, relief na piléni, listwy drewniane, akryl,

300%200 cm, wt. artysty (fot. A. Nowacki)
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1. Andrzej Nowacki z Marianem Kruczkiem, 2. Otwarcie wystawy documenta 7 w Kassel.
Krakéw, 1982 Od lewej: Edward Dwurnik, Nowacki, Joseph
Beuys, 1982

3. Nowacki z Henrykiem Stazewskim, Warszawa 4. Nowacki w pracowni Stazewskiego,
1982 Warszawa 1982
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5. Andrzej Nowacki, Berlin, 1986 6.]Jan Lenica w pracowni Nowackiego, Berlin,
1992
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7. Nowacki w trakcie przygotowania wystawy 8. Nowacki z Piotrem Skrzyneckim w Galerii
w Galerii Pryzmat, Krakéw, czerwiec 1992 Pryzmat, Krakdw, czerwiec 1992

10. Lenica i Nowacki w galerii Avantgarde Kyra

9. Bozena Kowalska w pracowni Maralt, Berlin, 1997

Nowackiego, Berlin, 1997
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11. Lenica w galerii Avantgarde Kyra Maralt, 12. XVI Miedzynarodowy Plener dla Artystow
Berlin, 1997 Postugujacych sie Jezykiem Geometrii,
Okuninka, 1998

14. Nowacki i Koji Kamoji, otwarcie wystawy Jezyk
geometrii w Galerii Sztuki Wspétczesnej BWA w
13. Nowacki z Larsem Erikiem Falkiem, Katowicach, pazdziernik 2000

Sigtuna, Szwecja, 1998

15. Nowacki i Heinz Teufel, Ameno Orta, 16. Nowacki u Zbigniewa Dtubaka, Warszawa,
Wiochy, grudzien 1999 kwiecien 2000
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17. Nowacki podczas przygotowania wystawy,
Miedzynarodowe Centrum Kultury w
Krakowie, styczen 2002

18. Nowacki i Jerzy Katucki, otwarcie wystawy
Po drugiej stronie kwadratu, Miedzynarodowe
Centrum Kultury w Krakowie, styczen 2002

el
19. Nowacki i Hubertus Gafdner, otwarcie 20. Wystawa Quadrat - Die inneren Kldnge
wystawy Quadrat - Die inneren Kldnge einer einer geometrischen Welt, widok ekspozycji,
geometrischen Welt, Rochow Museum, Rochow Museum, Reckahn, czerwiec 2003

Reckahn, czerwiec 2003
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21. Wystawa Kartki z notatnika 2000-2003, 22. Wystawa Rytm i rezonans. Reliefy i rysunki,
widok ekspozycji, Galeria Miejska Arsenat, widok ekspozycji, Muzeum Narodowe w
Poznan, grudzien 2003 Szczecinie, wrzesien 2004

186



23. Nowacki na otwarciu wystawy Konkret
und konstruktiv: Dialog - Fldche - Raum,
Kunstverein Wiligrad, Liibstorf, lipiec 2001

25. Wystawa Nowackiego w KISSHO Fine
Gallery, Osaka, od lewej: Sakane Yoshitaro
(Itami City Museum of Art), Yoshiki Hada
(Towarzystwo Polsko-Japoniskie), Nowacki,
Tomio Matsuda, lipiec 2005

24. Otwarcie wystawy Diagonal in Fldche und
Raum: konkrete Kunst aus Europa,
Kunstverein Wiligrad, Liibstorf, marzec 2001

26. Nowacki i Wtodzimierz Nowaczyk,
otwarcie wystawy Rytm i rezonans: reliefy i
rysunki, Galeria Piekary, Poznan, wrzesien
2004

27. Wystawa Widzie¢ jasno w zachwyceniu
Fangor - Nowacki, widok ekspozycji,
Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie, maj
2011

28. Podczas przygotowania wystawy Sztuka
konkretna, Panstwowa Galeria Sztuki w
Sopocie, od lewej: Nowacki, Anette Teufel,
Horst Bartnig, wrzesien 2011
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29. Wystawa U progu nieskoriczonosci, widok ekspozycji, Pafistwowa
Galeria Sztuki w Sopocie, marzec 2017

30. Otwarcie wystawy Milana Dobesa, Galerie 31. Nowacki i Getulio Alviani podczas
Komart, Berlin, od lewej: Rudolf Valenta, przygotowania wystawy, Galerie Komart,
Milan Dobes, Horst Bartnig, Nowacki, Berlin, luty 2012

pazdziernik 2011

7

32. Otwarcie wystawy KONKRET, od lewej: 33. Nowacki w pracowni w Witkowicach,
Jan Svétlik, Anette Teufel, Nowacki, Zdenék Ostrawa, 2016

Sklenar, Muzeum Milana DobeSa, Bratystawa,

pazdziernik 2014
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34. Wystawa Andrzej Nowacki - Tajemstvi
Ctverce, widok ekspozycji, Muzeum Milana
Dobesa, Ostrawa, marzec 2019

36. Pablo Picasso, Kielich, gazeta i kos¢
do gry, 1914

38. Aleksander Archipenko, Kobieta
przed lustrem, 1915

35. Nowacki w pracowni w Schoneweide,
Berlin, 2018
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39. Giacomo Balla, Fortunato Depero,
Futurystyczna przebudowa

wszechswiata, 1915, [fragment]
-89



42. Iwan Puni, Kompozycja, 1915-
1916

44. Sofia Dymschitz-Totstoj, Dobdr 45. Georgij Stenberg, Barwo-

materiatow, ok. 1921-1922 konstrukcja materiatéw nr 7, 1920
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46. Wiadystaw Strzeminski, Licznik,
1918

47. Wystawa relieféw Unowis w INChUK-u,
Moskwa, 1921

48. Ilya Czasznik, Relief 49, Maria Nicz-Borowiakowa,
suprematyczny, 1922-1923 Kompozycja abstrakcyjna (Temat
muzyczny), 1925

50. Naum Gabo, Relief okdlny, ok. 1925 51. Laszl6 Moholy-Nagy, Cel 4, 1926-1935
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52. Erich Buchholz, Bez tytutu (Relief), 53. Kurt Schwitters, Merzbild Kijkduin,

1922 1923
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54. Hans Arp, Konstelacja, 1928

55. Sophie Taeuber-Arp, Relief, 1936

57.]Jean Gorin, Kontrapunkt nr 31, 1948

56. Friedrich Vordemberge-Gildewart,

Kompozycja nr 23,1926
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58. Marlow Moss, Kompozycja w Zétcieni,
czerni i bieli, 1949
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60. Burgoyne Diller, Konstrukcja, 1938

62. Mary Martin, Rosngca forma, 1954
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59. Victor Pasmore, Abstrakcja w bieli, czerni,
czerwieni indyjskiej i lila, 1957

61. Ben Nicholson, 1934 (Relief), 1934

63. Anthony Hill, Konstrukcja reliefowa, 1963
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64. Joost Baljeu, W XI, 1960
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65. Charles Biederman, Nr 36, Aix, 1953-1972 66. Eli Bornstein, Relief strukturalny nr 3 -
,Seria Morska”, 1966-1967
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67.Julio Le Parc, Nieustanny ruch, 68. Jan Schoonhoven, R 72-34, 1972

nieustanne swiatto, 1963

194



69. Jean Tinguely, Méta-Malévich, 1954

72.]Jesus Rafael Soto, Czerwony kwadrat i
czarny kwadrat, 1962

71. Milan Dobes, Obiekt swietlno-
kinetyczny, 1973
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73. Carlos Cruz-Diez, Physzchromie 887,
1976 i struktura, 1962-1987

74.Yaacov Agam, Barwa i monochromia - linia
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76. Samuel Szczekacz, Kompozycja unistyczna,
75. Sol LeWitt, Struktura $cienna, 1963 ok. 1937

78. Jan Ziemski, Kompozycja optyczna, 1966

77. Marian Bogusz,
Zestawienia, 1965

79. Henryk Stazewski, Kompozycja
abstrakcyjna - relief, 1958

80. Adam Marczynski, Kompozycja
uktadow zmiennych, 1964
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81. Jan Chwatczyk, Reproduktor swiatta,

82. Zbigniew Gostomski, Przedmiot
1967

optyczny, 1966

83. Jerzy Rosotowicz, Relief dwustronny II, 84. Wanda Gotkowska, Uktad otwarty,
1967

1968

85. Ryszard Winiarski, Obszar 130. Penetracja przestrzeni iluzorycznej z
punktem zbiegu w Srodku obszaru. Zmienna losowa - kostka do gry, 1973
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86. Koji Kamoiji, Miasto i dwa storica,
1964/1965

87.Janusz Orbitowski, Kompozycja
przestrzenna 5/R, 1969

88. Andrzej Nowacki [dalej AN], Versteck
(Kryjowka), 1991

90. AN, ...jesiert znéw, 3 paZdziernik, 1996

89. AN, Bez tytutu, 1992
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91. AN, 25/26.12.01, 2001 92. AN, 13.05.04,2004

93 a-b. AN, 27.02.14,2014
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96. AN, Bez tytutu, 1983

- B3

97. AN, Der kleine Prinz (Maty ksigze), 1985, pastel na kartonie

98. AN, Der kleine Prinz (Maty ksigze), 1985, relief na pil$ni, akryl

99. AN, Gestérte Struktur I (Zaktécona 100. AN, Diese Nervensdge, (Ta zrzeda),
struktura I), 1986 1986
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101. AN, Trzy linie, 1987 102. AN, Jej portret, 1985

103. AN, Hommage a V. Vysotsky I, 1988 104. AN, Ineinander (Jedno w drugim), 1991

105. AN, Ein Deckel (Pokrywka), 1992 106. AN, Bez tytutu, 1992
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107. AN, Gesprengte Form (Rozsadzona 108. AN, Bez tytutu, 1993
forma), 1991

109. AN, Hommage a noir, 1993 110. AN, Der rote Pfad (Czerwona $ciezka),
1993

111. AN, Bez tytutu, 1994 112. AN, Bez tytutu, 1994
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113. AN, Bez tytutu, 1994 114. AN, Kompozycja z Magdag, lipiec, 1996

115. AN, Slad, 1997 116. AN, 30.11.99,1999

117. AN, 20.09.00-1, 2000 118. AN, 04.03.03-2,2003
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6.12.15 Kompozycja niesymetryczna, 2015
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127. AN, 08.09.03, 2003

129. AN, 27.10.05, 2005 130. AN, 21.11.05, 2005

131. AN, 24.10.10, 2010 132. AN, 27.04.04, 2004
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133. AN, 10.02.08,2008 134. AN, 16.11.07,2007
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135. AN, 18.03.08,2008

136 a-b. AN, 06.09.09, 2009
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137. AN, 31.03.10,2010

138. AN, 09.10.14,2014
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139. AN, 24.08.15 (cz-b nr 5), 2015
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142. AN, 13.05.18, 2018



143. AN, 05.10.00-3,2000 144. AN, 16.04.01, 2001

145. AN, 15.04.01,2001 146. AN, 05.05.01,2001

147. AN, 12.06.01,2001
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