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Ptaskie rowniny, poziome linie horyzontu, surowe deski i nagie bloki,
smutne i brzydkie kamieniczki — wszystko to sq elementy slgskiej
rzeczywistosci, ale dobrane, uproszczone, zmonumentalizowane przez
zamiar artysty. Pustka, smutek i brak urodziwosci miejskiego pejzazu stajq
sie rdzeniem specyficznej estetyki obrazow Nowotarskiego. Mozna jq

okreslic jako estetyke ubostwa, prostoty i ogofocenia.

Flat plains, flat horizon, raw planks and bare walls, sad and ugly tenement
houses — all these are elements of Silesian reality, but selected, simplified,
and made monumental by the artist’s intention. The emptiness, sadness
and absence of beauty in the urban landscape are at the core of the
peculiar aesthetics of Nowotarski’s paintings. It can be described as the

aesthetics of poverty, simplicity and emptiness.

Maria Rzepinska






PRZEDMOWA
Jolanta Jastrzab

Tworczo$¢ Romana Nowotarskiego, wieloletniego profesora Akademii Sztuk
Picknych w Katowicach, to w polskim malarstwie zjawisko wyjatkowe. Stworzyt
on niezwykla, gleboko indywidualng artystyczna wizje swiata.

Zaréwno wystawa ,,Umiejscowienie”, jak i zwigzany z nig katalog wska-
zujg miejsce jako istotny obszar, ktéry artysta relacjonuje, uzywajac wymownej
symboliki. Nowotarski rozglada si¢ po $wiecie przede wszystkim w celu pozna-
nia innych ludzi i innych pogladéw. Méwi, Ze zmaganie si¢ z Zyciem jest préba
zdefiniowania siebie.

W koncepcji wystawy, a takze towarzyszacej jej publikacji, najistotniejsza
nie jest chronologia, daty (pewien stereotyp wizerunku artysty), ale co$ wie-
cej — cos, co znajduje si¢ pod powierzchnig, co istnieje poza wymiarem czasowym
i geograficznym, bez jakiejkolwiek przynaleznosci. W ten sposéb prezentowane
obrazy stajg si¢ pejzazami psychologicznymi, ktérych przekaz jest wazny dla
wszystkich, nie tylko 0séb zyjacych na Slasku w Polsce. Obrazy Nowotarskiego
wynikaja z potrzeby tworzenia bezpiecznej przestrzeni tak waznej dla kazdego
czlowieka.

Wigkszosci obrazéw artysta nie datuje, nie nadaje im réwniez tytutéw. Nie
chce bowiem, aby jego obrazy byly klasyfikowane ze wzgledu na okres powstania;
twierdzi, ze tworczos¢ artysty nalezy analizowaé bez wzgledu na jego wick.

Pokazywane prace odnoszg si¢ do konkretnych przestrzeni, w kt6rych ar-
tysta przebywat i ktére obserwowat; $wiadczg o tym, Ze najwicksza wartoscia jest
dla artysty $wiadomo$¢ samookreslenia i umiejscowienia siebie w $wiecie. Jego
obrazy nacechowane s3 skupieniem, powaga i kontemplacyjnoscia, co w sposéb
szczegdlny podkresla przekaz dotyczacy potrzeby bezwzglednego poszukiwania
prawdy.

[PL]
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Zebrane w publikacji dzieta pochodzg z kolekcji Muzeum Miejskiego w Za-
brzu, Galerii Sztuki Wspélczesnej BWA w Katowicach, Muzeum Historii Ka-
towic, Muzeum Sle}skiego w Katowicach, a takze ze zbioréw prywatnych artysty.

Dzigkuje wszystkim osobom i instytucjom, ktére przyczynily si¢ do reali-
zacji wystawy 1 publikaciji. Szczegdlne stowa podzickowania kieruje do Romana
Nowotarskiego za zaufanie i cierpliwo$¢ oraz niezwykle spotkania w pracowni,
ktéra przez lata uzytkowania zamienita si¢ w przestrzenne dzieto sztuki, wy-
petnione tworzonymi przez artyste obiektami, meblami, a takze tajemniczymi

sprzetami, ktére przenikajy si¢ z gromadzonymi w niej dzietami sztuki.



PREFACE
Jolanta Jastrzab

The works of Roman Nowotarski, a long-time professor at the Academy of Fine
Arts in Katowice, are a unique phenomenon in Polish painting. He created an
extraordinary, deeply individual artistic vision of the world.

Both the Location exhibition and the accompanying catalogue focus on place
as a central theme which the artist depicts with the help of eloquent symbolism.
Nowotarski looks around him primarily to get to know other people and other
views. He says that life struggles are an attempt to define oneself.

The concept of the exhibition, as well as the publication, stresses not the
chronology (which is a stereotypical way of looking at an artist), but something
more — something that is below the surface, exists beyond the temporal and
spatial dimensions, does not belong anywhere. In this way, the paintings shown
become psychological landscapes with a message relevant to everyone, not just
the inhabitants of Silesia in Poland. Nowotarski’s paintings result from the need
to create a safe space, so important for every human being,

Most of his works are undated and untitled. The artist does not want them
to be classified according to the time of creation; he claims that an artist’s works
should be analysed without taking his age into account.

The works exhibited are connected to specific spaces which the artist occu-
pied and which he observed; they show that the greatest value for him is self-de-
termination and finding his place in the world. His paintings are characterized
by concentration, seriousness and contemplation, emphasizing the message of
the need for an uncompromising search for the truth.

The works presented in the publication come from the collections of the
Municipal Museum in Zabrze, BWA Contemporary Art Gallery in Katowice,
Katowice Historical Museum, the Silesian Museum in Katowice and from
the artist himself.

[EN]
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I would like to thank all the people and institutions that contributed to the
exhibition and publication. Special thanks to Roman Nowotarski for his trust,
patience and our unforgettable meetings in his studio, which over the years has
turned into a piece of spatial art, filled with objects created by the artist, furniture,
as well as mysterious devices that intermingle with the works of art collected there.



UMIEJSCOWIENIE.
MALOWANE DOMY
ROMANA NOWOTARSKIEGO
W KONTEKSCIE
HERMENEUTYKI MIEJSCA

Irma Kozina
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Gdy wybuchta druga wojna $wiatowa, Roman Nowotarski, urodzony w 1931 r.  Tutacz, pielgrzym

w lezgcej na wschodnich rubiezach 11 Rzeczypospolitej Worochcie (w sercu
Huculszczyzny, w taficuchu Karpat, na pograniczu Gorganéw i Czarnohory), byt
zaledwie o$miolatkiem [1]. Chlopiec musiat dojrze¢ bardzo szybko, razem z matka
i starszym bratem dzielnie znoszac trudy wojennej tutaczki. Jego ojciec, Tadeusz,
uczestniczyt czynnie w walkach polsko-ukraiiskich i wojnie z bolszewikami, co
samo w sobie stanowilo wystarczajacy powdd, by rodzina rozpoczeta wielolet-
nig tutaczke, chronigc si¢ przed przesladowaniami ze strony Ukrairicéw, Rosjan
i Niemcéw. W 1943 r. Tadeusza aresztowano i po krétkim przetrzymywaniu
w Auschwitz skierowano go do obozu Mauthausen-Gusen. Bliskich zobaczyt
dopiero wiele lat po zakoriczeniu wojny, gdyz nie chciat podzieli¢ losu swojego
rodzeristwa, ktére za przynalezno$¢ do oddziatéw Armii Krajowej i walke ze
sprzymierzeticami Zwiazku Radzieckiego w czasach Polski Ludowej byto pod-
dawane przestuchaniom i torturom. Przez pewien czas maly Roman przebywat
w Jamnicy, a potem — po kilkukrotnej zmianie miejsca zamieszkania — przeni6st
sic z matka do Stanistawowa, skad jako czternastoletni wysiedleniec i wygnaniec
wyjechat w 1945 1. do Zabrza na Gérnym Slasku.

Koligacje rodzinne sprawity, ze Roman Nowotarski jeszcze jako nastolatek
wielokrotnie przebywat w towarzystwie krakowskiego historyka sztuki Karola
Estreichera (siostra ojca Nowotarskiego, Zofia, byta zong Leona Estreichera, bra-
ta Karola). Nietrudno bylo dostrzec, ze chiopiec z talentem i pasja oddawat si¢
czynnosci rysowania, totez Karol Estreicher namawiat go do zlozenia egzaminu
wstepnego na Akademie Sztuk Pigknych. Przed podjeciem studiéw Roman zostat
powotany do wojska, gdzie stuzyt jako strzelec poktadowy i radiotelegrafista na
samolotach I£-2. W 1953 r. mdgl wreszcie zrealizowaé swoje marzenie: po zdaniu

egzaminu w Krakowie rozpoczat studia na katowickiej uczelni, ktéra w tamtych

czy podroznik?

1 Roman Nowotarski (album),
Muzeum Migjskie
w Zabrzu, Zabrze 2014,
s.12-15.
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2 Roman Nowotarski (album),
dz. cyt.,s. 13.

3 Akademia Sztuk Pigknych
w Krakowie. 50-lecie
Wydziatu Grafiki Filii
w Katowicach 1947-1997,
Katowice 1997, 5. 101.

4 Dqbrowki 9. Wokét ma-
larstwa w Akademii Sztuk
Pigknych w Katowicach,
red. J. Rykata, A. Kowalski,
Katowice 2006, 5. 120.

czasach funkcjonowata jako filia matopolskiej Almae Matris. Malarstwa uczyli go
Leon Dotzycki i Rafal Pomorski, natomiast tajniki sztuk graficznych poznawat
w pracowniach profesoréw Aleksandra Raka i Bogustawa Goéreckiego. Ostatni
z wymienionych wywart na Nowotarskiego najwickszy wptyw. Wiazat si¢ on nie
tyle z ksztaltowaniem twérczego warsztatu, ile ze sposobem pojmowania sztuki
i uprawiania zawodu artysty. Nowotarski obronit dyplom w 1960 r., 2 zdobyte na
studiach umiejetnosci pozwolity mu na podjecie wielorakich dziatan twérczych,
zaréwno w obrebie projektowania graficznego, jak tez w dziedzinie scenografii
filmowej i teatralnej. Przez kilkanascie lat wspdtpracowat z utworzonym pod
auspicjami znanego rezysera, Jerzego Jarockiego, eksperymentalnym Studenckim
Teatrem Gliwice (STG), z ktérym miat okazje zwiedzi¢ m.in. Oksford, Amsterdam
i Zagrzeb. Jego scenografie cieszyly sic powszechnym uznaniem. Do najbardziej
udanych realizacji nalezaty dekoracje sceniczne do Wiosny Brunona Schulza, Fa-
bryki absolutu Karela Capka oraz Zmierzchu Izaaka Babla. Udalo mu si¢ wtedy
wystawi¢ takze Podréznych wedtug whasnego scenariusza [2].

Dopiero czternascie lat po studiach zaproponowano Nowotarskiemu prace
w rodzimej uczelni. Wezesniej wystawial swoje obrazy na wielu pokazach ogdl-
nokrajowych, a w 1970 r. otrzymat 1T nagrode w Ogdlnopolskim Konkursie na
Obraz Sztalugowy, ktéry wtedy odbyt si¢ po raz pierwszy w Lodzi. Cztery lata
pdzniej przyznano mu zloty medal na Biennale Plakatu za poster o tematyce
ckologicznej. Po tym spektakularnym sukcesie w 1974 r. zatrudniono go na ma-
cierzystej akademii [3], gdzie zaczat kierowaé Pracownig Malarstwa i Rysunku,
ktéra pod jego fachows opieka zastyneta z otwartosci wobec swobodnego roz-
wijania zdolnosci twérczych jej adeptéw, a takze z eksperymentalnego podej-
$cia do réznorodnych technik artystycznych. Sprzyjat temu fagodny charakter
pedagoga, ktéry nakltaniat swoich studentéw do samodzielnego poszukiwania
wihasnych drdég rozwoju. Tytul profesora zwyczajnego uzyskat po dwudziestu
latach pracy — w 1994 roku [4]. Dzisiaj jest juz emerytem, niemniej jednak nie
zaprzestat malowania obrazéw i nadal mozna go zasta¢ przy pracy w pracowni
usytuowanej na szczycie jednego z zabrzanskich wiezowcéw mieszkalnych. Okna
pracowni ukazuja fragment miejskiego krajobrazu, zatopionego w zieleni i ska-
panego w jasnym $wietle.

Mozna by si¢ spodziewal, ze trudne doswiadczenia z dziecifistwa odci-
sng wyrazne pigtno na tworczo$ci malarskiej Nowotarskiego, czyniac z niego
piewce utraconego domu, tesknigcego za bujnoscia przyrody i bogactwem et-
nicznym, z jakim zetknat si¢, dorastajac w dawnym powiecie stanistawowskim.

Tymczasem pomimo poczucia obcosci w zetknieciu z krajobrazem przemystowym



poniemieckiego miasta, artysta nigdy nie przyjat postawy ,wiecznego tutacza”,
nieustannie tkajacego wygnatica pozbawionego wiary i nadziei na poprawe whasne-
go losu[5]. Tego typu mentalno$¢ zawsze byta mu obca. Posréd wszelkich poje¢
okreslajacych przymusowego przesiedleica — tutacz, pielgrzym, peregrynant,
homo viator itp. — za najblizsze Nowotarskiemu uznaé nalezy sformutowanie:
,podrézujacy w czasie i przestrzeni”, ktére najtrafniej oddaje zaréwno zamitowanie
artysty do egzotycznych wojazy, bedacych okazja do poznawania najdalszych za-
katkéw swiata, jak i jego stabos¢ do pieszych wedréwek, stwarzajacych mozliwosé
studiowania najblizszego otoczenia, a takze metaforyczne ,przemierzanie” Zycia,
w ktérym kazda zmiana losu odbierana jest jako kolejny etap duchowego dojrze-
wania. Przemieszczanie si¢ w czasie odnosi si¢ przede wszystkim do dziatalnosci
artystycznej profesora, ktéry w swoich obrazach czgsto powraca do wspomnien
stanowigcych zapis wydarzelt doswiadczanych w ciagu calego zycia. Metafora
podrézowania niesie ze sobg wszakze i inne przestanie: podrézujacy odbywa
swoje eskapady ze §wiadomoscia, Ze jest takie miejsce na ziemi, do ktérego moze
powrdci¢ niczym do swojego rodzinnego domu. By¢ moze z tym przekonaniem
nalezaloby interpretacyjnie powiazaé czgste w twérczosci malarza wyobrazenia
przystani, przy ktorej zazwyczaj cumuje édka. Mozna ja odczytaé zaréwno jako
symbol odwiecznych powrotéw do stalego miejsca zamieszkania, jak i oznaczenie
potencijalnej okazji do wyruszenia w kolejny rejs.

Po wojennej tutaczce pozostal w twérczosci artystycznej Nowotarskiego
$lad w postaci przedstawient pociagéw z bydlecymi wagonami, ktére byty wy-
korzystywane do przegrupowania zohierzy oraz do przewozu przesiedleficéw.
Jednak nawet w przypadku tego rodzaju — poniekad traumatycznych — wspo-
mnien, w ich przetworzeniu na obraz brakuje jednoznacznych aluzji do wojenne;
pozogi, cierpienia i grozy. Uzbrojeni w karabiny Zotnierze, $cisnieci wewnatrz
wagonu w zwartych szeregach uniemozliwiajacych przyjecie jakiejkolwiek innej
pozycji niz stojaca, nie wydaja si¢ heroicznymi bohaterami, od ktérych sprawno-
$ci bojowej i mestwa zaleza przyszle losy $wiata, lecz s raczej budzacymi litosé
i wspdlczucie ofiarami rozgrywek politycznych, stuzacymi wielkim mocarzom
za migso armatnie. Groze przedstawiane] sytuacji niweluje dodatkowo estety-
zacja wizji polegajaca na $cistym podporzadkowaniu obrazu zasadom symetrii.
W przedstawieniu z trzema wagonami, w ktérych transportuje si¢ wojsko, wejscie
do $rodkowego z nich zostalo podkreslone przez posta¢ siedzacego Zotnierza
grajacego na harmonii, natomiast w bocznych wagonach drzwi zostaly prze-
suniete w strone krawedzi bocznej, tak aby idealnie zréwnowazy¢ wyrézniong

w centrum o§ kompozycyjng. Poszczegélne elementy sktadowe obrazu staty sie
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Na temat wyrdznionych
tu pojec — zob. J. Budzik,
Zadomowieni i wyobcowani.
O sytuacji pisarzy polskich
w Kanadzie, Krakow 2013,
s.165-166.



12

[PL]

tez okazja do oddania barwnej gry $wiatet i cieni rozktadajacych si¢ migotliwie
na mundurach wojakéw oraz wagonowych deskach.

Nie znaczy to bynajmniej, ze za sprawg poczciwego usposobienia katowicki
profesor nie jest w stanie wywota¢ obrazem poczucia grozy i trwogi. Emocje
te znamionujg na przyktad namalowang w 1969 roku kompozycje pod tytulem
JeZdZcy. Przedstawia ona uloZone pasmowo rzedy jednakowych aut ustawio-
nych pigtkami na monochromatycznym czarnym tle. Niebieskoszare samochody
wystylizowane zostaty w taki sposéb, ze ich nadwozia nieuchronnie kojarza sie
z trupimi czaszkami. Trudno jest tutaj dokona¢ jednoznacznej interpretacii.
Ow obraz mozna odebraé jako metaforyczne zilustrowanie niszczycielskiej sity
pojazdéw, ktére niemal kazdego dnia pozbawiajg zycia setki swoich uzytkowni-
kéw, ale takze przechodniéw narazonych na $mier¢ pod kotami szarzujacych na
drogach kierowcoéw. Mozna jednak nada¢ temu wyobrazeniu bardziej uniwersalne
znaczenie i w owych jezdzcach dostrzec aluzje do szwadronéw $mierci, ktére
w niekoriczacych sie szeregach — niczym jezdzcy apokalipsy — wyruszaja z misja
zaglady ziemskiego globu.

Cata tworczoé¢ wyksztalconego w Katowicach twércy nacechowana jest
wieloznacznoscia i uniwersalnoscia, ktére umozliwiaja wieloraka interpretacije
przekazu zawartego w jego dzietach. Cho¢ malowane przez niego domy, podwérka,
wagony kolejowe, samochody i postacie posiadajg zazwyczaj swoje pierwowzory
w rzeczywisto$ci i nawigzuja do scen obserwowanych przez artyste w realnym
zyciu, to w toku pracy nad ich zobrazowaniem dokonuje si¢ estetyczna transfor-
macja, ktéra nadaje im wielowatkowosci i czyni je motywami ponadczasowymi.
Mozna si¢ o tym przekonaé, analizujac powstale w réznych okresach twérczych
przedstawienia klauna wyposazonego w nieodlaczny kapelusz, o twarzy po-
krytej grubg warstwa makijazu, kojarzacego si¢ z postacig arlekina lub pierrota
z tradycyjnej komedii dell’arte. Posta¢ t¢ mozna potraktowaé jako symboliczne
ukazanie czlowieka zamaskowanego, zmuszonego do przybierania w stosunku
do otoczenia réznych min, nie zawsze odzwierciedlajacych jego rzeczywisty stan
emocjonalny, wiecznego aktora rozgrywajacego przed ludzmi spektakl swojego
zycia. Tymczasem impulsem do namalowania licznych wersji tego motywu bylo
realne wydarzenie. Nowotarski przebywat niegdy§ w Niemczech, gdzie udato
mu si¢ zdoby¢ bilet na wystep charyzmatycznego aktora i mima Marcela Mar-
ceau, do dzisiaj uznawanego za najwybitniejszego przedstawiciela pantomimy,
nazywanego ,poetg gestu”. Jego wystep trwale zapisal sic w pamieci malarza,
a wspomnienie ogladanego spektaklu czesto powraca, prowokujac coraz nowsze

ujecia zainicjowanego przed laty watku. W zabrzaniskiej pracowni znalez¢ mozna
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twérczych. Nowotarski traktuje je wszystkie jak czastke swojego zycia. Kazdy
namalowany przez artyste obraz jest jego osobistym do$wiadczeniem, intymnym
i jednorazowym. Z tego powodu malarz niechetnie pozbywa sie¢ swoich dziet,
pomimo $wiadomosci, ze tworzy je przeciez, by dzieli¢ si¢ osobistymi przezy-

ciami z innymi ludZmi.

Szeregi doméw przylegajacych do siebie fasadami, flankujacych ulice lub oka-  Krajobraz miejski:
lajacych wewnetrzne podwérze, zgeometryzowanych i wyodrebnionych jako  Domy i Podwérza
wydobywane $wiatlocieniem wolumeny, albo tez plaskich, odrézniajacych sie
liniowo zaznaczonym architektonicznym detalem, zwykle malowanych w zharmo-
nizowanych odcieniach ugréw lub szaro$ci — to najczeéciej wystepujacy motyw
w twérczosci Romana Nowotarskiego. Rzadko mozna go zidentyfikowaé jako
wedute wyobrazajaca fragment okreslonego blizej miasta. Wyjatkowe pod tym
wzgledem s obrazy Antwerpia z 1969 r. oraz Amsterdam z 1970 r., w przypadku
ktérych odniesienia do rzeczywistych zurbanizowanych przestrzeni wskazane
zostaly nie tylko przez nawigzania do specyficznego budowlanego detalu, lecz
zaznaczono je réwniez w tytutach.

Malowane przez Nowotarskiego weduty wyobrazaja najczeéciej zautki
podpatrzone przez artyste w gérno$laskich osiedlach robotniczych, zintegrowa-
nych w struktury administracyjne skladajace si¢ na twér funkcjonujacy jako tzw.
miasto przemystowe. Struktury te charakteryzuje zunifikowana forma zabudowy
mieszkalnej oraz brak przestrzeni publicznych uzytkowanych wspélnie — z za-
budowaniami cechujacymi monumentalne centra miejskie, wypetnione takimi
obiektami jak: kosciét, ratusz, teatr, filharmonia, poczta, bank czy dom towarowy.
Kilkukondygnacyjne budynki wielorodzinne z obrazéw zabrzariskiego twércy sa
wyzute z wszelkich znamion reprezentacii, nie przyciagaja blichtrem turystycznej
widokéwki, nie uwodza tez odwotaniami do rozpoznawalnych uje¢ architektury
spopularyzowanej w przewodnikach i komercyjnych broszurach reklamowych.
Oczom patrzacych ukazujg one te fragmenty miasta, do ktérych nie docieraja
spragnieni doznan estetycznych zwiedzajacy. Obnazaja intymne czedci industrial-
nego habitatu, skrzgtnie skrywane przed spojrzeniem obcych oczu.

Z formalnego punktu widzenia motyw podwérza starej kamienicy — albo
ulicznej pierzei — okazat si¢ wdziecznym tematem malarskich studidw przede
wszystkim dlatego, ze umozliwil on Nowotarskiemu zunifikowanie kilku ten-

denciji artystycznych, ktére obrat sobie za drogowskazy podczas konstruowania



6 Cyt. za: Roman Nowotarski
(album), dz. cyt., s. 10.

indywidualnej maniery twérczej. Jednorodna, prawie monochromatyczna paleta
barwna, utrzymana w ziemistych, cieptych ugrach — wzglednie w rozbielonych,
zimnych szaro§ciach — moze by¢ odebrana jako pozostalos¢ po niegdysiejszej
fascynacji malarza kubizmem. Przemyslany uktad kompozycyijny, w ktérym po-
dzialy na poszczegdlne elewacje, gzymsy i krawedzie dachéw, odrzwia i otwory
okienne, balkony i rynny, zarysowuja si¢ jako wyraziste linie pionowe i poziome,
dzielace obraz na geometryczne plaszczyzny, jest z kolei $wiadomym nawigza-
niem do twérczosci Pieta Mondriana, ktéry zainteresowal gérnoslaskiego mi-
strza jeszcze w czasach jego studiéw akademickich w Katowicach. Wypelnianie
poszczegdlnych ptaszczyzn obrazowych obrzeznymi cieniami i rozcieranymi od
srodka blikami jest natomiast celowym nawigzaniem do malarstwa ikonowego,
ktére w czasach mlodosci Nowotarskiego inspirowato wielu polskich malarzy, na
czele z Jerzym Nowosielskim i Tadeuszem Brzozowskim. Ten ostatni wysoko

cenit dziatania swojego $laskiego kolegi, co wyrazit w nastepujacej opinii:

Sztuka ta zawsze przyciggala mnie wprost magnetycznie. Wizja, jakze obsesyjna,
pejzazu ogotoconego z ludzi, pejzazu dzielnic robotniczych fabrycznego miasta,
powstatych raczej w X1X wieku, zatopionych w gestym, nostalgicznym kolorycie,
spietym prawie geometrycznie uproszczonym rysunkiem, jest autentycznie osobi-
sta. Srodki formalne uzyte przez kolege Nowotarskiego sg tej klasy, ze jego wizja
wzrusza i budzi refleksje glebsze, dotykajace chyba egzystencjalnej warstwy zycia.
To niestychanie poetycka sztuka. [6]

Dociekliwy poszukiwacz zrédet inspiraciji artysty znalaztby zapewne wy-
obrazane przez niego domy posréd osiedli robotniczych Zabrza — miasta zaste-
pujacego ojczysta mikropolis malarza od momentu przesiedlenia jego rodziny na
Zachdd. Ich wizerunki réznityby si¢ jednak od modeli z rzeczywistego $wiata
zawartym w nich tadunkiem emocjonalnym, wynikajacym ze specyficznej ,czu-
losci spojrzenia”, poetyckoéci wizji, estetyzaciji przestrzeni dowarto$ciowane;
regutami kompozycji i barwy, obowiazujacymi w krélestwie malarstwa, ktore
stapia w jedno$¢ modernistyczny neoplastycyzm i wielowickows tradycje ikony.
W obrazach Nowotarskiego fragmenty tkanki miejskiej Zabrza zmieniajg si¢
z osiedli mieszkalnych, zorganizowanych przez urbaniste w celu ulokowania
ludnosci zatrudnianej do pracy w fabrykach i kopalniach, w liryczne zapisy
melancholijnego odczucia pustki i osamotnienia w zbiorowiskach zamieszka-
tych przez dziesiatki sgsiadujacych ze sobg ,zjadaczy chleba”, traktujacych dom
jak miejsce ucieczki, intymne schronienie izolujace od zgietku doswiadczanego

w zakfadach pracy i przestrzeniach z koniecznosci dzielonych z anonimowymi



wspotuzytkownikami zindustrializowanego habitatu, charakterystycznego dla
wielomilionowej aglomeraciji gérnoslaskie;.

Olivia Laing, autorka ksigzki po$wi¢conej malarzom opiewajacym w swych
dzietach samotnos$¢ odczuwana w wielkich miastach, diagnozowata éw stan jako

typowy rezultat rozwoju Zycia miejskiego w czasach wspétezesnych:

Mozna by¢ samotnym wszedzie, jednakze istnieje pewien szczegélny smak samot-
nosci wynikajacy z zycia w miescie, w otoczeniu milionéw innych ludzi. Kto$
mégtby przypuszczal, ze taki stan jest w istocie swej antynomiy zycia miejskiego,
ze jest antytetyczny wobec masowej obecnoéci innych istot ludzkich, tymczasem
sama blisko$¢ fizyczna nie wystarczy, by rozproszy¢ poczucie wewnetrznej izo-
lacji. Potencjalnie jest to bardzo prawdopodobne — a nawet tatwe — poczué si¢
odseparowanym i pozostawionym samemu sobie, mieszkajac w wielkiej zazylosci
z innymi. Miasta mogg by¢ odludnymi miejscami, a stwierdzajac to, zauwazamy,
ze samotno$¢ niekoniecznie wymaga fizycznego odseparowania, lecz wynika raczej
z braku lub niedostatku tacznosci, bliskosci, powinowactwa: z niemoznosci, z tego
czy innego powodu, znalezienia takiej intymnosci, jakiej si¢ pozada. Nieszczgsliwy,
jak to ujmuje stownik, na skutek egzystowania bez towarzystwa innych. Doprawdy

trudno si¢ dziwi¢, Ze ten stan osiaga swoja apoteoze w thumie. [7]

Tego typu odczucia nieobce byly czlowiekowi, ktéry dorastat w urokli-
wych miasteczkach Matopolski Wschodniej, by potem — wykonujac zawdd
malarza — egzystowal w ttumie zarabiajacych na utrzymanie mozolng praca
w przemysle ciezkim. Swoistym symbolem poczucia alienacji w robotniczym
otoczeniu stat si¢ umieszczany wielokrotnie w centrum kompozycji, osobliwie
absorbujacy uwage, kontrastujacy z opustoszalym domowym podwérzem, bez-
domny pies. Zdaniem Marii Rzepinskiej, to whasnie éw pies — w potaczeniu
z przygaszong paletg barwng — konstytuowat melancholijng atmosfere malarskiej

wizji Nowotarskiego:

Waska gama kolorystyczna, o nielicznych silniejszych akcentach, wspélgra z asceza
formy. Rezultatem jest nostalgiczny nastrdj i pewna tajemniczoé¢, ktéra emanuje
z obrazéw de Chirico w jego okresie ,pittura metafisica”. Nie widzimy tu jednak
chwytéw przejetych z surrealizmu. Relacje rzeczy pomiedzy sobg sg zwyczajne,
a same rzeczy rozmyslnie pospolite: kosz na $mieci, trzepak, metalowa siatka
ogrodzenia, szereg wagonéw kolejki. Piesek, czesto jedyna zywa istota na tych
opustoszatych szosach, nadbrzezach i podwdrzach, to zwykly kundelek. Ten piesek
jest w obrazach Nowotarskiego bardzo waznym elementem: to ,,podmiot liryczny”
tych obrazéw i symbol samotnosci, a zarazem nuta ciepla. Samotne sg tez naj-

czedciej postacie ludzkie, pojawiajace sie bardzo rzadko i jakby marginesowo. [8]
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8 Cyt. za: Roman Nowotarski
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Miasto jako przestrzen osamotnienia wystepuje nawet w takich obrazach,
ktére nie maja nostalgicznie ujednoliconej tonacji barwnej, lecz wypetnia je sto-
neczny blask, rozéwietlajacy polacie zieleni zestawianej kontrastowo z ceglasta
czerwienig. W temperze na desce z 1995 r. zatytutowanej Schody (Tunel) prowa-
dzace do wejscia stopnie, ujete w trapezoidalny ksztalt, zajely centralng czeé¢
przedstawienia. Po dwdch stronach otacza je mur pokryty barwnymi plaszczy-
znami, ukladajacymi sie w regularne tréjkaty i czworoboki. Stopnie namalowane
sq jako ciag réwnoleglych, teczowych pasm, zwezajacych sie proporcjonalnie do
znieksztalceni perspektywicznych w kierunku gérnej krawedzi obrazowego pola.
Statyczng cisze, ustanowiong za pomocy form catkowicie podporzadkowanych
geometrii, zakléca ujeta od tytu, wspinajaca si¢ ku gérze meska postal, ktérej
nadmiernie wydtuzony cieri — jako wertykalny akcent — réwnowazy mroczno$¢
ostaniajacy prawy strong schodéw. Nastrdj wykreowany w tym obrazie przypo-
mina dzieta Marka Rothko z drugiej polowy lat 30. XX w., przedstawiajace sceny
z nowojorskiego metra. Transparentnie malowane pasma, tworzace refleksy $wiatta
na stopniach schodéw w tunelu, mogg si¢ kojarzy¢ z przezroczystymi warstwami
farby naktadanej na ptétna przez amerykanskiego ,mistrza pulsujacych konturéw”.
Nowotarskiego i wezesnego Rothko cechuje podobna maniera w zakresie odtwa-
rzania wnetrza architektonicznego, skonstruowanego z plaskich, geometrycznie
wyznaczonych pél. W podobny sposdb istnieje tez w ich obrazach barwa, ktéra
w obrebie obwiedzionego linig prosta pola wibruje i drzy, wprowadzajac spe-
cyficzny rodzaj $wietlistej dynamiki do klasycznie zharmonizowanej, zastyglej
w bezczasie kompozycji. Zasugerowane tu podobieristwa nie maja na celu wyka-
zania, jakoby twérca zabrzanski zapozyczyt swoje rozwigzania z malarstwa wiel-
kiego amerykanskiego poprzednika, a jedynie wskazuja na faczace obu artystéw
pokrewiefistwo w zakresie poszukiwari twérczych, ktére w przypadku kazdego
z nich doprowadzity do wyksztalcenia indywidualnego i niepowtarzalnego stylu.

Pomimo nostalgicznego zabarwienia, kojarzacego si¢ z osamotnieniem
i alienacja odczuwang zazwyczaj przez mieszkacéw wspdlczesnych przemy-
stowych miast, wykreowany przez Nowotarskiego wizerunek Zabrza pelen jest
urokliwosci 1 ciepta, jakim obdarza si¢ zazwyczaj miejsce udomowione i zaak-
ceptowane jako whasne lokum. Mozna postawi¢ teze, ze malarz do tego stopnia
oswoil si¢ ze swoja druga, nie catkiem dobrowolnie wybrana matg ojczyzna, ze
przetworzyl ja mentalnie, adaptujac do niej 6w wartosciujacy i perswazyjny
jezyk (w tym wypadku jezyk obrazowania), ktéry Martin Heidegger uznat za
nieodzowny element zamieszkania jakiej$ przestrzeni — przysposobionej myslo-

wo do bycia ,w niej” i wyniesionej do rangi rodzinnego domu. Miasto malarza



uzyskalo wymiar swoistego fantazmatu, dzieta sztuki, skazonego rzeczywistymi
lub wyobrazonymi doéwiadczeniami interpretujacego podmiotu. Nieodtacznym
efektem ubocznym tego procesu stato si¢ zjawisko okreslane przez hermeneutéw
zamieszkiwania mianem ,zaklécenia homeostazy” [9]. Artysta poddal subiek-
tywne] interpretacji zamieszkiwany przez siebie teren, nadat status dzieta sztu-
ki przestrzeni stanowigcej ,zwykle” miejsce, w ktérym przebywal. Sytuacje te
mozna spuentowac spostrzezeniem Hanny Buczyﬁskiej-Garewicz: »Mieszkanie
nie jest mozliwe bez myslenia, czyli bez rozumienia ukonstytuowanych znaczen
przez tego, kto mieszka. Mieszkaricem jest tylko ten, kto konstytuuje dom, czyli
wytwarza caly system wiezi pomiedzy soba a miejscem” [10].

W ciagu dwéch dekad w latach 1965—1985, ze szczegdlnym nasileniem przypada-
jacym na poczatek lat 8o. XX w., bez mata nieprzerwanie powstawat cykl dziet
malowanych temperg na piléni z wyobrazeniem $ciany szczytowej wielorodzin-
nego domu mieszkalnego. Mur tego domu zazwyczaj wypelniat niemal cate pole
kompozycji i jedynie w gérnej czgéci obrazu znajdowat si¢ waski pas eterycznego
nieba, stanowiac przeciwwage dla jego masywnej struktury.

Za swoisty klucz interpretacyijny do tych przedstawien — konsekwentnie
ukazujacych skromnie artykulowang architektonicznym detalem elewacje ceglane-
go domu, zazwyczaj zaakcentowang u géry szczytem mieszczacym pozbawiony
przeszklenia oculus — mozna by uzna¢ obraz zatytutowany Sciana I, namalo-
wany temperg na pil$ni w 1982 r. Cho¢ malarz nie starat sie tuszowal warsztatu
i przedstawil murowang $ciane dotknietego uptywem czasu ceglanego budynku
za pomocg barwnych plam ktadzionych pasmami, rozlewajacych si¢ w — miej-
scami transparentne — smugi ugrow, czerwieni, brazéw i pomaranczu, skontra-
stowanych dotem z odcieniami chfodnej zieleni i biekitu, to jednak zobrazowana
budowla nie zatracila statusu rzeczywisto$ci odzwierciedlanej. Weigz budzi ona
skojarzenia z realnie istniejacym obicktem, mimo ze otwér z drzwiami, zazna-
czony centralnie u dotu, zostal czesciowo przestoniety przez kleks utworzony
z rozmazanej farby.

Wrecz manifestacyjne podkreslenie jako$ci malarskich tego przedstawienia
dodato widokowi poetyckosci. Zostat on ocalony dla pamieci potomnych jedynie
dzicki temu, Ze stal si¢ przedmiotem artystycznej penetracji. W tym kontekscie
malarz przyjat funkcje straznika przesztoéci, petryfikujacego rzeczywistos¢ ska-
zang na nieuchronng destrukcje. Otworzyt dla odbiorcéw swojej sztuki parcjal-

nie juz zdekomponowane drzwi do metafizycznej przestrzeni, ktérej istnienie
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18 [PL] zasugerowal Bruno Schulz w Traktacie o manekinach, kreslac w kilku stowach

ontologiczng sytuacje miejsca popadajacego w zapomnienie:

— Wiedzg panie — méwil méj ojciec — ze w starych mieszkaniach bywaja poko-
je, o ktérych si¢ zapomina. Nie odwiedzane miesigcami, wiedng w opuszczeniu
miedzy starymi murami i zdarza si¢, ze zasklepiaja si¢ w sobie, zarastaja cegla
i, raz na zawsze stracone dla naszej pamieci, powoli tracg tez egzystencje. Drzwi,
prowadzace do nich z jakiego$ podestu tylnych schodéw, moga by¢ tak diugo
przeoczane przez domownikéw, az wrastaja, wchodza w $ciane, ktéra zaciera ich

$lad w fantastycznym rysunku pekniec i rys. [11]

Sita malarskiej wizji Nowotarskiego tkwi w mozliwosci konstruowania
obrazéw rzeczy w formie dwuwymiarowego zapisu, ratujacego przed unice-
stwieniem zaréwno domy, jak tez ich pierwotnych mieszkaricow. §ciang I po-
przedzit jej wariant z 1965 r., w ktérym w murze znalazta si¢ prostokatna nisza
ze zdjeciem ubranej na bialo dziewczyny — z welonem i wiankiem na glowie.
Ow dziewczecy konterfekt odnosit si¢ byé moze do wspomniefi po niegdysiej-
szej mieszkance funkcjonujacego przez wiele dziesigcioleci budynku. Jej wyglad
mogt zostaé ponownie ,zmaterializowany” za sprawa niezwyklej magii sztuki,
pozwalajacej artyscie podrézowaé w czasie, docieraé do bytéw , pozazmystowych”,
budujgcych aure miejsc uzytkowanych przez nastepujace po sobie pokolenia
domownikéw. Artystyczna wyobraznia pozwolita malarzowi odkry¢ na nowo
,wroéniete w $cian¢” drzwi, wydoby¢ z ukrycia $wiat materialny, ktéry dawno juz
zatracit pierwotng substancjalno$¢. W pdzniejszych wersjach obrazéw z cyklu
Sciana (Sciana z 1982 1., Sciana z kobietq z 1984 1., Sarajewo z 1982 r.) w oéciezach
drzwi zaczely si¢ pojawiaé podobizny kolejnych ,duchéw z przesztosci” pary
matzeniskiej sfotografowanej w dniu $lubu, eleganckiej damy pozujacej do zdjecia
w sukni noszonej przez kobiety na przelomie XIX i XX w., dwéch mezezyzn
w mundurach oficerskich sprzed stu lat.

11 B. Schulz, Traktat Przy prébie identyfikacji oséb, ktérych wizerunki zostaty ,uwiezione’

o manekinach. Dokoriczenie,  przez Nowotarskiego w przeprutych w murach oécieznicach, moze poméc jedno
w: tegoz, Opowiadania. .y .. . , , ey .
Wybsr esion lstim oprac. zalozen Freudowskiej psychoanalizy, w mysl ktérego ludzkie ,ja” wyzwala si¢

J. Jarzebski, Krakow 1989,  od demonéw przeszlosci poprzez rozciagnieta w czasie prace przypominania [12].

s 42. Whprawdzie w teorii Freuda impulsy wywolujace wspomnienia powoduja traume,
12 B. Sowinski, Poeta pamie-

ta? Harold Bloom o pomieci Kt0ra wyzwala w ludzkim organizmie mechanizmy obronne, jednak wiasnie

i zapominaniu, ,,Zrédfa przypominanie sobie zdarzen z przeszlosci ma byé bezposredniy przyczyna
Humanistyki Europejskiej”
2014, 1.7, 5.194.

13 Tamie, s.196. zewnetrznych zapisanych w postaci $ladéw pamieciowych [13]. Wielokrotne

pojawienia si¢ $wiadomosci, ktéra rozwija si¢ dopiero pod wptywem bodZcéw



podejmowanie tego samego tematu, w ktérym najistotniejszym watkiem jest
$ciana ceglanego domu, moze zostaé odczytane jako Freudowski ,przymus po-
wtarzania”, zabieg polegajacy na ustawicznym powrocie do zdarzen wypartych
z pamieci ze wzgledu na traumatyczny charakter zwiazanego z nimi przezycia.
Niemniej tylko konfrontacja z wyparty rzeczywisto$cia moze przynies¢ pod-
miotowi do$wiadczajacemu tego stanu psychiczne ukojenie. W tym kontekscie
szczegblnego znaczenia nabieraja wersje przedstawieti z cyklu Sciana, w ktérych
ceglana elewacja domu nie mie$ci w sobie nisz i otworéw z wizerunkami postaci
z zamierzchlej przeszto$ci, lecz w zamian przed murem wyobrazony zostaje sto-
jacy tytem do widza mezczyzna z gitarg. Postaé t¢ odczytaé mozna jako podmiot
liryczny malarskiego poematu, autoportret twércy przedstawienia, ktéry zazwy-
czaj réwnorzednie traktowat obydwa $rodki artystycznego wyrazu: malarstwo
i $piew przy akompaniamencie sze$ciostrunowego instrumentu z akustycznym
pudlem rezonansowym i odpowiednio dobranym gryfem, utatwiajacym miekkie
wydobywanie bluesowo stylizowanych akordéw.

W malowanych tempera na piléni obrazach Biala éciana — autoportret
z 1983 1. oraz Czarna $ciana — autoportret z 1984 r., pomiedzy murem budynku
mieszkalnego i stojacym przed nim bardem, malarz wykreowat relacje przywo-
dzaca na mysl postacie Zydéw modlacych sie w Jerozolimie przed Sciang Placzu.
Ceglana elewacja kamienicy uzyskata poniekad status resztek zrujnowanej $wiatyni
herodiariskiej, stala si¢ symbolem opuszczonego na zawsze domu rodzinnego,
przedwczesnie przerwanego dziecifistwa, ilustrujac uczucie roztaki i oddzielenia
od korzeni, nieukojonej tesknoty i bezsilnosci wobec zrzadzen nieubtaganego
losu. Nie oznacza to jednak, ze artysta zrekonstruowat w tym przypadku whasne
doswiadczenie, odnoszace si¢ do jego przezyé z czaséw drugiej wojny swiatowej,
kiedy — utraciwszy na zawsze rodzinny dom — zmuszony byt tufaé si¢ z matka
uciekajacy przed przesladowaniami ze strony nacjonalistéw ukrainiskich i nie-
mieckich oraz armii sowieckiej, by wreszcie, jako wygnaniec i przesiedleniec ze
Wschodu, osigéé na Gérnym Slasku. Jego liryczna wizja ma charakter znacznie
bardziej uniwersalny. Jest poetycka transformacja rzeczywistego doznania, rodza-
jem kontemplacji estetycznej, niezbednej do ustanowienia wzajemnego sprzezenia
miedzy cztowickiem i naturg. Zaistniala ona za sprawa ukonstytuowania si¢
romantycznej wyobrazni, dzi¢ki ,,samorzutnemu wybuchowi silnych uczué” [14],
wywolanemu przez skojarzenia sktaniajace do wzruszen i wspomnien. By¢ moze
pierwotnie zrodzita si¢ w wyniku impulsu majacego bezposrednie Zrédto w bio-
grafii malarza, niemniej z czasem przeksztalcita si¢ w swego rodzaju maniere,

aktywno$¢ tworcza, ktérej celem bylo kreowanie zamierzonych wrazen, swiadome
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dzialanie przewidziane na uzyskanie okreslonego efektu artystycznego. Nowotar-
ski rozpoznat site oddziatywania asocjacji bazujacych na konfrontowaniu widzéw
z przeszlo$cia, z uptywem czasu, z rzeczywistoécig estetycznie przepracowana,
ktéra w procesie transformacji nabierata cech mitycznych, charakterystycznych
dla idealizowanej fikcji. To wlasnie na niej czgsto opierat ekspresje swoich dziet.
Otwarcie ujawniat t¢ przestanke stojaca za jego twérczymi poczynaniami w skom-

ponowanej przez siebie balladzie, $piewajac:

Stare przedmioty

Dziwne zdarzenia

Czas je szlifuje

Bez przeznaczenia.

W jakich$ szpargatach

Moze na strychu

W piwnicach, kufrach,

Gdzies na odwyku.

Bo w nich jest caty smutek istnienia,
Czas utrwalony, czyje$ marzenia.
Czapka bez daszka, stary pistolet,
Zdjecia w kolorze, sepia i fiolet.
Para do $lubu, utan bez szabli, czapka bez daszka i piéra pawie.
Stare przedmioty,

Wrhasne wigzienia.

I ta brzydota,

Co wcigz si¢ zmienia.

Na strychach, w kufrach,

Gdzie$ znalezione,

Przetrwaly lata,

To wla$nie one.

Zegar z kukultka, budzik na wode,
Zelazko puste, to dla wygody,
Gadzety czasu, klepsydry bez piasku,

Czasu, co im nadat dziwnego blasku.

Za swoiste zamkniecie opisywanego tu cyklu uzna¢ mozna kompozy-
cie Sciana z 1985 t., w ktdrej szaro-niebiesko-biata elewacja domu nie ma juz
zadnych otworéw ani nisz eksponujacych stare zdjecia, lecz jest otynkowanym
murem z oculusem u szczytu, pokrytym waskimi szczelinami i bruzdami. Mur
ten wydaje si¢ symbolicznym dokoriczeniem procesu usmierzania bélu po tra-

gicznych przezyciach, przejéciem w faze, w ktérej wspomniane przez Schulza



pomieszczenia na tyle juz ,zasklepily si¢ i zarosty cegla”, ze zostaty catkowicie
zapomniane i ,powoli utracily egzystencj¢”, a po zwigzanych z nimi niegdy-
siejszych traumach pozostaty jedynie niewywotujace dalszych emociji, zagojone
blizny ,z fantastycznym rysunkiem peknieé i rys”.

Czesto powracajace motywy w twérczosci Romana Nowotarskiego, wystepuja-
ce w jego malarstwie mniej wiccej od poczatku lat 70. XX w., to réZnego typu
Wejscia, Bramy i Drzwi. Czasem stanowia one prze$wit w murze, spoza ktérego
wylania si¢ podwdrko kamienicy, innym razem jest to fragment elewacji z central-
nie umieszczonymi dwuskrzydlowymi odrzwiami. Nierzadko prawe skrzydlo jest
otwarte, odstaniajac widok na stopnie prowadzacych w gére schodéw. W wick-
szo$ci przypadkéw poszczegdlne skrzydta malowane sg dziesigtkami niuanséw
migotliwych barw, odzwierciedlajacych cienie i refleksy $wiatla stonecznego na
drewnianych potaciach, naznaczonych zadrapaniami i rysami, ktére zdajg si¢
sugerowa¢, ze mamy tu do czynienia z wizerunkiem konkretnej bramy wejscio-
wej, ,sportretowanej” przez artyste przechadzajacego sie zabrzariskimi zautkami
w poszukiwaniu inspirujacych malarsko widokéw. Rzadziej wizerunek drzwi
bywa wyabstrahowany, nabierajac cech obiektu mistycznego, metaforycznego.
Jednak nawet wowczas, gdy wypetniajace srodkows cz¢é¢ obrazu drzwi zostajg
przez malarza odtworzone realistycznie lub skupiaja uwage patrzacego dzieki
walorom kolorystycznym malarskiej kompozycji, nie przestaja one oddziatywaé
na odbiorce na zasadzie przekazu symbolicznego, odsytajac interpretujacego do
odniesieri tradycyjnie kojarzonych z wejsciem lub brama.

W cywilizacji §rédziemnomorskiej drzwi domu, podobnie jak wszelkiego
rodzaju przejécia lub wejscia, oznaczaly w przeno$ni granice miedzy poczatkiem
i koricem zycia, strefy bezpieczefistwa i obszarem zagrozen. Stanowily swoisty
punkt styczno$ci, oddzielajacy dwa odmienne stany albo dwie nastepujace po
sobie epoki [15]. W buddyjskim kregu kulturowym wigzano je symbolicznie
ze stanem bardo, z momentem zawieszenia towarzyszacym przejsciu z jednego
weielenia w nastepne [16]. Interpretowano je réwniez jako metaforyczng granice
pomiedzy swiatlem i ciemnoscia, znanym i nieznanym, codziennoscia i tajemnica,
strefg sacrum i profanum, biedg i bogactwem, a nawet jako forme Zeriska skoja-
rzong bezposrednio z porodem. Panna mloda przekraczajaca prég mezowskiego
domu miala — wedtug dawnego obyczaju — nacieraé odrzwia tluszczem, by
zapewni¢ sobie zadowolenie seksualne, a takze by w chwili porodu utatwi¢ przyj-

$cie na $wiat przysztemu potomstwu [17]. W tradycji Zydowskiej kazdorazowe
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22 [PL] przekraczanie drzwi domu traktowane bylo jako obrzed wymagajacy okazania
milosci 1 szacunku do Boga i jego przykazan, celebrowany za pomoca mezuzy
— pergaminu z dwoma fragmentami Tory, zamkni¢tego w pojemniku z drewna
lub metalu, ktéry montowano na framudze drzwi po to, by dotyka¢ go dlonia
w chwili przechodzenia przez prég [18]. Chrzescijariska symbolika drzwi opie-
rata si¢ na nawiazaniu do stéw Chrystusa: ,Ja jestem brama. Jezeli ktos wejdzie
przeze Mnie, bedzie zbawiony” [19]. Tego typu asocjacje odnosity si¢ jednak
przede wszystkim do wejscia do $wiatyni, tymczasem obrazy Nowotarskiego
przedstawiaja przewaznie brame¢ wejsciowy prowadzaca do $wieckiego domu,
w wizerunku ktdrej nie ma zadnej bezposredniej aluzji do znaczen eschatolo-
gicznych lub do tresci chrystologicznych.

W unikatowej pod tym wzgledem kompozycji pod tytulem Wejscie, na-
malowanej przez zabrzanskiego twérce temperg na piléni w 1996 ., zastosowane
zostato ujecie implikujace metafizyczng atmosfere: 1$niace niebieska poswiata
drzwi wydaja si¢ zawieszone w prézni. Okala je szare tlo, na ktérym namalo-
wano dwie strzatki sugerujace mozliwos¢ otwarcia szczelnie ztaczonych ze sobg
podwojéw. Poprzedzajace odrzwia umieszczone u dotu dwa waskie stopnie jawia
si¢ jako formy nadmiernie splaszczone, a spowijajacy je ciemny cien sprawia,
ze dryfuja nad ziemig niczym schody pozbawione jakiegokolwick potaczenia
z podlozem. Cechujaca to przedstawienie oszczedno$é srodkéw wyrazu, mo-
nochromatycznie szare tlo i graficzno$¢ rysunku wzmagaja wykreowany w dziele
nastréj tajemnicy. Przypisanie temu Wyobrazeniu zhaczenia symbolicznego,
dostrzezenie w nim konotacji odnoszacych si¢ do procesu zmiany, przejscia na
druga strong, czy wrecz odczytanie zawartego w nim przekazu jako aluzji do
granicy pomiedzy zyciem i $émiercia, powiazane jest z jednoczesnym odczu-
ciem, ze malarz zasygnalizowat jedynie wazkos¢ watku, nie starajac si¢ udziela¢
widzowi jednoznacznej odpowiedzi na temat tego, czego ewentualnie mozna
sic spodziewaé po pokonaniu hermetycznie zamknietych wrét. Tego rodzaju

17 W. Kopalifski, dz. oyt. dziatanie pokrewne jest postawie Carla Gustava Junga, ktéry nad drzwiami

18 E-M.Jansson, The Magic  swojego domu w Kiisnacht umiescit inskrypcje: ,Wzywany lub niewzywany,
of the Mezuzah in Rabbinic
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1990, 5. 384. wiodacymi do jego domu, pragnat poinformowaé swoich pacjentéw o tym, ze

Bég przybedzie” (Vocatus atque non vocatus deus aderit). Nie chodzilo mu

wyja$nial w jednym z listéw, zaczerpnat te sentencje z tekstu Erazma z Rot-

terdamu. Byla to tres¢ wyroczni delfickiej przekazanej Spartanom prébujacym

Jak ttumaczyt szwajcarski psychoanalityk, umieszczajac ten napis nad drzwiami



zycie ma gleboki sens eschatologiczny. Twierdzil, ze strach przed Bogiem jest
zaczynem quros’ci (Timor Dei initium sapientiae). Jego zdaniem, Bég mial sie
objawiaé zawsze i wszedzie, pytanie tylko, w jakiej formie i w jakim celu [20].

Znaczna wickszo$¢ namalowanych przez Nowotarskiego Bram i Wej$¢ ma
jednak bardziej realistyczny niz symboliczny wymiar, cho¢ wykreowany w nich
poetycki nastrdj bliski jest postawie romantycznej. Drzwi stanowia zazwyczaj
pretekst do zastosowania szerokiej gamy iskrzacych si¢ barw, a ich ceglane nad-
proza, oécieze i wegarki mienig si¢ réznorodnymi odcieniami, ukazujac pickno
powierzchni muru uktadanego z nieréwnomiernie wypalonych zendréwek i wi-
$nidwek. Rzadko uwage odbiorcy skupia umieszczany obok drzwi, konkurujacy
z nimi obiekt. W Wejéciu z rowerem z 1999 r. tytulowy bicykl wypehit lewa,
dolng ¢éwieré obrazu, sktadajac si¢ wraz z lekko uchylonym prawym skrzydlem
na pewien watek narracyjny. Widz mimowolnie uktada sobie w myslach opowies¢
o wihascicielu porzuconego pojazdu, ktéry zapewne niedawno przyjechat i wszedt
do domu, pozostawiajac po sobie niedomkniete odrzwia. Z kolei w Oczekiwaniu
z 2000 r. przy centralnie zakomponowanym, okraglotukowym portalu na scho-
dach siedzi mezczyzna. Glowe okryta czapka opuscit na tyle nisko, ze widzowi
nie dane jest oglada¢ ryséw jego twarzy. Dodatkowo dolng potowe obrazu prze-
stonit diagonalnie zarysowany ciefi, ktéry ukryt meska postaé w pétmroku. Ow
ciefi pozwolil na barwne skontrastowanie dwéch partii obrazu: gérnej — skon-
struowanej z oranzu i ceglastego brazu, oraz dolnej — utrzymanej w zimnych
tonacjach rozbielonej zieleni i turkusu. Cho¢ przedstawienie to nie prowokuje do
odczytywania znaczen symbolicznych, poprzez uzyskany przez malarza nastrdj
wywoluje skojarzenia z pittura metafisica.

Analizujac utrzymane w nurcie malarstwa metafizycznego obrazy Giorgia
de Chirico, specjalizujacy si¢ w interpretacji jego dziet Riccardo Dottori uznat
za znamienne dla tej tendencji dwie podstawowe kwestie: 1) prowokujaca do po-
szukiwania wyjaénien tajemniczo$¢ (enigma) oraz 2) wywotujacy egzystencjalny
smutek melancholie [21]. Dla wloskiego malarza melancholia byta sposobem kon-
templowania $wiata, zamitowaniem do tajemnicy, ktéra pozwalata mu docieraé
do kwintesencji rzeczy, skrywajacej si¢ za ich wygladem zewnetrznym. Podobny
cel wydaje si¢ przy$wieca¢ malarstwu Nowotarskiego. Twérca ten nie potrzebuje
wyobrazen zegaréw, by zilustrowaé uptyw czasu. Wrazenie to uzyskuje, obrazujac
wedréwke $wiatla 1 cienia na murze, $lady zniszczen, peknigty szybe w oknie, siwe
wlosy wylaniajace sie spod czapki siedzacego mezezyzny. Ukazywanie przemi-
jania staje si¢ w jego sztuce podstawowym $rodkiem do konstruowania pytan

o nature bytu i sens istnienia czlowicka, jest swoistg konstatacja sformulowanej
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w filozofii Martina Heideggera smutnej kondycji homo sapiens, zmuszonego do
funkcjonowania w charakterze bytu ku Smierci, ktéry zyjac w ciaglym leku przed
utratg zycia, skazany jest na trwata melancholie [22]. Ten rodzaj melancholii,
namystu nad sensem efemerycznej ludzkiej egzystencii, buduje glebie poetyckiej

. .o Vi . /7
wizji zabrzariskiego twércy.

W 2001 1. Ryszard Stecura i Bartosz Blaschke zrealizowali film o Romanie
Nowotarskim zatytulowany Podréz z artystq [23]. Punktem wyjscia stworzo-
nego przez nich scenariusza bylo czesto podkreslane przez artyste traktowanie
zycia jako nieustannej wedréwki. Czyniac z tej sugestii gléwna linie filmowe;
narracji, rezyser i autor zdje¢ przemieszczali si¢ z profesorem po Zabrzu, filmu-
jac wskazywane przez niego domy, podwdrza i bramy, by potem prébowaé je
zestawi¢ z ich malarskimi odpowiednikami. Na prézno jednak podejmowali ten
trud detektywistycznego tropienia zrédet inspiracji zabrzariskiego mistrza, bo
choé jego tworczo$¢ sytuuje si¢ w nurcie malarstwa ﬁguratywnego, powstajace
w wyniku artystycznego dziatania obrazy s3 autonomiczne i autoreferencyjne.
Umieszczane w nich motywy nie s3 efektem poczynan realisty rejestrujacego
wrazenia o $wiecie w formie zapisu obicktywizujacego rzeczywisto$¢ na zasa-
dach wihasciwych aparatom fotograficznym, lecz s3 emocjonalnymi wizerunkami,
barwnymi opowie$ciami o rzeczach widzianych, bazujacymi na indywidualnych
doznaniach, zaleznych nie tyle od pogody i kata padania $wiatla stonecznego,
ile przede wszystkim opartych na nastroju i odczuciach percypujacego je pod-
miotu. Bez watpienia dla ich twdrcy niezmiernie wazny byt fakt, ze pierwowzo-
ry przedstawianych przez niego obiektéw pochodzity z bliskiego mu miejsca.
Jednak by miejsce to stato si¢ dla artysty domem, musiata nastapi¢ specyficzna
transformacja, w wyniku ktérej ogladane fragmenty miasta przeksztalcily sie
w dzieta sztuki. Dla Nowotarskiego éw proces udomowienia, umiejscowie-
nia polegajacego na zamianie przestrzeni obcej w miejsce rozpoznawane jako
wlasne, zasadzat si¢ na zauwazeniu waloréw umozliwiajacych wykorzystanie
zamieszkiwane] przestrzeni jako materiatu wyjsciowego, determinujacego po-
wstanie jego dziet.

Norweski architekt Christian Norberg-Schulz prébowat okresli¢ warunki,
w ktérych czlowiek przestaje czué sig tutaczem i anektuje jakas przestrzer, nadajac

jej status przestrzeni codziennego bytowania:



Co to zatem znaczy — ,,byé gdzies’”? Oznacza to po prostu umiejscowienie w swojej
przestrzeni egzystencjalnej. Mozemy ,by¢ w domu”, ,i§¢ precz” lub ,bigka¢ si¢”.
Okreslenie ,precz” oznacza, ze jeste$my w drodze, odchodzimy ,dokads indziej”. (...)
Okreslenie ,blaka¢ si¢” oznacza, ze opusciliémy znang strukture przestrzeni egzy-
stencjalnej. Do$wiadczanie (percepcja) przestrzeni polega zatem na napieciu miedzy
dorazng sytuacj a przestrzenig egzystencjalng. Gdy nasze dorazne umiejscowienie
zbiega si¢ z centrum naszej przestrzeni egzystencijalnej, odczuwamy bycie ,w domu”.

Jesli nie, jestesmy albo ,w drodze”, ,gdzie$ indziej”, lub ,blakamy si¢”. [24]

W nawigzaniu do tej uwagi mozna by postawi¢ pytanie o to, gdzie Roman
Nowotarski znalazt wlasne miejsce, ktére pozwolito mu odrzuci¢ mentalnoéé
tutacza i znalez¢ si¢ u siebie w domu? Zapewne mylilby si¢ ten, kto szukatby
owego umiejscowienia w robotniczych zautkach starego Zabrza, gdyz tak nap-
rawde domem dla artysty stafa si¢ jego sztuka. Czynno$¢ malowania pozwolita
wykreowaé swoisty bufor fagodzacy naprezenia wywotane nieprzystawalnoscia
rzeczywisto$ci do wyobrazen, umozliwita stworzenie estetycznych przestrzeni,
w ktérych mozna byto mentalnie zamieszkac.

Wykreowane przez malarza ,przestrzenie do zamieszkania”, estetyzowane
i natadowane emocjonalnie domy i podwdrza konstruowane z barwnych $wiatet
i cieni, zapetnily jego pracownig, dzielac jej przestrzeni z wykonywanymi przez
artyste portretami bliskich mu os6b. Posrdd portretéw znalazta si¢ migdzy innymi
podobizna Czestawa Niemena, niegdysiejszego estradowego przyjaciela Nowotar-
skiego, ktéry przez dtugi czas $piewat wlasne utwory poetyckie na scenie Piwnicy
pod Baranami, traktujac réwnorzednie zawdd barda i profesje nauczyciela akade-
mickiego, ksztalcacego adeptéw malarstwa i rysunku. Zwigzki artysty ze scena
muzyczng zaowocowaly podjeciem jeszcze jednego malarskiego tematu: martwe;
natury z gitarg. We wczesnych wersjach tego watku gitara stanowi centralny
motyw, wypelniajacy pole kompozycji o gladkim, czarnym tle. Owa specyficzna
maniera polegajaca na przedstawianiu przedmiotéw reduktywistycznie uproszczo-
nych i wyrazi$cie wyeksponowanych na pierwszym planie charakterystyczna jest
zwhaszcza dla sztuki plakatowej, w ktdrej uzyskanie maksymalnej sity przekazu
zwigzane jest z minimalizacjg $rodkéw ekspresji i oddziatywaniem na widza za
pomocy prostej i chwytliwej metafory. Ten sposéb komponowania przyswoit
sobie artysta jeszcze w czasie studidw, specjalizujac sie w pracowni Bogustawa
Goreckiego w dziedzinie projektowania plakatéw. Jego obraz Hommage a Wysocki,
namalowany temperg na pil$ni w 1985 r., uzywa takiej wlasnie syntetycznej formy:
na czarnym tle przedstawiona jest zatopiona polowicznie w cieniu gitara, ktdrej

gryf przeksztalca si¢ w pokrytg kolcami wi¢ roslinng.
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W latach 8o. XX w. Whadimir Wysocki, rosyjski aktor i piosenkarz, byt dla
Polakéw symbolem buntu przeciwko sowieckiemu rezimowi. Jego $mieré, spowo-
dowana w istocie naduzywaniem alkoholu i narkotykéw, byla interpretowana jako
$wiadoma rezygnacja z zycia w komunistycznym zniewoleniu. Piosenki ,barda
z Taganki” $piewano na wieczorach poetyckich manifestujacych opozycyjnosé
wobec wladz PRL. Wykonywat je takze Nowotarski, w oryginalnym jezyku,
bowiem jego awersja do Zwiazku Radzieckiego — przypieczetowana i utrwalona
w czasach przesladowania czlonkéw jego rodziny za walke z bolszewikami — nie
przektadata si¢ na nieche¢ do Rosjan. Takze wéréd Rosjan nie brakowalo przyjacist
wspierajacych sprawe polska, a Wysocki zaliczany byt do ich grona. Poswigcony
mu plakat Nowotarskiego zachwycil Rzepiriska: ,Odrebnie nalezatoby oméwi¢
plakaty Nowotarskiego, z ktérych znam niestety tylko dwa. Bardzo dowcipnie
pomyslany Swir, éwir za kominem oraz ten ku czci Wysockiego, ktéry nazwatam
dla whasnego uzytku ‘ciernista gitara, a bedacy pickna plastyczng metafora losu
znakomitego rosyjskiego artysty” [25]. Wspomniany w tym tekscie plakat Swir,
Swir, Swir za kominem zostal nagrodzony zlotym medalem juroréw obradujs-
cych na Biennale w 1974 r. W owym czasie nie przywigzywano zbyt duzej wagi
do kwestii ekologicznych, tymczasem Nowotarski, niejako przestrzegajac przed
skutkami beztroskiego eksploatowania srodowiska w gérnoslaskich osrodkach
przemystu ciezkiego, na z6ttym tle wyobrazit cztery ceglane kominy, dymiace
czarng sadzg, do kt6rych doczepiono duze mechaniczne koniki polne, nakrecane
metalowym kluczykiem. Dzisiaj $wiat martwi perspektywa catkowitego wygi-
niecia pszczdt, Ewieré wieku temu artysta z Zabrza upominat si¢ o los konikéw
polnych, zagrozonych przez bezprecedensows degradacje $rodowiska naturalnego.

Typowy dla projektantéw plakatu sposéb konstruowania obrazu pozosta-
wil swéj $lad takze w twérczosci malarskiej katowickiego profesora. Ow szcze-
gélny talent do zwiezlego ujmowania doznan odegrat zapewne decydujaca role
w ksztattowaniu formalnego warsztatu Nowotarskiego. Operowanie plaska plama
barwng oraz wyraziscie zarysowanym konturem to nie tylko efekt fascynacji
bizantyriskg ikona i neoplastycyzmem Pieta Mondriana, ale takze konsekwencja
preferencji twérczych, ktére zasadzaly si¢ na przetwarzaniu obserwowanych
w $wiecie rzeczywistym sytuacji w ich artystyczne odpowiedniki, zapisywane
w postaci sumarycznych znakéw wykorzystywanych jako noéniki informacji.
Zaréwno w sztuce ikonowej, jak i plakatowej sprowadzenie przedmiotu do jego
dwuwymiarowego odpowiednika wzbogaca tres¢ dzieta o dodatkowy element:
ptaski znak odsyla do pierwowzoru, stwarzajac mozliwos¢ jego swobodnej in-

terpretacji, dopuszczajacej wprowadzenie sensu wynikajacego z subicktywnej



percepcji. Te szczegblng whasciwos¢ plaskiego obrazu teoretyk sztuki Gottfried
Boehm skomentowat nastepujaco: , Zagadka ‘plaskiej glebi’ (...) wykracza ‘daleko
poza natur¢’. Zawiera si¢ w niej sila poiesis, kryjaca w sobie autentyczne mozliwo-
Sci sensu, sttumione przez rozpowszechniony model odwzorowywania. Obrazy
$a procesami, prezentacjami, ktére nie poprzestaja na powtarzaniu tego, co dane,
lecz je uwidaczniajg, powodujg ‘przyrost bytu” [26].

Zbudowany z wielu plaskich plam obraz tworzy autonomiczng przestrzen
dziefa sztuki, w ktérym przesztos¢ i terazniejszo$¢é mogy sie ze soba spotkaé, gdyz
czas ulega tam zawieszeniu. Ta cecha czyni przestrzen obrazu zawierajaca tworczo
przetworzony wizerunek fragmentu miasta bardziej atrakcyjna od jej rzeczywi-
stego modelu, gdyz poruszanie si¢ w jej obrebie daje mozliwo$é podrézowania
w czasie, spotkania ze wiatem, ktérego juz nie ma, zbudowanym ze wspomnien
i doswiadczeri dawno juz utraconych. Umiejscowienie w takim $wiecie, zbudowa-
nie w nim swojego domu i zamieszkanie w nim, moze by¢ odczytane jako rodzaj
eskapizmu, niemniej stworzenie dzieta umozliwiajacego percypujacemu doglebna
immersje, oddalenie od rzeczywistosci i zanurzenie w obrebie artystycznego

fantazmatu, jest, w swej istocie, wypelnieniem prymarnego celu sztuki.
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HOUSES PAINTED

BY ROMAN NOWOTARSKI
IN THE CONTEXT

OF THE HERMENEUTICS
OF PLACE

Irma Kozina

When World War 11 broke out, Roman Nowotarski, born in 1931 in Vorokhta at
the easternmost reaches of the Second Polish Republic (in the heart of the Hutsul
region, in the Carpathian Mountains, between Gorgany and Chornohora), was
only eight years old. [1] The boy had to grow up quickly, along with his mother
and elder brother bravely enduring the hardships of war. His father, Tadeusz,
participated in the Polish-Ukrainian fights and the war against the Bolsheviks,
which in itself was sufficient reason for the family to start a long-term wandering
and hiding from persecution by the Ukrainians, Russians and Germans. In 1943
Tadeusz was arrested and after a short detention in Auschwitz, he was sent to
the Mauthausen-Gusen camp. He saw his family again many years after the war
ended because he did not want to share the fate of his siblings, who underwent
interrogation and torture for belonging to the Home Army and fighting the Soviet
Union in the times of Polish People’s Republic. For a while, the boy stayed in
Jamnica, and then, after changing his place of residence several times, he moved
with his mother to Stanistawéw, from where, as a fourteen-year-old evacuee and
exile, he left for Zabrze in Upper Silesia in 194s.

Family connections resulted in Roman Nowotarski, while still a teenager,
often spending time with the art historian Karol Estreicher in Krakow (Zofia,
the sister of Nowotarski’s father, was married to Leon Estreicher, Karol’s brother).
It was not diflicult to see that the boy had a talent and passion for drawing, so
Karol Estreicher urged him to take the entrance examination at the Academy
of Fine Arts. Before starting his studies, Roman was called to the army, where
he served as a board shooter and radio operator on 1£-2 planes. In 1953, he was
able to fulfil his dream: after passing the exam in Krakow, he began studying
in Katowice at what was then a branch of the Academy of Fine Arts in Krakow.
His teachers of painting were Leon Dotzycki and Rafat Pomorski, while the
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secrets of printmaking he learned from professors Aleksander Rak and Bogustaw
Gorecki. The latter was the biggest influence on Nowotarski. This influence was
connected not so much with developing artistic technique, as with the way of
understanding art and practising the profession of an artist. Nowotarski graduated
in 1960, and the skills he gained during his studies enabled him to undertake
a variety of creative activities, both in the field of graphic design, as well as set
and stage design. For a dozen or so years he collaborated with the experimental
Student Theatre Gliwice (STG) founded by the well-known director Jerzy Jarocki,
with which he had the opportunity to visit Oxford, Amsterdam and Zagreb. He
gained wide recognition as a stage designer. His most successful designs were for
Bruno Schulz’s Spring, The Absolute at Large by Karel éapek and Sunset by Isaac
Babel. He also managed to bring The Travellers based on his own script to the
stage. [ 2] He was offered a teaching post at his Alma Mater only after fourteen
years. By then, he had exhibited his paintings at many nationwide shows, and in
1970 he won the second prize in the Polish Easel Painting Competition, which was
that year held in Lodz for the first time. Four years later he was awarded a gold
medal at the Poster Biennial for an environment conservation poster. After this
spectacular success in 1974, he was employed at his home academy [3] and put in
charge of the Painting and Drawing Studio, which under his expert supervision
became famous for its openness to the creative development of students, as well
as an experimental approach to various artistic techniques. It was partly due to
the gentle nature of the teacher, who guided his students in the search for their
own ways of development. He received the title of full professor after 20 years
of work, in 1994. [4] Now he is retired, but he has not stopped painting and can
still be found at work in the studio located at the top of one of the residential
high-rise buildings in Zabrze. The windows of the studio show a fragment of
a cityscape immersed in greenery and bathed in bright light.

One could expect that difficult childhood experiences would leave a dis-
tinct mark on the art of Nowotarski, making him a glorifier of his lost homeland,
longing for the abundant nature and ethnic diversity with which he grew up in
the former Stanistawéw county. Meanwhile, despite the sense of foreignness in
contact with the industrial landscape of the formerly German city, the artist never
adopted the attitude of the “eternal wanderer”, a weeping exile deprived of faith
and hope to change his fate. [5] This kind of attitude has always been strange to
him. From all the terms describing the forcedly displaced — wanderer, pilgrim,
peregrinator, homo viator, etc. — the phrase “traveller in time and space” is the

closest thing to Nowotarski, which best reflects the artist’s passion for exotic



travels as an opportunity to learn about the furthest corners of the world, his
fondness for hiking, allowing to study the immediate surroundings, as well as
metaphorical “traversing” of life, in which every change of fortune is perceived
as the next stage of spiritual growth. Movement in time refers above all to the
artistic activity of the professor, who in his paintings often returns to the memo-
ries of events experienced throughout the whole course of his life. The metaphor
of travelling, however, carries with it another message: a traveller goes on his
trips with the knowledge that there is a place on earth to which he can return
like to a family home. Perhaps this conviction is the key to the interpretation of
the frequent image of the harbour, usually with a moored boat, in the painter’s
work. It can be seen both as a symbol of eternal returns to a permanent place of
residence, as well as marking a potential opportunity to set out on another voyage.

The war experience left a mark in the art of Nowotarski in the representation
of trains with cattle wagons used to regroup soldiers and to transport displaced
people. However, even in the case of this kind of traumatic memories, their ren-
dition in images lacks clear allusions to the destruction, suffering and terror of
war. Soldiers armed with rifles, squeezed into a wagon in tight ranks that would
not allow a change of position, do not seem like heroic figures, on whose fighting
skills and bravery depends the future of the world, but rather pitiful victims of
political games used as cannon fodder by the great powers. The aestheticization
of the image, resulting from a strict subordination of the image to the principles
of symmetry, also mitigates the horror of the presented scene. In the painting
with three wagons for transporting the troops, the entrance to the middle one is
accentuated with the figure of a sitting soldier playing the harmonica, while in
the other wagons the doors were moved to the sides so that the central axis of
the composition is perfectly balanced. The various elements of the painting were
also an opportunity to present a colourful play of light and shadow shimmering
on the uniforms of soldiers and wagon boards.

This does not mean, however, that due to his kind-hearted attitude No-
wotarski is unable to evoke a sense of terror. These emotions inform, for exam-
ple, the composition of The Riders painted in 1969. It shows identical cars in
rows of five on a uniform black background. Blue-grey cars were styled in such
a way that their bodies unmistakably call human skulls into mind. A definitive
interpretation would be diflicult to arrive at. This painting can be seen as a me-
taphorical illustration of the destructive power of vehicles, which almost every
day kill hundreds of their passengers, as well pedestrians threatened with death

at the hands of careless drivers. It is also possible to give this image a more

[EN]

31



32 [EN]

Cityscapes: Houses
and Courtyards

universal meaning and in these riders see the allusion to death squads, which in
endless ranks — like the Riders of the Apocalypse — set out on the mission of
exterminating life on Earth.

Ambiguity and universality, which enable multiple interpretations of the
messages encoded in his paintings, characterize Nowotarski’s entire body of
work. Although the houses, backyards, railway wagons, cars and figures he paints
usually have their source in reality and refer to scenes observed in real life, in
the course of work they undergo an aesthetic transformation, which gives them
complex meanings and makes them timeless. It can be seen while analysing the
representations of a clown created at various points, always wearing a hat and
a lot of make-up on his face, reminiscent of the figure of Harlequin or Pierrot
from the traditional commedia dell'arte. This character can be treated as a sym-
bolic portrayal of a masked man, forced to assume different faces to show to
the wortld, not always reflecting his real emotional state, an eternal actor playing
the spectacle of his life in front of other people. In fact, the starting point for
painting numerous versions of this motif was a real-life event. Nowotarski once
spent time in Germany, where he managed to get a ticket to the performance
of charismatic actor and mime Marcel Marceau, who is still considered to be
the greatest representative of the pantomime and called “the poet of gesture.”
His performance permanently stuck in the painter’s memory and a recollection
of the show often returns, provoking new representations of the theme started
years ago. At least several of Marcel Marceau’s portraits from various creative
periods can be found in the studio in Zabrze. Nowotarski treats them all as
a part of his life. Each one of the artist’s paintings is his personal experience,
intimate and unique. For this reason, the painter is reluctant to let go of his
works, despite the awareness that after all, he creates them to share personal

experiences with others.

Rows of terraced houses along the street or surrounding an inner courtyard, geo-
metrical and separated as chiaroscuro solids, or flat, differing in linearly marked
architectural detail, usually painted in harmonious shades of ochre or grey — this
is the most common theme in the works of Roman Nowotarski. Only rarely can
it be identified as a veduta of a particular city. The paintings Antwerp from 1969
and Amsterdam from 1970 are exceptions, in case of which references to actual
urban spaces were indicated not only by specific construction details but also

clearly marked in titles.



The vedute painted by Nowotarski usually depict the alleys observed by
the artist in Upper Silesian workers’ estates, integrated into the administrative
structures that make up the so-called industrial city. A characteristic feature
of these structures is the unified form of residential buildings and the lack of
shared communal areas — with buildings typical of monumental urban centres,
including a church, town hall, theatre, philharmonic hall, post office, bank or
department store. Several-storey multi-occupancy buildings in the paintings of
Nowotarski are deprived of any signs of glamour, the attractive glossiness of
a tourist postcard, they do not seduce with references to recognizable takes of
architecture popularized in guidebooks and commercial advertising brochures.
Rather, they show these parts of the city which are not frequented by sightseers.
They reveal intimate parts of the industrial habitat, carefully hidden from the
eyes of strangers.

From a formal point of view, the motif of the courtyard of an old tenement
house, or a street frontage, turned out to be a graceful subject of painting, pri-
marily because it enabled Nowotarski to unify several artistic tendencies which
he chose as signposts while constructing his individual creative style. The ho-
mogeneous, almost monochromatic colour palette of earthy, warm ochres — or
washed-out, cool greys — can be seen as a remnant of the artist’s early fascination
with cubism. A thoughtful composition, in which the divisions into individual
fagades, cornices and roof edges, doors and window openings, balconies and
gutters, appear as distinctive vertical and horizontal lines dividing the image into
geometric planes, is in turn a conscious reference to Piet Mondrian’s work, in
which the Upper Silesian painter became interested during his academic studies
in Katowice. Filling individual planes with peripheral shadows and spots of light
worked outwards is a deliberate reference to icon painting, which in the time of
Nowotarski’s youth inspired many Polish painters, most notably Jerzy Nowosielski
and Tadeusz Brzozowski. The latter highly valued the art of his Silesian colleague,
which he expressed in the following written opinion:

His art has always had a magnetic attraction on me. The obsessive vision of land-
scape devoid of people, the landscape of workers” quarters of the industrial city,
built in the nineteenth century, drowned in a dense, nostalgic colour, framed in
almost geometrically simplified drawing, is genuinely personal. Formal devices
used by colleague Nowotarski are of such a class that his vision moves and awak-
ens deep reflections that probably touch upon the existential layer of life. This is
extremely poetic art. [6]
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An inquisitive seeker of the artist’s sources of inspiration would probably
trace these houses to the workers’ settlements in Zabrze — the city that repla-
ced the painter’s native micropolis from the moment his family was resettled
to the West. The images, however, would differ from models from the real
wortld in their emotional charge, resulting from the specific “sensitivity of the
gaze”, poetic vision, aestheticization of the space enriched with the rules of
composition and colour from the realm of painting, that blends the modernist
Neoplasticism and the centuries-old tradition of the icon. In the paintings of
Nowotarski, fragments of the urban tissue of Zabrze are transformed from
housing estates organized by the urban planner in order to locate people
employed in factories and mines, into lyrical records of melancholy feelings
of emptiness and loneliness in places inhabited side by side by dozens of or-
dinary people who treat their homes like a haven, an intimate shelter from the
hustle and bustle experienced in workplaces and spaces necessarily shared with
anonymous dwellers of the industrialized habitat, characteristic of the massive
Upper Silesian agglomeration.

Olivia Laing, the author of a book devoted to painters who made loneliness
in big cities the subject of their works, diagnosed this condition as a typical result

of the development of urban life in modern times:

You can be lonely anywhere, but there is a particular flavour to the loneliness that
comes from living in a city, surrounded by millions of people. One might think
this state was antithetical to urban living, to the massed presence of other human
beings, and yet mere physical proximity is not enough to dispel a sense of inter-
nal isolation. It’s possible — easy, even — to feel desolate and unfrequented in
oneself while living cheek by jowl with others. Cities can be lonely places, and in
admitting this we see that loneliness doesn’t necessarily require physical solitude,
but rather an absence or paucity of connection, closeness, and kinship: an inability,
for one reason or another, to find as much intimacy as is desired. Unhappy, as the
dictionary has it, as a result of being without the companionship of others. Hardly
any wonder, then, that it can reach its apotheosis in a crowd. [7]

Such feelings were not strange to a man who grew up in the charming towns
of Eastern Lesser Poland, to go to live — as a professional painter — among
workers toiling in heavy industry. A specific symbol of the sense of alienation
in the working class surroundings has been placed many times in the centre of
the composition, which peculiarly absorbs attention, contrasting with a deserted
courtyard — a stray dog. According to Maria Rzepiniska, it was this dog, in



combination with a subdued colour palette, that constituted the melancholy
atmosphere of Nowotarski’s painting:

The narrow range of colours, with few stronger accents, harmonizes with the re-
strained form. The result is a nostalgic mood and a certain mystery that emanates
from the paintings of de Chirico in his “pittura metafisica” period. However, we
do not see surrealist gestures here. The relations between objects are ordinary, and
the objects themselves deliberately common: a dust bin, a carpet hanger, a metal
fence, a number of rail wagons. The dog, often the only living creature on these
deserted roads, waterfronts and yards, is an ordinary mutt. This little dog is a very
important element in the works of Nowotarski: it is the “lyrical subject” of these
paintings and a symbol of loneliness, and at the same time an element of warmth.

Human figures, who appear very rarely and marginally, are usually also alone. [8]

The city is represented as a space of loneliness even in paintings that do
not have a nostalgically uniform colour palette but are filled with a sunny glow,
illuminating the greenery contrasted with the brick red. In the 1995 tempera on
wood panel painting titled Stairs-tunnel, the steps leading up to the entrance,
represented as a trapezoidal shape, occupy the central part. They are surround-
ed on both sides by a wall covered with colourful planes, arranged in regular
triangles and quadrangles. The steps were painted as a series of parallel rainbow
strands, tapering proportionally to the distortion of perspective towards the upper
edge of the image. The static silence, established by means of forms completely
subordinated to geometry, is broken by an ascending male figure, shown from
the back, whose overly elongated shadow — as a vertical accent — balances the
darkness that covers the right side of the stairs. The atmosphere created in this
painting is reminiscent of the early works of Mark Rothko from the second half
of the 1930s, depicting scenes from the New York subway. Transparently painted
strands that create spots of light on the steps in the tunnel can be associated
with transparent layers of paint applied on canvas by the American “master
of pulsating contours.” Nowotarski and the early Rothko are characterized by
a similar manner in the reproduction of the architectural interior, constructed
of flat, geometrically designated fields. Colour in their paintings is also similar,
vibrant and trembling within a field surrounded by a straight line, introducing
a specific kind of luminous dynamics into a classically harmonized, timeless
composition. The similarities suggested here are not intended to show that the
artist from Zabrze borrowed his solutions from the painting of his great Amer-

ican predecessor, but only point to the likeness between the two artists in the
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field of creative exploration, which with each of them led to the development of
an individual and unique style.

Despite the nostalgic colouring, associated with the loneliness and alienation
usually felt by the inhabitants of modern industrial cities, the image of Zabrze
created by Nowotarski is full of charm and warmth, which is usually given to
a familiar place, accepted as one’s own. It can be argued that the painter became
so comfortable with his second, not entirely voluntarily chosen, small homeland,
that he transformed it mentally, adapting this evaluative and persuasive language
(in this case the language of imaging), which Martin Heidegger considered an
indispensable part of inhabiting a space — mentally adapted to being “in it” and
elevated to the rank of a family home. The painter’s town gained the significance of
a kind of phantasm, a work of art contaminated with real or imagined experiences
of the interpreting subject. An inherent side effect of this process has been the
phenomenon referred to by the hermeneutists of inhabiting as “a disturbance of
homeostasis.” [9] The artist subjectively interpreted the inhabited space, he gave
the status of a work of art of space constituting an “ordinary” place in which he
found himself. This situation can be punctuated with the observation of Hanna
Buczytiska-Garewicz: “A living place is not possible without thinking or under-
standing the meanings constituted by the one who lives in it. An inhabitant is
only someone who constitutes a home, that is, creates a whole system of bonds

between themselves and the place.” [10]

During two decades between 1965 and 1985, with a particular intensity at the
beginning of the 1980s, Nowotarski was continuously creating a series of tempera
paintings on fibreboard panel, depicting the gable wall of a multi-occupancy resi-
dential house. The wall of this house usually filled almost the entire composition
field and only the upper part of the painting showed a narrow strip of an ethereal
sky counterbalancing the massive structure.

A kind of interpretative key to these images — consistently showing a brick
house facade modestly articulated with architectural detail, usually accentuated
with an unglazed oculus at the top — one could consider a tempera painting on
fibreboard panel titled Wall I, created in 1982. Although the painter did not try to
hide his technique and depicted the brick wall of a building affected by the passage
of time with streaks of colour that create — transparent in places — streaks of
ochre, red, brown and orange, contrasted with shades of cool green and blue in
the bottom, but the building itself did not cease to be a representation of reality.



It still evokes a real object, even though the door opening, marked centrally at
the bottom, is partially covered by a spot of smeared paint.

The manifest emphasis on the painterly qualities added a poetic quality to
the image. It was saved for the memory of posterity only thanks to the fact that
it became the object of an artist’s interest. In this context, the painter assumed
the role of a guardian of the past, who immortalizes a reality condemned to in-
evitable destruction. He opened for the viewers of his art a partially decomposed
door to the metaphysical space, the existence of which was suggested by Bruno
Schulz in the Treatise on Tailors’ Dummies, where he outlined in a few words
the ontological situation of a place falling into oblivion:

‘As you will no doubt know,” said my father, ‘in old apartments there are rooms
which are sometimes forgotten. Unvisited for months on end, they wilt neglected
between the old walls and it happens that they close in on themselves, become
overgrown with bricks and, lost once and for all to our memory, forfeit their only
claim to existence. The doors, leading to them from some backstairs landing, have
been overlooked by people living in the apartment for so long that they merge with
the wall, grow into it, and all trace of them is obliterated in a complicated design

of lines and cracks.’ [11]

The power of Nowotarski’s painting vision lies in the possibility of con-
structing images of things in the form of a two-dimensional record, saving
both houses and their original inhabitants from oblivion. Wall I was preceded
by a variant from 1965, in which there was a rectangular niche in the wall with
a photo of a gitl dressed in white, wearing a veil and a wreath on her head. This
gitl’s portrait could refer to the memory of a former dweller of the building at
some point in its history of many decades. Her appearance could be “materialized”
again due to the extraordinary magic of art, allowing the artist to travel in time,
reach “extrasensory” entities that create the aura of places used by consecutive
generations of inhabitants. Artistic imagination allowed the painter to rediscover
the “overgrown” door, to reveal a hidden material world which had lost its original
substantiality long ago. In later paintings from the Wall series (Wall from 1982,
Wall With a Woman from 1984, Sarajevo from 1982), more “ghosts of the past”
appeared in the door frames: a couple photographed on the day of their wedding,
an elegant a lady posing for a photo in a dress worn in the late 19th and early 20th
century, two men in officer’s uniforms from a hundred years ago.

When attempting to identify people whose images have been “imprisoned”

by Nowotarski in the door frames in the wall, one could turn to the thesis of
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Freud’s psychoanalysis, according to which the human “I” frees itself from the
demons of the past through an extended effort of recollection. [12] Although in
Freud’s theory the impulses that bring back memories also cause a trauma, which
releases defence mechanisms in the human body, but recalling events from the
past is to be the direct cause of the emergence of consciousness, which develops
only under the influence of external stimuli stored in the form of memory trac-
es. [13] Repeatedly undertaking the same subject, in which the most important
element is the wall of a brick house, can be interpreted as Freud’s “repetition
compulsion”, a process consisting in continually returning to events repressed
from memory due to the traumatic nature of the associated experience. However,
only a confrontation with repressed reality can bring mental relief to the subject
experiencing this state. In this context, special significance should be attributed
to the paintings from the Wall series in which the brick facade does not contain
niches and openings with images of figures from the distant past, but instead,
a man with a guitar is shown standing in front of the wall with his back to
the viewer. This figure can be interpreted as the lyrical subject of the painting,
a self-portrait of the artist, who usually treated both means of artistic expression
equally: painting and singing to the accompaniment of a six-string instrument
with an acoustic resonance box and a suitable neck that facilitates making soft
chords of blues music.

In the tempera on fibreboard panel paintings White Wall — self-portrait
from 1983 and Black Wall — self-portrait from 1984, the painter created a relation-
ship between the wall of a residential building and the bard standing in front of
it, reminiscent of the figures of Jews praying in Jerusalem in front of the Wailing
Wall. The brick facade of the tenement house acquired the status of the ruins
of Herod’s temple, a symbol of a family home abandoned forever, a prematurely
ended childhood, illustrating the feeling of loneliness and separation from one’s
roots, inconsolable longing and powerlessness over the devices of inexorable fate.
This does not mean, however, that the artist reconstructed in this case his own
experience referring to his memories from World War 11, when — after losing
his family home forever — he was forced to flee with his mother to avoid per-
secution from the Ukrainian and German nationalists and the Soviet army, to
finally, as an exile and migrant from the East, settle in Upper Silesia. His lyrical
vision is much more universal in character. It is a poetic transformation of the
real experience, a kind of aesthetic contemplation, necessary to establish feedback
between man and nature. It occurred due to the constitution of the romantic

imagination, thanks to “a spontaneous outburst of strong feelings” [14], caused



by associations that induce emotions and memories. Perhaps it was originally
born out of an impulse that had a direct source in the painter’s biography, but
with time it evolved into a kind of mannerism, creative activity, the purpose of
which was to evoke intended sensations, a conscious action meant to achieve
a specific artistic effect. Nowotarski recognized the power of associations based
on confronting the viewers with the past, the passage of time, an aesthetically
reworked reality which in the process of transformation assumed the mythical
features characteristic of idealized fiction. He often based the expression of his
works on it. He openly revealed the premise behind his creative activities in the

ballad he composed, in which he sang:

Old things

Strange happenings
Shaped by time
Who knows why?
Hidden away

In some place
Among the clutter,
They do not matter.

In them, there is all the sadness,

Time arrested, dreams and madness.

An old pistol, broken hat,

Colour, sepia, black-and-white.

Wedded couple, missing sabre, broken hat and peacock feather.

Old things,

One’s own bindings.
And this ugliness,
Which always changes.
Found in attics

Or in basements
Waited for years

To show their faces.

Cuckoo clock, alarm chime,
An empty iron will be fine,
Gadgets of time, hourglasses without sand,

Time that has made them forever shine.
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The series concludes in the Wall painting from 1985, in which the grey-blue-
white facade of the house has no openings or niches displaying old photographs,
but is a plastered wall with an oculus at the top, covered with narrow cracks and
furrows. This wall seems to be a symbolic completion of the process of relieving
pain after tragic experiences, going into a phase in which the rooms mentioned
by Schulz have “closed in on themselves, became overgrown with bricks” enough
to be completely forgotten and “forfeit their claim to existence”, and all that is left
of their associated traumas are healed scars “with a complicated design of lines

and cracks” that no longer hurt.

Another recurring theme in the works of Roman Nowotarski, which appears in his
paintings since the early 1970s, is various Entrances, Gateways and Doors. Some
of them are a break in a wall, allowing a peek into the courtyard of a tenement
house; others are a fragment of the facade with a centrally placed double-sash
doorway. Often the right sash is open, revealing the steps of the staircase that
leads upwards. In most cases, individual sashes are painted with dozens of nuances
of flickering colours, reflecting the shadows and spots of sunlight on stretches
of wood, marked with scuffs and scratches which seem to suggest that we are
dealing with the representation of a specific entrance portrayed by the artist who
strolled the alleys of Zabrze in search of inspiration for his paintings. More rarely,
the image of the door is somewhat abstracted, taking on the characteristics of
a mystical and metaphorical object. Even when the door filling the central part
of the painting was painted in a realistic manner or draws attention by means
of the colour values of the painting composition, it does not cease to transmit
a symbolic message to the viewer, referring them to meanings traditionally as-
sociated with an entrance or gate.

In the Mediterranean, the door to the house, as well as all kinds of pas-
sageways or entrances, figuratively marked the boundary between the begin-
ning and the end of life, the realm of security and that of danger. It was a kind
of a tangent point, separating two different states or two consecutive eras. [15]
In the Buddhist culture, it was symbolically associated with the state of bardo,
the moment of suspension accompanying the transition from one incarnation
to the next. [16] It has also been interpreted as a metaphorical border between
light and darkness, the familiar and the unknown, everyday life and mystery,

the sacred and the profane, poverty and wealth, and even as a female form as-

sociated with childbirth. The bride who crossed the threshold of the husband’s



house was supposed to — according to an old custom — rub the door with
fat to ensure sexual satisfaction for herself, and to facilitate the birth of future
offspring. [17] In the Jewish tradition, going through the door of the house
each time was treated as a rite requiring love and respect for God and his com-
mandments, celebrated with a help of a mezuzah — a parchment with two frag-
ments of the Torah, encased in wood or metal, mounted on the door frame
so that it could be touched with one’s hand while crossing the threshold. [18]
The Christian symbolism of the door was based on a reference to the words of
Christ: “I am the door. If anyone enters by Me, he will be saved.” [19] Such as-
sociations, however, primarily related to the entrance to the temple, while Now-
otarski’s paintings usually represent the entrance leading to a secular house, in
the image of which there is no direct allusion to eschatological meanings or to
Christological content.

Unique in this respect is a tempera on fibreboard panel painting from 1996
titled Entrance, in which Nowotarski used an approach that implied a metaphysical
atmosphere: the door emitting a blue glow seems to be suspended in a vacuum.
On the surrounding grey background, two arrows were painted that suggest the
possibility of opening the tightly shut sashes. Two narrow steps at the bottom of
the door appear as unnaturally flattened, and an enveloping dark shadow makes
them drift above the ground as if they had no connection with the ground what-
soever. The restrained means of expression, the monochromatic grey background
and the graphic character of the outline enhance the mood of mystery created
in this work. Assigning a symbolic meaning to this representation, noticing the
connotation with the process of change, crossing over to the other side, or even
seeing the message expressed by it as an allusion to the border between life and
death is associated with the simultaneous sensation that the painter only sug-
gested the importance of the theme, not trying to provide the viewer with a clear
answer as to what you could expect on the other side of the tightly sealed gate.
This kind of activity is akin to the attitude of Carl Gustav Jung, who placed an
inscription above the door of his home in Kiisnacht which read: “Bidden or not
bidden, God will come” (Vocatus atque non vocatus Deus aderit). It was not his
intention to connect the entrance to his home with Christian symbolism. As he
explained in one of his letters, he borrowed this phrase from a text by Erasmus
of Rotterdam. It was the prophecy of the Delphic oracle given to the Spartans in
answer to the question whether the gods would favour them in a war. As the Swiss
psychoanalyst explained, by placing this inscription above the door leading to his
home, he wanted to inform his patients that life had a profound eschatological

17
18

19
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meaning. He claimed that the fear of God is the beginning of wisdom (Timor
Dei initium sapientiae). In his opinion, God revealed Himself everywhere and
at all times, the question was only: in what form and for what purpose? [20]

This said, the vast majority of the Gateways and Entrances painted by
Nowotarski have a more realistic than symbolic dimension, although the po-
etic mood created in them is close to a romantic attitude. Doors are usually
a pretext for the use of a wide range of sparkling colours, and their brick lintels,
chambranles and jambs are shimmering with various shades, showing the beauty
of the surface of a wall constructed of unevenly fired ceramic bricks. In rare
cases, the attention of the viewer is drawn to an object placed next to the door.
In the Entrance With a Bicycle from 1999, the eponymous bicycle occupies the
lower left quarter of the painting, constructing a narrative thread together with
a slightly open right sash. The viewer involuntarily recreates the story of the
owner of the abandoned vehicle, who probably came back recently and entered
the house, leaving the door half-closed. In Waiting from 2000, a man is sitting
on the steps in a centrally arranged circular-arc portal. His head is lowered and
he is wearing a cap, so the viewer cannot see his face. In addition, the lower
half of the image is covered by a diagonal shadow that shrouds the male figure
in the darkness. This shadow allowed for a vivid contrasting of two parts of
the painting: the upper one — orange and brick red, and the lower one — cool
tones of pale green and turquoise. Although the representation does not provoke
a symbolic reading, the mood created by the painter evokes associations with
the pittura metafisica.

Analysing the metaphysical painting of Giorgio de Chirico, a specialist
in the interpretation of his works, Riccardo Dottori, identified two issues as
fundamental characteristics of this style: 1) a mystery (enigma) provoking the
search for explanations and 2) melancholy evoking existential sadness. [21] For
the Italian painter, melancholy was a way of contemplating the wotld, a passion
for a mystery that allowed him to reach the essence of things hidden behind
their external appearances. A similar goal seems to be guiding the painting of
Nowotarski. This artist does not need images of clocks to illustrate the passage
of time. He conveys it through depicting the path of light and shadow on the
wall, traces of damage, a broken window glass, grey hair escaping from under the
cap of a seated man. Showing the passage of time is the basic means in his art of
asking questions about the nature of being and the meaning of human existence;
an acknowledgement of the sad condition of homo sapiens as formulated in the
philosophy of Martin Heidegger: forced to function as a being-toward-death, who



lives in constant fear of dying, condemned to constant melancholy. [22] This kind [EN] 43
of melancholy, reflection on the sense of ephemeral human existence is crucial

to the depth of the poetic vision of the artist from Zabrze.

In 2001, Ryszard Stecura and Bartosz Blaschke made a film about Roman Nowotar-  Location as
ski, titled A Journey With an Artist.[23] The starting point of their scenario was  a strategy for
life treated as a constant wandering, which the artist often emphasized. Making this ~ creative activity
suggestion the main thread of the film’s narrative, the director and cinematographer
followed the professor around Zabrze, filming the houses, courtyards and gates
pointed by him, and then trying to match them with his paintings. However, they
undertook this effort of investigating the sources of Nowotarski’s inspiration in
vain, because although his work is situated in the mainstream of representational
painting, the images he creates are autonomous and self-referential. The motifs
placed in them are not the work of a realist who records his impressions of the
world in the form of an objectifying reflection of reality on the principles akin to
photographic cameras, but they are emotional images, colourful stories about the
visible phenomena, based on individual experiences, depending not only on the
weather and the Sun angle, but based mainly on the mood and feelings of the subject
perceiving them. Undoubtedly, it was extremely important for the artist that the
objects he depicted came from a place close to his heart. But in order for the place
to become a home for the artist, they had to undergo a specific transformation, as
a result of which parts of the city were transformed into works of art. For Nowo-
tarski, the process of domestication, location that transforms a strange place into
a place recognized as one’s own, was based on noticing the features that enabled the
use of inhabited space as starting material determining the creation of his works.
The Norwegian architect Christian Norberg-Schulz tried to define the 22 Jaroszewski, Tadeusz,

conditions in which someone ceases to feel like a wanderer and annexes a place, Martin Heidegger’s Con-

ception of an Authentic Life,
giving it the status of the space of everyday existence: “Etyka” 1969, issve 4,

p. 119-138.
23 AlJourney With an Artist,

What, then, does it mean “to be somewhere”? It simply means to be located in )
directed by Ryszard

one’s existential space. We may be “at home”, “away” or “astray”. The term “away” Stecura, cinematography
expresses that we are on our way to get “somewhere else”. (...) The term “lost” ex- Bartosz Blaschke, Afa-
presses that we have left the known structure of existential space. The experience nasjeff Production, Video

Studio Gdansk, 2001.
24 Norberg-Schulz, Chris-

tian. Existence, Space &
: : . . «, » . “«
our existential space, we experience being “at home”. If not, we are either “on our Architecture, London 1971,

(petception) of space, thus, consists in the tension between one’s immediate situation

and existential space. When our immediate location coincides with the centre of
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way”, “somewhere else”, or we are “lost”. [24] p.34.
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In reference to this remark, one could ask where Roman Nowotarski found
his own place, which allowed him to abandon the attitude of the wanderer and feel
at home? Probably it would be wrong to seek this location in the workers” alleys
of old Zabrze because in fact, the artist found a home in his art. The process of
painting made it possible to create a kind of buffer to relieve the strain caused
by the incompatibility of reality with imaginations; it enabled the creation of
aesthetic spaces one could mentally inhabit.

The “living spaces” created by the painter, aestheticized and emotionally
charged houses and courtyards constructed of colourful lights and shadows filled
his studio, sharing space with the portraits of people he was close to. These por-
traits include the likeness of Czestaw Niemen, a popular singer and once a friend
of Nowotarski who for a long time sang his own songs on the Piwnica pod Bara-
nami scene, dividing his time between the profession of singer-songwriter and
the profession of academic teacher of painting and drawing. The artist’s ties to
the music scene resulted in one more theme in painting: a still life with a guitar.
In the early renditions of this theme, the guitar is placed in the centre, filling the
field of the composition on a smooth, black background. This specific manner
consisting in representing objects that are simplified and clearly exposed in the
foreground is characteristic especially of poster art, in which the maximum im-
pact is achieved with the minimal means of expression and reaching the viewer
with a simple and direct metaphor. The artist learned this composition technique
when he was a student specializing in the field of poster design at the studio of
Bogustaw Gérecki. His 1985 tempera on fibreboard painting Homage a Vysotsky
makes use of exactly this synthetic form: it depicts a guitar on a black background,
half hidden in shadow, whose neck is transformed into a thorny plant.

In the 1980s, Vladimir Vysotsky, a Russian actor and singer-songwriter,
was for Poles a symbol of rebellion against the Soviet rule. His death, caused by
an excessive use of alcohol and drugs, was interpreted as a conscious resignation
from life under the communist regime. People sang the songs of the “bard from
Taganka” at poetry meetings to manifest political dissent. Nowotarski also per-
formed them in the original, because his aversion to the Soviet Union — sealed
and perpetuated during the persecution of his family for fighting the Bolsheviks
— did not translate into an aversion to the Russians. Among the Russians, there
were also many friends supporting the Polish cause, and Vysotsky was one of
them. A poster devoted to him has enchanted Maria Rzepiniska: “Nowotarski’s
posters deserve a separate discussion, but unfortunately, I know only two. One,
very wittily conceived Chirp, Chirp, Chirp Bebind the Chimney and the other in



honour of Vysotsky, which I call ‘thorny guitar’, and which is a beautiful visual
metaphor of the fate of an excellent Russian artist.” [25] The above-mentioned
poster Chirp, Chirp, Chirp Bebind the Chimney was awarded a gold medal by the
jury of the Poster Biennale in 1974. At that time, environmental issues were not
given much attention, but Nowotarski, as a kind of warning against the carefree
exploitation of the environment by the Upper Silesian heavy industry, depicted
four brick factory stacks on a yellow background, emitting black soot, to which
large clockwork grasshoppers, wound up with a metal key, were attached. Today,
the world worries about the prospect of the total extinction of bees, and a quar-
ter of a century ago, an artist from Zabrze addressed the future of grasshoppers,
threatened by the unprecedented degradation of the environment.

The way of constructing an image typical of poster designers left its mark
also in Nowotarski’s paintings. This particular talent for a concise interpretation
of experience probably played a decisive role in shaping his technique. Employing
a flat colour plane and a clearly outlined contour is not only a result of a fascination
with the Byzantine icon and Piet Mondrian’s Neoplasticism, but also a consequence
of creative preferences that were based on processing real-life situations into their
artistic counterparts, recorded in the form of synthetic signs used as information
carriers. In both icon painting and poster art, transforming an object into its two-di-
mensional counterpart enriches the meaning of the work with an additional element:
a flat sign refers to the original, creating the possibility of its free interpretation,
allowing the introduction of a meaning that results from subjective perception.
Art theoretician Gottfried Boehm thus commented on this special property of flat
image: “The mystery of ‘flat depth’ (...) goes ‘far beyond nature’. It involves the power
of poiesis, actual possibilities of meaning suppressed in the widespread model of
representation. Images are processes, presentations that do not stop at repeating
what is given, but they make it apparent, causing ‘an increase in being.” [26]

An image constructed of many flat planes creates an autonomous space of
a work of art, where the past and the present can meet because the passage of time
is arrested there. This feature makes the space of an image that contains a creatively
processed representation of a part of a city more attractive than the real thing, as
moving within it provides an opportunity to travel in time, to meet with a world
that no longer exists, built of memories and long-lost experiences. Location in such
a world, making a home there and living in it can be seen as a kind of escapism,
but nevertheless, creating a work of art that allows the viewer a deep immersion,
a departure from reality and entering an artistic phantasm is, in its essence, the
fulfilment of the primary purpose of art.
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Roman Nowotarski w swojej
pracowni w Zabrzu. Kadr
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Roman Nowotarski in his
studio in Zabrze. Image taken

from Counterpoint documenta-

ry directed by Maciej Zborek.
July 2018.




ROMAN NOWOTARSKI.
PERSPEKTYWA

Roman Kalarus

Lubie¢ pejzaz morski. Moge siedzie¢ na brzegu przez dtuzszy czas. Patrze¢ w dal
i kontemplowa¢ klimat przepicknej pustki. Przy dobrej pogodzie linia horyzontu
jest wyrazista. Blekit nieba, szmaragd morza tworza syntetyczna kompozycije
przypominajaca obrazy Marka Rothko. Czasem co$ si¢ w oddali wyloni, co$
przeleci, rozpali wyobraZnig i spokéj. Kapry$na aura sprawia, ze horyzont znika.
Chmury mieszaja si¢ z falami, tworzac mozaike réznorodnych form. Zywioty
stwarzaja niesamowita scenerie, na tle ktérej wszystko moze si¢ zdarzy¢. Kiedy
nastaje cisza, wszystko znika. Pojawia si¢ zmystowa, wciggajaca nicoé¢. Naturalnie
zmieniajaca si¢ scenografia staje si¢ doskonaly przestrzenia do tworzenia niczym
nieskrepowanych autorskich spektakli.

Lubie obrazy Romana Nowotarskiego. To kompozycje idealne. Mistrz
usunat wszystkie zbedne elementy, ktére moglyby nakierowaé odbiorce na zbyt
oczywiste tre$ci. Analizujac szkice do obrazéw, mozna zaobserwowaé konsek-
wencje¢ w budowaniu klarownej, ostatecznej formy kompozycji, jej rytmicznosé
oraz precyzj¢ formalna, dajacy sie poréwnaé do syntetycznej tworczosci Pieta
Mondriana. ]edyna W swoim rodzaju, oryginalna osobowo$¢ Romana Nowotar-
skiego odciska oczywiscie wyraziste pigtno na prostocie malarskiej materii.

Whpatruje sic w obrazy Mistrza, gdzie zaledwie jedna albo dwie linie
wyznaczajg powierzchnie $ciany, dostrzegam ,i lady niepoznane, i wyspy nien-
azwane, dalekie oceany”, i wiem, Ze ten $wiat to whasnie Ty i ja. Obcujac ze sz-
tukg Romana Nowotarskiego, czuje sie tak naturalnie, jakbym siedzial na brzegu
morza i wpatrywat si¢ w bezkresng dal. Projekcje pojawiajace si¢ w mojej glowie
ewokuja obrazy z odleglej przeszlosci, z terazniejszosci oraz abstrakcyjnej, nie-
odleglej juz przeciez przysztosci.

Jest taki obraz z 1982 roku pod tytulem Sciana, jego kolorystyka przypo-
mina smaki i zapachy Rodezji, do ktérej Mistrz udat si¢ dopiero w 2003 roku.
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Zautek z 1990 roku to fragment zydowskiej dzielnicy Wenecji, ktérej Artysta
nigdy nie odwiedzil. Obrazy z lat 2000-2001, Podwdrko z psem i Blekitne pod-
worko, to z kolei klimaty przeniesione z weneckiej wyspy Burano, na ktérej
Roman jeszcze nie byt

Wiem, ze obrazom nie nalezy zadawa¢ pytan. Trzeba obrazy ogladaé i bra¢
takimi, jakimi s3. Bowiem jak pisal Jerzy Nowosielski: ,Chciat dokladnie to, co
namalowat i wszystko, co chcial, to pokazal, a wigcej to nic nie cheial. W ogéle
obrazu nie nalezy pyta¢, z obrazem nalezy wspé6tzyc”.

Nie przywotywatbym tych konkretnych obrazéw (i wielu innych, o ktérych
nie wspomne), gdyby nie fakt, ze gdziekolwiek jestem, w Koluszkach, Minsku lub
w Chile, patrze na $wiat poprzez kadry kompozycji Nowotarskiego.

Dzigkuje Ci Przyjacielu za wyostrzenie perspektywy postrzegania swiata.



ROMAN NOWOTARSKI.
PERSPECTIVE

Roman Kalarus

I like seascapes. I can be sitting on the shore for a long time, gazing into the
distance and contemplating the ambience of beautiful emptiness. In good weather,
the horizon is clear. The blue sky and the emerald sea form a synthetic composi-
tion reminiscent of the paintings by Mark Rothko. At times, something emerges
in the distance, something flies by, stirring the imagination and disturbing the
peace. Fickle weather makes the horizon disappear. Clouds blend with the waves,
creating a mosaic of forms. The elements provide an amazing backdrop, against
which anything can happen. When silence falls, everything is gone. A sensual,
captivating nothingness ensues. The naturally changing scenery becomes an
excellent venue for unrestrained original performances.

I like Roman Nowotarski’s paintings. Their composition is perfect. He
masterfully removes all superfluous elements that could suggest trivial meanings
to the viewer. By analysing sketches for his paintings, one can observe a con-
sistency in building the clear final form of the composition, its rhythm and
formal precision, comparable to the synthetic works by Piet Mondrian. The
unique personality of Roman Nowotarski leaves a clear mark on the simple
painting materials.

When I look at these paintings, in which only one or two lines mark a wall,
I see “unexplored lands, unnamed islands, and distant oceans”, and I know that
this world is you and me. With Roman Nowotarski’s art, I feel just as if I were
sitting on the seashore and staring into the endless distance. The projections
appearing in my head evoke images from a distant past, from the present and an
abstract future that will soon come.

There is a 1982 painting from the Wall series, its colours reminiscent of
the flavours and fragrances of Rhodesia, which the artist visited as late as 2003.
Bystreet from 1990 depicts a part of the Venetian Ghetto, which he never saw.
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Paintings from the years 2000-2001, Courtyard With a Dog and Blue Courtyard,
evoke the spirit of the Venetian island of Burano, where he never went.

I know that paintings should not be scrutinized. You have to look at them
and take them for what they are. Because, as Jerzy Nowosielski wrote: “He painted
exactly what he wanted and showed everything that he wanted, and did not want
anything more. In general, you should not ask questions to a painting, instead,
you should live with it.”

The reason that I mentioned these specific paintings (and could mention
many more), is the fact that wherever I am: in Koluszki, Minsk, or Chile, I see
the world in the frame of Roman Nowotarski’s composition.

Thank you, friend, for refining my perspective on the world.



Spotkanie w pracowni.

Od lewej: Roman Nowotarski,
Jolanta Jastrzab, Irma Kozina.
Kadr z filmu Kontrapunkt

w rezyserii Macieja Zborka.
Zabrze, lipiec 2018.

Meeting in the studio.
From left: Roman Nowotarski,
Jolanta Jastrzab, and Irma

Kozina. Image taken from

Counterpoint documentary
directed by Maciej Zborek.
Zabrze, July 2018.
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Pociqg
Tempera na ptycie pilsniowej

Bez daty

NorOlEspski R

Train
Tempera on fibreboard panel

Undated

60 cm x50 cm
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54 Na front (tryptyk) To the Front Lines (triptych) 225 cm x 47 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 1974
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Glinianki

Tempera na ptycie piléniowe]

Bez daty

Clay Pit Ponds
Tempera on fibreboard panel

Undated

56 cm x 45 cm




Z cyklu Pejzaz slgski From the Silesian 130 cm x 110 cm

Tempera na ptotnie Landscape series 1968

Tempera on canvas
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Barak

Tempera na ptycie piliniowej

Bez daty

Trailer
Tempera on fibreboard panel

Undated

59cm x43 cm



Z cyklu Przystan From the Harbour series 68 cm x 49 cm 59

Tempera na ptotnie Tempera on canvas

Bez daty Undated
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Powrét (Wspomnienie)
Tempera (gwasz)

na ptycie pilsniowej

Return (Recollection)
Tempera (gouache)
on fibreboard panel

68 cm x 48 cm
1986
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Z cyklu Przystan

Tempera na ptotnie

Bez daty

From the Harbour series
Tempera on canvas

Undated

60 cm x50 cm




Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowe]

Bez daty

From the Cityscapes series
Tempera on fibreboard panel

Undated

43 cm*x42cm
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Z cyklu Przystan
Tempera na ptotnie

Bez daty

(Na nastepnej stronie)
Zit
Akryl na ptotnie

From the Harbour series
Tempera on canvas

Undated

(On the next page)
ZiL

Acrylic on canvas

59 cm x 49 cm

100 cm x 110 cm
1975
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Zajezdnia

Tempera na ptotnie

Tram Depot

Tempera on canvas

75cm x 65cm
1960




Dachy
Olej na ptotnie

Bez daty

Rooftops
Oil on canvas

Undated

105ecm *x90 cm
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Jezdzcy
Olej na ptotnie
Bez daty

Riders
Oil on canvas

Undated

95cm x120 cm
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Dworzec w Katowicach
(Akordeonista)
Tempera na ptycie piliniowej

Bez daty

Katowice Train Station
(Accordion Player)
Tempera on fibreboard panel

Undated

59cm x50 cm



Autoportret

Tempera na ptycie piléniowe]

Self-portrait

Tempera on fibreboard panel

60 cm x50 cm
1969
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Z cyklu Pejzaz miejski
Tempera na ptycie piléniowej

Bez daty

From the Cityscapes series
Tempera on fibreboard panel

Undated

49 cm x 68 cm
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Z cyklu Slqski blues

Tempera na ptycie piléniowej

From the Silesian Blues series

Tempera on fibreboard panel

58 cm x45cm
1970




Miasto City 67 cm x 55 cm

Tempera na ptycie piléniowe] Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated
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Wieza
Tempera na ptycie piliniowej

Bez daty

Tower
Tempera on fibreboard panel

Undated

46 cm x 62 cm



NowaErskit,
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Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowej

From the Cityscapes series

Tempera on fibreboard panel

63cmx47 cm
1965




Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowe]

From the Cityscapes series

Tempera on fibreboard panel

60 cm x 49 cm
2016
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Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowej

Bez daty

From the Cityscapes series
Tempera on fibreboard panel

Undated

60 cm x50 cm




Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptotnie

Bez daty

From the Cityscapes series
Tempera on canvas

Undated

59cm x 49 cm
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Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowej

From the Cityscapes series

Tempera on fibreboard panel

60 cm x50 cm
2017
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Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowej

Bez daty

From the Cityscapes series
Tempera on fibreboard panel

Undated

80 cm *x60cm




Z cyklu Pejzaz miejski

Tempera na ptycie piléniowe]

Bez daty

From the Cityscapes series
Tempera on fibreboard panel

Undated

44 cm x36cm
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Biaty pies

Tempera na ptycie piliniowej

Bez daty

White dog
Tempera on fibreboard panel

Undated

42 cm*x 42 cm




Z cyklu Slgski blues From the Silesian Blues series 60 cm x45cm

Tempera na ptycie piléniowe] Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated
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Z cyklu Slqski blues

Tempera na ptycie piléniowej

Bez daty

From the Silesian Blues series
Tempera on fibreboard panel

Undated

58 cm x43 cm




Z cyklu Pejzaz miejski From the Cityscapes series 58 cm x 42 cm 89

Tempera na ptycie piléniowe] Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated
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Z cyklu Slgski blues (Podwérko)
Technika mieszana: akryl,

olej na ptotnie

From the Silesian Blues series
(Courtyard)
Mixed media: acrylic and oil

on canvas

120 cm x 90 cm
1984
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Z cyklu Slqski blues
(Podwarko szaro-bfekitne)

Tempera na ptycie piliniowej

From the Silesian Blues series
(Blue-grey Courtyard)

Tempera on fibreboard panel

57 cm x48 cm
1978




Z cyklu Slqski blues From the Silesian Blues series 61cm x40 cm

(Czerwony dom) (Red House) 2010

Tempera na ptycie pilsniowej Tempera on fibreboard panel
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Dom

Tempera i wosk na ptétnie

(Na nastepnej stronie)
Podwérka
Tempera na ptotnie

Bez daty

House

Tempera and wax on canvas

(On the next page)
Courtyards

Tempera on canvas

Undated

130 cm 100 cm
1972

65cm x 98 cm
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Z cyklu Pejzaz Slgski

Tempera na ptotnie

From the Silesian
Landscape series

Tempera on canvas

77 cm x 65 cm
1972
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Pejzaz

Tempera i olej na ptétnie

Bez daty

Landscape
Tempera and oil on canvas

Undated

50cmx42cm




Ogrodki dziatkowe

Tempera na ptotnie

Allotment

Tempera on canvas

80 cmx70cm
1961
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100 Z cyklu Pejzaz miejski From the Cityscapes series 55cm x45cm

Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated




Czerwony tramwaj Red Tram 69 cm x 59 cm 101

Tempera (gwasz), ptétno Tempera (gouache), canvas

na ptycie piliniowej on fibreboard panel

Bez daty Undated




102 Dom przy rynku House at the Market Square 49 cm x40 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated
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Piekarnia Bakery 80cmx75cm 103
Olej, ptétno na ptycie Oil, canvas on 1961

pilsniowej fibreboard panel




104 Kusnierz Furrier 60 cm x70 cm

Tempera na ptotnie Tempera on canvas 1976






106 Okna Windows 92cmx*x73cm

Tempera na ptotnie Tempera on canvas 1964




W oknach In the Windows 70 cm x 52 cm

Tempera na ptotnie Tempera on canvas

Bez daty Undated




Dom Il
Olej na ptotnie

Bez daty
House Il
Oil on canvas

Undated

74 cm x 49 cm







110 Z cyklu sciany (Sciana 1) From the Walls series (Wall 1) 63cm x50 cm
Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel 1982




Z cyklu §ciany (Sciana 4) From the Walls series (Wall 4) 57 cm x 48 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 1980




Z cyklu §ciany (Sciana 5) From the Walls series (Wall 5) 48 cm x 58 cm
Tempera na ptotnie Tempera on canvas

Miedzy 1965-1985 Between 1965 and 1985




Z cyklu §ciany (Sciana 6) From the Walls series (Wall 6) 58 cm x 49 cm

Tempera na ptotnie Tempera on canvas

Miedzy 1965-1985 Between 1965 and 1985




Z cyklu SCiany (Sciana 2) From the Walls series (Wall 2) 48 cm x 58 cm
Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel

Miedzy 1965-1985 Between 1965 and 1985




Z cyklu §ciany From the Walls series 48 cm x 58 cm

(Turkusowa sciana) (Turquoise Wall)
Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel
Miedzy 1965-1985 Between 1965 and 1985
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Schody (Tunel)

Tempera na ptétnie

Stairs (Tunnel)

Tempera on canvas

79 cm x 63 cm
1995
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Btekitne podwaorko
(Niebieski dom)

Tempera na ptycie pilsniowej

(Na nastepnej stronie)
Drzwi niebieskie
(Wejscie niebieskie)

Tempera na ptycie pilsniowej

Blue Courtyard
(Blue House)

Tempera on fibreboard panel

(On the next page)
Blue Door
(Blue Entrance)

Tempera on fibreboard panel

58 cm x45cm
2000

59cm x 49 cm
1999






120 Wejscie Entrance 50 cm x 60 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 1975






122 Wejscie 7 Entrance 7 48 cm x 68 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated




Okno 2 Window 2 45 cm x 55 cm 123
Tempera na ptycie pilsniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated
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124 Oczekiwanie Waiting 50 cm x 60 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 2000






Katedra Cathedral 48 cm x 57 cm

Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated




Drzwi Door 71cm x 54 cm 127
Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel 2006




Wejscie 1 Entrance 1 41cm x 51cm

Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated




Plac zabaw Playground 5lcm x 66 cm 129
Tempera na ptycie pilsniowej Tempera on fibreboard panel 2006




130 Z cyklu Pejzaz miejski From the Cityscapes series 60 cm x 48 cm

Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated




Zielona sciana Green Wall 46 cm x 61cm

Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 2006




Pokfosie Aftermath 47 cm x 57 cm
Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 1990




Cmentarz zydowski Jewish Cemetery 55cm x 43 cm 133

Tempera na ptycie piléniowej Tempera on fibreboard panel

Bez daty Undated




134 Autoprtret z trgbg Self-portrait with a Trumpet 50 cm x 69 cm

Tempera na ptycie piliniowej Tempera on fibreboard panel 2014




Pamieci Wtodzimierza In the Memory of Vladimir 62 cm x 44 cm 135
Wysockiego Vysotsky 1985

Tempera na ptycie pilsniowej Tempera on fibreboard panel




BIOGRAM

Roman Nowotarski urodzit si¢ w 1931 roku w Worochcie (Huculszczyzna —
Czarnohora). Po wysiedleniu w 1945 1. zamieszkat w Zabrzu na Slasku. W 1960 1.
ukoniczyt Akademi¢ Sztuk Pigknych w Krakowie. Przez wiele lat byt profesorem
na tej uczelni. Zajecia z rysunku i malarstwa prowadzit na Wydziale Grafiki
w Katowicach. Laureat licznych nagréd i wyréznien, m.in. w 1995 r. otrzymat
I nagrode za malarstwo na Ogdlnopolskim Konkursie Malarstwa ,Impresje Pol-
skie” Fundacji Polska-Japonia im. Miyauchi. Jego obrazy znajduja si¢ w zbiorach
Muzeum Sztuki Wspdtczesnej w Krakowie, muzeach w Chorzowie, Katowicach,
Bytomiu, Bielsku-Bialej, Zabrzu oraz zbiorach prywatnych w Europie, Stanach
Zjednoczonych i Japonii. Prezentowat swoje prace na wystawach w Bazylei, Bra-
tystawie, Berlinie, Istambule, Paryzu, Londynie, Waszyngtonie i Tokio.

Artysta zajmuje si¢ réwniez scenografig teatralng i filmowa. Kilkanascie lat
wspdtpracowat z Teatrem Eksperymentalnym STG w Gliwicach. Wspélnie z rezy-
serem Stanistawem Motkiem otrzymali wiele nagréd za scenografie i inscenizacje
dla wystawianych na tej scenie widowisk, m.in. wyrdéznienia za scenografi¢ do
spektakli Wiosna wg Brunona Schultza, Fabryka absolutu wg Karela Capka, Podrézni
wg whasnego scenariusza oraz widowiska Zmierzch 1zaaka Babla. Wspdtpracowat
takze z rezyserem Ryszardem Waska przy realizacji filméw krétkometrazowych
nagrodzonych na festiwalu w Brukseli. Jest wspétautorem scenografii do filmu
Andrzeja Kondratiuka Skorpion, panna i tucznik. Artyscie nieobca jest réwniez
estrada — w wolnych chwilach jako goé¢ Piwnicy pod Baranami $piewa ballady,
do ktérych sam pisze teksty i komponuje muzyke.



BIOGRAPHICAL NOTE

Roman Nowotarski was born in 1931 in Vorokhta (Hutsul region — Chorno-
hora). After being displaced in 1945, he settled in Zabrze in Silesia. In 1960 he
graduated from the Academy of Fine Arts in Krakow. He was a professor at
this institution for many years, teaching drawing and painting at the Faculty of
Graphics in Katowice. He received numerous awards and distinctions, including
the first prize for painting at the Polish National Painting Competition “Polish
Impressions” of the Miyauchi Poland-Japan Foundation in 1995. His paintings are
in the collections of the Museum of Contemporary Art in Krakow, museums in
Chorzéw, Katowice, Bytom, Bielsko-Biata, Zabrze, as well as private collections
in Europe, the USA and Japan. He exhibited his works in Basel, Bratislava, Betlin,
Istanbul, Paris, London, Washington, and Tokyo.

Roman Nowotarski is also active in the field of stage and set design. For
over ten years he collaborated with the experimental STG Theatre in Gliwice.
Together with the director Stanistaw Motek, he received numerous awards for
scenic design at that venue, including Bruno Schulz’s Spring, The Absolute at
Large by Karel (vlapek, The Travellers based on his own script, and Sunset by
Isaac Babel. He collaborated with director Ryszard Waska on the production of
short films that were recognized at the festival in Brussels. He is the co-author of
set design for Andrzej Kondratiuk’s film Scorpio, Virgo and Sagittarius. Roman
Nowotarski is also familiar with the music scene — in his spare time, as a guest

of Piwnica pod Baranami, he sings his own ballads.
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