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W STRONE INTENSYFIKACJI DOSWIADCZENIA OBRAZU.
ANALIZA MONOCHROMATYCZNYCH
PRAC RAFALA BUJNOWSKIEGO Z LAT 2012-2016

Przygladajac si¢ ewolucji tworczosci Rafata Bujnowskiego, wspolcze-
snego malarza, ale rowniez tworcy grafiki, filmow wideo czy instalacji, da
si¢ w niej wyszczegolni¢ dwa charakterystyczne etapy. Pierwszy taczy sig
z uczestnictwem artysty w krakowskiej Grupie Ladnie, funkcjonujacej od
1996 do 2001 r. Na powstale wowczas obrazy sktadaja si¢ polifoniczne
prace o nasyconych kolorach, czerpigce z estetyki i ikonografii popkultury.
Cho¢ obecnie chetnie podkresla si¢ konceptualny czy kontestujacy charakter
tej tworczosci, wlasciwosci malarstwa artysty, takie jak: graficznos¢, wrazli-
wos¢ na kolor i humor, zapisaty si¢ jako wazny znacznik dziatalnosci Buj-
nowskiego. Znajomo$¢ wczesnego dorobku malarza sprawia, ze tym suge-
stywniejsze wrazenie budza dokonania z kilku po6zniejszych lat. Ostatnie
indywidualne wystawy artysty pokazaly zupeilnie inne oblicze jego twor-
czo$ci — wyciszone w swojej monochromatycznej kolorystyce obrazy, przy-
wodzace na mysl zmierzch, noc, ciemnos$é, cien, mgte. Oszczedne, czarno-
-szare plotna, balansujace na granicy widzenia i niewidzenia, zdominowaty
estetyke Bujnowskiego, czego potwierdzeniem mogg by¢ niedawne ekspo-
zycje: wystawa ,,Rafal Bujnowski Maj 2066” w Zachecie — Narodowej Gale-
rii Sztuki i ,,Cztowiek na drzewie” w Galerii Raster, obydwie z 2016 r.,
a takze ,,Zmierzch” w bialostockiej Galerii Arsenat z 2014 r. Jak wskazuje
praktyka artysty, nie sg to prace bedace malarskim eksperymentem czy wy-
razem krotkotrwalego zainteresowania. Wrecz przeciwnie — narastajgce od
okoto 2007 r. (jest to data rozpoczecia cyklu ,,Lamp Black”) monochro-
matyczne obrazy stanowia znaczacy gtos w dyskusji nad percepcja sztuki, jej
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istota i wizualnoscig. Skupiajac najwazniejsze zatozenia tworczosci Bujnow-
skiego, zawieraja sugestywng koncepcje malarstwa i myslenia o doswiad-
czaniu sztuki.

Tym, co zwraca uwage w najnowszej dzialalnosci malarza, jest jej poli-
fonicznos$¢ i nieuchwytno$¢. Owe wlasciwosci sg dostrzegalne juz na pozio-
mie warsztatowym obrazéw. Monochromatyczne realizacje Bujnowskiego
cechuje wysoka wrazliwo$¢ na rzeczywisto$¢ pozaobrazowa: §wiatto, prze-
strzen, por¢ dnia, zachowanie widowni. Sg to prace taczace w sobie jedno-
czesnie silnie eksponowang materialnosé, jak i ulotno$¢; sktonno$¢ do zmie-
niania si¢ w oczach odbiorcow. Wskazane cechy determinujg zaro6wno spo-
sob odbioru dziet, jak tez ich opisu i analizy. Prace wymagaja uwaznej
obecnos$ci, zaangazowania wielu zmystow czy zmiany perspektywy. Jedno-
czes$nie ich sprawcza obecno$¢ w sposob szczegbdlny uchyla sie, jak zauwaza
m.in. William J.T. Mitchell w ksigzce Czego chcq obrazy? Pragnienia
przedstawien, zZycie i mitosci obrazow, dostgpnosci przez jezyk. Dostrzega-
jac ten problem, staratam si¢ w swojej interpretacji wyrazi¢ ,,bycie” obrazow
poprzez pozostawanie blisko ich materialno$ci. Skoncentrowatam si¢ na wy-
branych cyklach powstatych w latach 2012-2016: ,,Nokturn (Graboszyce)”,
»Nokturn”, ,,Pejzaz w szarosci”, a takze ,,Maj 2066. Tonda”. Pytania, ktore
kierowaly moimi badaniami i ktoére za punkt wyjscia przyjety fizycznosé
obrazow, to: jakie funkcje pelni w tworczosci Bujnowskiego $wietlista,
czarna farba Lamp Black? Czemu stuzy estetyka nieostrosci i zamglenia do-
strzegalna w pejzazach? Co oznacza postarzenie obrazu? Wydobycie wizual-
nych znacznikdw monochromoéw pozwolito mi na przyjrzenie si¢, w jaki
sposob dzieta wptywaja na percepcje odbiorcow. Stawiam teze¢, ze material-
nos¢ dziet oraz sposdb, w jaki tworza one relacje z widownia, stuzg inten-
syfikacji do§wiadczenia obrazu. Dzigki spowolnieniu widzenia i kwestiono-
waniu wizualnych nawykow widzow pozwalaja na alternatywne sposoby
badania malarstwa, czasu, mobilno$ci, przestrzeni. Jednocze$nie rozsze-
rzanie percepcji obrazu laczy si¢ ze wzmacnianiem cielesnosci widowni
i wspieraniem jej podmiotowosci.

Rafal Bujnowski, urodzony 3 lutego 1974 r., nalezy, tak jak Paulina
Otowska, Janek Koza, Agata Bogacka czy Zbigniew Rogalski, do pokolenia
artystow, ktorych debiut przypadt na koniec lat 90. — okres naznaczony
w Polsce przede wszystkim rozwojem sztuki krytycznej. Wchodzacy na sceng
artystyczng mtodzi tworcy musieli zmierzy¢ si¢ z rzeczywistoscia, w ktorej
malarstwo bylo traktowane jako anachroniczne wobec takich form wypowie-
dzi, jak video performance, happening czy instalacja. Tym, co w znaczacym
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stopniu przyczynilo si¢ do od$wiezenia formuty obrazu i uczynienia z niego
komentarza do wspotczesnosci, byta dzialalnos¢ Grupy bLadnie. Zatozona
przez studentow krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych: Rafata Bujnow-
skiego, Wilhelma Sasnala, Marcina Maciejowskiego, a takze Marka Firka
i Jozefa Tomczyka, stala si¢ przeciwwaga dla wielkich uniwersalistycznych
narracji, oscylujacych wokot cielesnosci, wykluczenia, ptciowosci, demo-
kracji czy katolicyzmu. Prace Bujnowskiego z tego okresu charakteryzuje
fascynacja kulturg popularng (Bardzo lubi¢ z nig jezdzi¢ samochodem ojca),
zainteresowanie architektura i mikroskala (projekt ,,Domy polskie), jak tez
eksplorowanie problematyki komercyjnosci sztuki (Nie interesuje si¢ sztukq,
cykl ,,Artykuty spozywczo-przemystowe”) oraz iluzyjnosci obrazu i sposo-
bow jego spolecznego funkcjonowania (,,Obrazy — Przedmioty™). Wilasciwe
Grupie Ladnie cechy, takie jak humor, inkluzyjno$¢, kreowanie atmosfery
luzu i zabawy przy jednoczesnej wnikliwej obserwacji kapitalistycznych rea-
liow, staty si¢ tez znacznikami réwnolegle prowadzonego, autorskiego pro-
jektu Bujnowskiego — Galerii Otwartej, dziatajacej na trzech krakowskich
bilbordach od 1998 do 2002 r. (Krajewski 94-95). Chociaz w po6zniejszych
latach malarz pomniejszal artystyczne znaczeniu Grupy Ladnie (Dragowska
211), wypracowane w tym okresie strategie, takie jak seryjnos$¢ prac i sku-
pienie si¢ na rzemie$lniczej stronie dzieta, byly przez niego kontynuowane
w trakcie indywidualnej kariery. Serie obrazéw, takie jak: ,,Kosmos” ,,GOr-
nicy”, ,,Arsonisci”, ,,Plamy” ,,Oprawiony obraz (Whistler)” ,,Kolonie”, oscy-
lujace migedzy abstrakcja a figuracja, materialno$cig a iluzja, sztukg a rzeczy-
wistoscia, stanowig jednoczesnie przyklady wyjatkowej niejednoznacznosci
i wieloaspektowosci sztuki Bujnowskiego, czego radykalne rozwinigcie do-
strzegam w cyklach prac monochromatycznych.

WIDZENIE W CIEMNOSCI

Znamienng cechg postawy Bujnowskiego, dazacego do poszerzania do-
swiadczenia obrazu, jest testowanie tradycyjnych konwencji i gatunkow
malarskich. Nie jest to podejscie odosobnione. Dialog z tradycjg prowa-
dzony w ramach wspotczesnych technologii, takich jak fotografia czy farby
akrylowe, mozna dostrzec tez w tworczosci innych artystow pokolenia
lat 70.: Sasnala, Maciejowskiego, Huculaka, Otowskiej. W przypadku Bujnow-
skiego mamy do czynienia z rownolegle prowadzonymi strategiami — z jednej
strony odnoszacymi si¢ do dziewigtnastowiecznej nastrojowosci, z drugiej
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do modernistycznej koncentracji na medium, formie, granicach widzenia.
Rozpiecie artysty pomiedzy romantycznym nokturnem a ideg konica obrazu
nie jest jedynie warsztatowym eksperymentem czy uklonem w strong tra-
dycji. Stanowi powrodt do podstawowych pytan o sposoby percepcji obrazu
oraz roli odbiorcy w tym doswiadczeniu.

Jedng z formut artystycznych, ktéra sktania Bujnowskiego do dyskuto-
wania o niej, weryfikowania i badania jej granic, jest pejzaz (Bujnowski
i Obiedzinska, korespondencja mailowa). ,,Nokturn (Graboszyce)” to cykl
zawierajacy kilkanascie ptocien o zroéznicowanych formatach powstatych
w latach 2012-2013. Przedstawia krajobraz Graboszyc, malopolskiej wsi,
gdzie znajduje si¢ dom artysty i gdzie miescita si¢ jego pracowania. Poje-
dyncze obrazy wydaja si¢ ukazywaé kolejne kadry tej samej przestrzeni.
Prezentuja rozne punkty widzenia krajobrazu, oddalajac si¢ od niego i po-
nownie zblizajagc. Sam pejzaz jest uksztaltowany za pomocg minimalnej
ilosci srodkow. Kazda z prac zostata namalowana za pomoca czarnej olejnej
farby Winsor & Newton nr 25 o nazwie Lamp Black, powstalej na bazie
weglowego pigmentu, ktora w niektorych partiach ptotna zostata rozbielona
dla uzyskania tagodniejszych odcieni. Tym, co buduje przestrzen, sg zroz-
nicowane pod wzgledem faktury horyzontalne ptaszczyzny, ktore dzielag
kompozycje dziet na kilka cze$ci. W syntetycznych ksztalttach mozemy do-
strzec partie wody, pasma ladu czy nieba z ksigzycem w petni. Jak jednak
zauwaza Maria Brewinska, w kontakcie z monochromatyczng, rudymentarng
powierzchnig niezwykle tatwo jest ulec ztudzeniu: ,,(...) tylko na zasadzie
konwencji czy iluzji w grudce czarnej farby dostrzegamy jakie$ ksztalty,
a w szerokiej plamie — fragment nieba” (Jurkiewicz i Pienkos 26). Zbliza to
kontakt z obrazem do dos$wiadczenia tego, co nasze oko jest w stanie
dostrzec w nocy. Jednocze$nie pojawiajace si¢ w pejzazach artysty takie ele-
menty, jak tarcza ksi¢zyca czy sylwetki postaci, usidlajg obraz, zamieniajac
formule abstrakcyjng w pejzaz.

W 2013 r. w Galerii Raster odbyta si¢ wystawa ,,Arsoni$ci”, na ktorej
zaprezentowano dwa ptotna z serii ,,Nokturn (Graboszyce)”. Pierwsze z nich
o wymiarach 180x 180 cm przedstawia oddalony, szeroki kadr (il. 1). Niemal
polowe dzieta zajmuje migotliwa, intensywnie czarna plaszczyzna. Farba
zostala natozona grubg warstwa poziomymi pociggnigciami pedzla, ktorego
dukt wyraznie odznacza si¢ na obrazie. Tak jak w przypadku wcze$niejszej
serii malarza ,,Lamp Black” bardzo silnie reaguje ona na $wiatto, zmieniajac
sic¢ w zaleznos$ci od kata patrzenia. Polyskliwo$¢ i zywotno$¢ materiatu,
ktora w malarstwie zwykle rozprasza i przeszkadza, u Bujnowskiego staje
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si¢ tematem obrazu (Bujnowski i Obiedzinska, korespondencja mailowa);
zmusza do dostrzezenia jego obecnosci. W przypadku omawianego pejzazu
budzi jednoczes$nie skojarzenia z wodg. Przeciwwaga dla zmystowej, opali-
zujacej tafli jest fragment ladu, ktory wdziera si¢ w glab wody po lewej
stronie obrazu w miejscu, gdzie konczy si¢ jej linia. Zostal namalowany
za pomocg ciemniejszej, smolistej farby, ktorg Bujnowski zmodyfikowat do-
datkowo talkiem tak, aby uzyska¢ matowg powierzchni¢ (Bujnowski i Obie-
dzinska, korespondencja mailowa). W zaleznosSci od os$wietlenia, nieru-
choma, zastygta forma ladu odcina si¢ mniej lub bardziej od rozwibrowane;j
tafli wody. Tym, co jeszcze silniej ozywia pejzaz, jest obecnos¢ dwoch
postaci znajdujacych si¢ na brzegu, uformowanych za pomoca kilku prostych
ksztattéw. Nie majg zadnych indywidualnych cech; trudnos$¢ sprawia choéby
stwierdzenie, jakiej sg ptci. Rozni je jedynie uktad ciala — jedna z 0sob stoi
z twarzg w kierunku wody, natomiast druga siedzi, patrzac w strong widza.
Elementem budujacym plaszczyzng i nastrdj pejzazu jest ciemnoszary ma-
syw znajdujacy si¢ za plecami postaci i rozciaggajacy si¢ przez cala szerokosé
plotna. Sposdb jego uksztaltowania rézni si¢ od pozostalych powierzchni.
Zostat on wymodelowany za pomoca roéznych odcieni czerni, uwydatnia-
jacych wrazenie przestrzenno$ci. Farba zostata natozona szerokim pedzlem
za pomocg krotkich, pionowych ruchéw tak, ze na ptotnie sg zauwazalne
dotkniecia narzgdzia. Chociaz Bujnowski ponownie zmatowil kolor, nie zni-
welowalo to aktywnosci ptaszczyzny. Rozwarstwienie tondw czerni wzboga-
cilo gre farby ze $wiatlem, jednocze$nie sprawiajac, ze powierzchnia stata
si¢ bardziej rozmyta, nieokreslona. Enigmatyczno$¢ formy nie pozwala
na okreslenie, czym doktadnie jest. Migkkos$¢ ptaszczyzny nasuwa skoja-
rzenia z roslinnoscia, podobnie jednak jak w trakcie obserwacji nocg widz
nie moze zaufa¢ do konca wtasnemu wzrokowi. Najjasniejszg partig obrazu,
zajmujacg nieco ponad jedng trzecig dzieta, jest niebo. Namalowane szero-
kimi, poziomymi pociggni¢ciami pedzla zwraca uwage gtadkosciag wykon-
czenia. Aksamitng plaszczyzne¢ urozmaicajg jasnoszare smugi i idealnie
okragta tarcza ksigzyca, znajdujgca si¢ na prawo od $rodka przedstawienia.
Wskazane zabiegi malarskie znalazty powtdrzenie na drugim pldtnie po-
kazywanym na wystawie (il. 2). Obraz o wymiarach 166x166 cm przed-
stawia ujecie blizsze niz poprzednia praca. Cho¢ nie mozna stwierdzi¢
z pewnoscig, ze ukazuje to samo miejsce, cechuje si¢ podobnym podziatem
kompozycji. Wyr6zni¢ mozna S$wietlista partic wody, siegajacag niemal
do potowy ptotna, waski, rozmyty pas znajdujacy si¢ nad stawem, rozmalo-
wang powierzchni¢ nieba, cho¢ tym razem pozbawiong ksigzyca, oraz dwie
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postacie znajdujace si¢ na pierwszym planie. Po raz kolejny tym, co staje si¢
tematem przedstawienia, jest farba. Zmieniajac si¢ pod wpltywem ustawienia
widza czy padania $wiatlta, wpltywa na powstawanie wielu wariantow nie
tylko kolorystycznych, ale rowniez kompozycyjnych. Jest to widoczne w rela-
cji migdzy postaciami a formami, na ktorych zostaly umieszczone. W zalez-
nosci od czynnikéw zewnetrznych, takich jak blask zaréwki czy ruch wi-
downi, sylwetki wydaja si¢ to ptaskie, zatopione w tle, to zndéw silniej
wyemancypowane, tréojwymiarowe i odcinajace si¢ od powierzchni.

Warto$ci materialne monochromatycznych prac Bujnowskiego w sposob
szczegblny wpltywaja na sytuacje wystawienniczg obrazoéw. Staje si¢ ona nie
tyle ich dopelnieniem, co elementem stawania si¢ dzieta, czego przyktadem
jest wystawa warszawska. W przypadku ekspozycji w Raster duzy udziat
w budowaniu recepcji oraz nastroju nokturnéw mial sam Bujnowski (Buj-
nowski i Obiedzinska, korespondencja mailowa). Obrazy zostaly umiesz-
czone na przeciwleglych §cianach w jednej, przestronnej sali. Poza nimi
w przestrzeni nie znalazty si¢ inne dzieta, dzigki czemu publiczno$¢ miata
mozliwo$¢ swobodnego przygladania si¢ plotnom z réznych odlegtosci
i punktéw widzenia. Jedynymi zrédtami §wiatta byly dwie nagie zardéwki
umieszczone naprzeciwko kazdej z prac. Zostaly zawieszone na dtugich,
udrapowanych w dwoch miejscach linach (mimo tego zabiegu nie mozna
jednak byto regulowaé wysokosci o§wietlenia). Stabe S§wiatlo zarowek spra-
wiato, ze dukt pedzla, a takze wielo$¢ odcieni zostaly wyraznie wydobyte.
Jednoczesnie chlodny blask oraz kulisty ksztalt lampek nasuwatl silne sko-
jarzenie z ksiezycem. W przypadku pierwszej pracy zostalo to jeszcze pod-
kreslone poprzez umieszczenie zarowki na podobnej wysokosci co zobra-
zowany ksiezyc. Jak zaznacza malarz: ,,zarowka replikowata namalowany
okrag” (Bujnowski i Obiedzinska, korespondencja mailowa). Dzigki temu
zabiegowi zwigzek obrazu z przestrzenig stat si¢ z jednej strony wyrazniej-
szy, z drugiej za$ dwuznaczny — zacierajacy granicg miedzy rzeczywistoscig
a obrazem. Nieco innym charakterem odznacza si¢ relacja zarowki z drugim
obrazem. Brak jest na plotnie namalowanego okrggu, co sprawia, ze lampka
nie ma swojego odpowiednika na obrazie. Dzicki temu staje si¢ ona do-
petnieniem dziela — rozszerza jego obecno$¢ poza granice plotna.

Malarskie walory wieczornych pejzazy Bujnowskiego, a takze nastro-
jowy, czuly na warunki przestrzeni sposob zaaranzowania obrazéw zbliza
omawiane realizacje do tradycji malarstwa stimmungowego. Kategoria Stim-
mungu wytonita si¢ okoto polowy XIX wieku w Monachium, w §rodowisku
pejzazystow zwigzanych z Kunstvereinem: Eduarda Schleicha st., Adolfa
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Liera, Dietricha Langko, Christiana Morgensterna, Carla Eberta, Carla Spitz-
wega 1 innych (Skotnicza 1). Opierata si¢ na uchwyceniu na ptdtnie ulotnosci
chwili, zar6wno nastroju natury, jak i duszy tworcy. Gtdéwnym nosnikiem
uczuciowosci stat si¢ pejzaz ,,czysty” lub ozywiany jedynie akcentem szta-
fazu, w ktorym istotng rolg odgrywaly efemeryczne zjawiska pogodowe,
momenty graniczne pomiedzy porami dnia, gra $wiatla i cieni. Autorem
jednej z najbardziej wyrazistych definicji Stimmungu stal si¢ na gruncie
polskim Aleksander Gierymski, ktory w 1880 r. zauwazyl, ze jest to ,,robie-
nie obrazu z czucia i pamigci” (Baranowski i Hatt 41). Wsr6d malarzy
polskich, ktorzy zaadaptowali t¢ kategorie okoto lat 70. XIX wieku, nastro-
jowos$¢ zostala wyjatkowo silnie nasycona wlasnie owag pamigcig — wspo-
mnieniem rodzinnych stron oraz zwigzanym z nim smutkiem, melancholig
(Skotnicza 2). Do najatrakcyjniejszych przedstawien nalezaty ujecia zmierz-
chu i wieczoru, ktore Stanistaw Witkiewicz taczyt z najwicksza skalg odczué
i przezy¢. Badajac pejzaze Gierymskiego, wskazywatl on, ze ,,(...) nastroj
jest motywem mrocznym, opartym na jakim§ wieczornym lub nocnym przy-
¢mieniu, w ktore wdziera si¢ naturalne czy sztuczne, nie dajace si¢ prze-
studiowa¢ $wiatlo” (Witkiewicz 164). Uwazam, ze w nokturnach Bujnow-
skiego mozna odnalez¢ echa tej tradycji. Ujawniajg si¢ miedzy innymi
w przywolaniu waznego dla artysty, rodzinnego pejzazu Graboszyc i ukaza-
niu go w chwili zatopienia w nocnej ciszy. Spokoju nie zakldcaja nawet
postacie pojawiajace si¢ wsrod krajobrazu. Czarne, syntetyczne sylwetki
przypominaja nieco zjawy. Nie wchodza ze soba w interakcje, ewokujac
zagadkowy nastroj. Tajemnicze, stojace tytem czy kontemplujace widok
postacie pojawiaja si¢ migdzy innymi w malarstwie Arnolda Bocklina czy
Witolda Pruszkowskiego. Rowniez w warstwie malarskiej ujawniajg si¢
tropy mogace laczy¢ pejzaze Bujnowskiego z kategorig Stimmungu. Czyn-
nikiem ksztaltujacym stimmungowy pejzaz jest bardzo czesto monochro-
matyczna paleta barw, jak na obrazach Wtadystawa Maleckiego Pejzaz ze
stawem i bocianami (1875) czy Zygmunta Sidorowicza O zachodzie (1878).
Cho¢ Bujnowski korzysta z monochromatycznych barw na innych zasadach
(migdzy innymi nie nadajac im symbolicznych znaczen), generujg one kon-
templacyjny, skupiony na obrazie, nastrdj. Zainteresowanie efektami $wietl-
nymi i mgla to kolejna wazna cecha dla kategorii Stimmungu, ktérg rozwija
Bujnowski. Mimo ze arty$cie $rodki te stuzg przede wszystkim do diagno-
zowania widzenia i badania istoty obrazowania, maja duzy udzial w ozywia-
niu wyobrazni i pobudzaniu emocji.
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»Spokojne, trwate wzruszenie” (Nowakowski 157), jakie charakteryzuje
kategori¢ Stimmungu, laczy si¢ z nadawaniem przyrodzie szczegdlnego,
symbolicznego charakteru. Jest to widoczne przede wszystkim w malarstwie
Caspara Davida Friedricha, ktory splata panteistyczny stosunek do natury
z doswiadczeniem czlowieka wobec losu, czasu czy $mierci. Ponowne,
symboliczne odczytanie pejzazy malarza stalo si¢ przedmiotem artykutu
Michata Haake pt. ,,Metafizyka — symbol — pejzaz. Przyczynek do badan nad
obrazami Caspara Davida Friedricha z motywem ruiny”. Badacz polemizuje
z interpretacjami wychodzacymi od symboliki poszczegélnych motywow,
upatrujac podstaw symbolicznosci dziet artysty w ich wizualnej postaci.
Haake stawia tezg, ze wilasciwa symbolom zdolno$¢ do odsytania ku tre-
Sciom transcendentnym jest oparta na relacji miedzy $wiatem przedstawio-
nym (zespotem motywow pokazanych na obrazie) a ptaszczyzng obrazowa
(wartos$cig dos§wiadczang w procesie percepcji dzieta. Odzegnujac si¢ od ana-
liz, ktére opierajg si¢ na wiedzy przywiedzionej do obrazu z zewnatrz i ktore
majg przez to charakter alegoryczny, upatruje symboliczno$ci dzieta w jego
relacjach strukturalnych (Haake 37). W ten sposob bada znaczenie krajob-
razu i ruin kosciota w obrazie Ruiny w Karkonoszach (1830-1834). Sledzac
pasmowy uktad gor i partii nieba, Haake wskazuje na horyzontalny, ziemski
charakter wzgdrz, negujac tym samym tradycyjnie przypisywang im symbo-
likg¢. Réwniez w przypadku ruin odchodzi on od klasycznych interpretacji,
zgodnie z ktéorymi oznaczajg one przemijalno$¢ czy utrat¢ dziecinstwa,
wskazujac na ich autonomi¢ w obrazie. Wartoscig ogladows, wobec ktorej
Haake sytuuje elementy dzieta, jest ptaszczyzna — ,,inny”, ktéry w porow-
naniu z pejzazem jest tym, co catosciowe, absolutne i nieskoniczone (27).
Nieprzerwanie biegnace pasma krajobrazu sg symbolem nigdy si¢ niekon-
czacego, a zarazem skonczonego, czyli przemijajacego czasu. Zamknieta
powierzchnia ruin przeciwnie — oznacza przeprowadzenie skonczonego czasu
w bezczasowos¢ (28-29). Do analizy uktadow dzieta Haake wlacza takze
postaci, ktore jego zdaniem odzwierciedlaja dynamike cz¢sci pejzazowe;j.
W ich rozmieszczeniu, a takze analogiach mig¢dzy chata, przed ktora stoja,
a ruinami dopatruje si¢ symbolu ludzkiej egzystencji, rozpigtej migdzy zie-
mig, czasem i $miercig (29).

Tym, co konstytuuje interpretacje Haake, jest odwotanie si¢ do relacji
formalnych oraz elementow kierunkowych dzieta. Badacz $ledzi powiagzania
miedzy ré6znymi fragmentami obrazu, kreslac droge od uschnig¢tego korzenia
przez linie wzgorz, ksztatt chmur czy formy budowli. Organizacja elemen-
tow w obrazach Friedricha porzadkuje widzenie ogladajgcego, wprowa-
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dzajac je w okreslony ruch i umozliwiajagc symboliczne odczytanie dziel.
Z kolei w pracach Bujnowskiego tym, co wyznacza rytm ogladania obrazoéw
oraz kieruje spojrzeniem widza, jest swiatto. To ono odpowiada za ksztat-
towanie przestrzeni prac. Co znaczace, nie jest to Swiatto majace swe zrodto
w tym, co zobrazowane. Namalowany ksi¢zyc wydaje si¢ jedynie dekoracja.
Jego blask nie zostal w zaden sposob zaznaczony, nie odbija si¢ rowniez
w wodzie. Mimo obecno$ci ksigzyca na obrazie tym, co generuje blask
i $wietlisto§¢ pracy, jest immanentna wtasciwos¢ farby. Artysta wydaje si¢
zafascynowany materialng, zmyslowa warstwa dzieta. Silna reakcja farby
na §wiatto sprawia, ze rzeczywisto$¢ obrazéw jest w ciggtym ruchu. W za-
lezno$ci od kata padania $wiatla i miejsca ogladajacego ksztalty to zyskuja
na tréjwymiarowosci, to znow wydajg si¢ ptaskie. Tak jak w przypadku
nocnego spaceru ogladajacy inaczej postrzega zakrzywienia, glebi¢ prze-
strzeni czy gradacje koloréw, znajdujac si¢ w stanie ciggltego zdumienia czy
nawet napigcia. W przeciwienstwie do prac Friedricha, ktore rozwijaja si¢
logicznie, bardzo czesto w formie pasm, pejzaze Bujnowskiego wydaja si¢ nie-
pochwytne i migotliwe. Adam Budak, odwotujac si¢ do Jeana-Luca Mariona,
argumentuje, ze malarstwo polskiego artysty stanowi studium potencjalnosci
widzenia. Jak pisze: ,,Uchwyciwszy przej$cie od widocznego do niewidocz-
nego, artysta wytawia magiczng wi¢z migdzy wizjg, ukazywaniem si¢ a spoj-
rzeniem” (za: Gorczyca 150). Rozpatrujagc pozycj¢ publicznos$ci, zauwaza
natomiast: ,,Przebywamy w strefie monochromatycznego pdétmroku, u progu
tego, co widoczne, negkani tgsknota za odrobing rozproszonego S$wiatta
w labiryncie ciemnos$ci” (150). Wskazana tgsknota czy niepewno$¢, zwig-
zana z tym, na co si¢ patrzy, stanowi bardzo wazny element do§wiadczenia
widza, intensyfikujac jego kontakt z pracg. Nieuchwytny charakter obrazow
jest wzmocniony dodatkowo przez ich dwuznaczno$é, polegajaca z jednej
strony na eksponowaniu materialu i technologii dzieta, z drugiej natomiast
na ulotno$ci i zalezno$ci od $§wiatla.

Zainteresowanie Bujnowskiego technologiczng, wrazeniowg strong dziet,
w ktorych decydujaca role odgrywa napigcie migdzy §wiattem a cieniem,
sprawia, ze przekraczaja one formule pejzazu zaproponowang przez Frie-
dricha. Symbol, ktory jest podstawg refleksji na temat prac niemieckiego
artysty, u Bujnowskiego zmienia si¢ w malarska gre, prowokujaca rozwa-
zania na temat materii czy iluzyjnosci obrazu. Pejzaz w koncepcji polskiego
malarza przeksztatca symboliczny obraz Friedricha w faktograficzny. Jedno-
cze$nie stuzy obnazaniu konwencji malarskiej, jakg jest pejzaz, wskazujac
na jej elementy i zachgcajac do gry z nimi. Wida¢ to migdzy innymi we
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wspomnianym sposobie pokazania ksiezyca, ktory na pracach Bujnowskiego
nie pelni swojej zwyczajowej funkcji. Zostaje zastgpiony przez zarOwki,
ktére przezwycigzaja niezdolnos¢ ksigzyca, o§wietlajac pejzaze. Dzigki temu
zabiegowi Bujnowski silniej zwraca uwage na rolg §wiatta w dziele, jedno-
cze$nie nadwerg¢zajac znaczenie iluzji malarskiej dla budowania przestrzeni
obrazéw. Waznym elementem konwencji pejzazowej, ktorg diagnozuje arty-
sta, sa postacie ludzi. Schematyczne, oddane za pomoca kilku ruchow syl-
wetki nie wydajg si¢ stanowi¢ zywych, petnokrwistych osob, stanowigc
raczej rekwizyt malarski (Jurkiewicz i Pienkos 24). Artysta traktuje je nie
jako symbol, lecz element ksztaltujacy przestrzen i kompozycje dzieta. Co
wigcej, pozwalaja one na pokazanie wigkszych mozliwosci $wiatla,
ujawniajac si¢ i zaslaniajac przed oczami widza w zaleznosci od miejsca,
w ktorym stoi.

Chociaz postacie z nokturnéw Bujnowskiego nie funkcjonujg na zasadzie
fabularnego spetnienia (Jurkiewicz i Pienkos 24), w sposobie ich przed-
stawienia i zakomponowania na obrazie mozna dostrzec zabiegi, ktore koja-
rzg si¢ z narracjg filmowa. Spojrzenie na calg seri¢ prac sprawia, ze kolejne
obrazy zaczynaja przypominaé sasiadujace z sobag sceny z filmu. Niemal
na kazdym z nich pojawiaja si¢ dwie sylwetki (na podstawie niektérych, bli-
skich kadrow mozna przypuszczac, ze jedna, wigksza i silniej zbudowana,
nalezy do me¢zczyzny, natomiast druga, szczuplejsza, do kobiety). Powta-
rzanie ich w poszczegolnych obrazach, przy niekiedy znacznej zmianie
uktadow cial i miejsc, w ktorych si¢ znajduja, wskazuje na ruch i sugeruje
histori¢. Ujecia, w jakich zostaja ukazane postacie, czasami daleko odbiegajg
od przyjetych konwencji pejzazu. Na kilku plétnach pojawia si¢ masywna
sylwetka znajdujaca si¢ na pierwszym planie, ktora przestania znaczna czg¢$é
krajobrazu. Na jednym z nich postaé¢, prawdopodobnie m¢zczyzny, zostata
przedstawiona od wysokosci nieco powyzej kolan, budzac silne skojarzenia
z ujeciem filmowym okreslanym jako plan amerykanski. Kontrastuje z nig
niewielka glowa wystajaca z wody na drugim planie i powtarzajagca w swym
ksztalcie t¢ widoczng na przedzie. Podobnie zaskakujace i nietypowe ujecia
mozna odnalez¢ takze na innych pracach: postacie bywajg silnie pochylone,
kucajg, znikajg w wodzie. Niekiedy sylwetki taczg si¢ w gornej oraz dolnej
partii z masywami czerni o tym samym odcieniu, tworzac, w zaleznoS$ci
od kierunku padania $wiatla, nieregularng, niespotykang forme¢. Zaobserwo-
wane w ten sposob postacie sprawiajag wrazenie zdeformowanych lub zupet-
nie nierozpoznawalnych — tym, co zwraca uwage, jest przede wszystkim
forma dzieta. Rudolf Arnheim, przygladajac si¢ ustawieniom kamery w ksigzce
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Film jako sztuka, zauwaza, ze nietypowe, znieksztalcajace obraz ludzkiej
sylwetki ujecia (do ktérych nalezy m.in. zabia perspektywa) stuzg zain-
teresowaniu widza formalng strong kadru (Arnheim 33). Badacz wskazuje
na zmian¢ podejscia do filmu, ktora polegata na przejsciu od fotografowania
z ustawienia dajacego najbardziej wyrazny obraz obiektu i jego ruchow
do zmarginalizowania obiektu na korzys¢ jego obrazowego przedstawienia (35).
Zaspokojenie poczucia formy u ogladajacego jest w przypadku produkcji
badanych przez Arnheima tym wigksze, ze sg to filmy czarno-biate. Granice
mie¢dzy tym, co rozpoznawane i niemozliwe do zidentyfikowania, stajg si¢
znacznie mniej ostre, wyczulajgc percepcj¢ widowni na uktad konturéow
i plam. Odrzucenie klarownosci widoku na rzecz wprowadzenia nieoczeki-
wanych ksztattow i uje¢ znanych dobrze rzeczy sprawia, ze widz przyjmuje
postawe myslowa (36). W kontekscie nokturnéw Bujnowskiego ksztalto-
wane za pomocg $wiatla ludzkie sylwetki stanowig bodziec do weryfiko-
wania konwencji malarstwa krajobrazowego i spojrzenia na pejzaz jako
fascynujaca plastycznie forme. Postacie w swych nietypowych ksztaltach,
przypominajacych niekiedy pierwotne, totemiczne znaki, pozwalaja na re-
fleksj¢ na temat sposobow widzenia, budzac wrazenie ,,coup d’esprit”,
a wigc §wiezego spojrzenia w tym przypadku na wizualng forme¢ przestrzeni.

Warto wskazac na jeszcze jeden kontekst pojawiania si¢ postaci na obra-
zach malarza. Jak stusznie zauwaza Adam Budak, nokturny Bujnowskiego
cechuje wysuniecie na pierwszy plan ,,obecno$ci nieobecnego obrazu”, czar-
nego ekranu, pustki (Budak 152). Tym samym pojedyncze dzieto moze
funkcjonowa¢ jak szczelina — miejsce kontemplacji ,,w migdzyczasie” (sek-
wencji obrazow). W rudymentarnosci i fakturze prac opartej na zmystowych,
precyzyjnych ruchach pedzla Budak dostrzega kwintesencje japonskiego
pojecia medytacyjnej przestrzeni (152). Minimum zastosowanych przez
artyst¢ Srodkoéw, a takze trudno uchwytne przej$cie migdzy widocznym
a niewidocznym wymagajg od widza determinacji i wysitku w dotarciu do
sensu malarskich propozycji Bujnowskiego. Jestem zdania, ze tym, co moze
sugerowa¢ charakter uczestnictwa widzow w doswiadczaniu omawianych
obrazéw, sa pojawiajace si¢ na pejzazach postacie. Wydaja si¢ catkowicie
pograzone we wiasnym $wiecie. Nie wchodza miedzy sobg w bezposrednie
relacje, nie patrzg tez w strong publicznosci. Tworza wrazenie catkowicie
skupionych i zjednoczonych z otaczajagcym krajobrazem. Uwazam, ze spo-
s6b, w jaki funkcjonujg na obrazach, ma na celu uobecnienie widzow
i wskazanie na ich pozycje. Ogladajacy jest zachecany do powtdrzenia
kontemplacyjnej postawy namalowanych postaci — uwaznego $ledzenia
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smug, przej$¢ tonalnych, plam farby. Co wigcej, zréznicowane, dalsze
i blizsze ujecia postaci wydaja si¢ sugerowaé publicznos$ci obieranie wielo-
rakich punktéw ogladania dziel. Dopiero przygladanie si¢ obrazom z wielu
perspektyw i spacer wokoét nich, a zatem powtérzenie doswiadczenia prze-
bywania w realnym pejzazu, pozwala widzowi na pelne spotkanie z nok-
turnami Bujnowskiego i dostrzezenie ich walorow.

WIDZENIE WE MGLE

Postacie, ktore na ,,Nokturnach (Graboszyce)” sa waznym elementem
organizujacym przestrzen pejzazu i wplywajacym na jego doswiadczanie
przez widzow, catkowicie znikaja w serii obrazow pt. ,,Nokturn” z 2014 r.
O ile wczesniejszy cykl siegat jeszcze do percepcyjnych przyzwyczajen pu-
blicznosci, podsuwajac wzrokowi punkty pozwalajace na orientacje w prze-
strzeni, takie jak ksiezyc czy ludzkie sylwetki, o tyle w przypadku plocien
z serii ,,Nokturny” oko staje si¢ o wiele bardziej bezbronne. Tym, co buduje
powierzchni¢ prac, sa masy czerni i szaro$ci — klebiaste, rozcapierzone,
monumentalne, rozedrgane. Dojmujaca wartoscia staje si¢ doswiadczenie
zawieszenia miedzy roznymi stanami, ktére w przyrodzie wigze si¢ z takimi
zjawiskami, jak mgta czy zmierzch. Podstawowa niepewnos¢ zachodzi juz
przy probie zakwalifikowania obrazu do nurtu figuracji czy abstrakcji —
prace Bujnowskiego stanowig potgczenie obu tych tendencji, ponownie od-
wotujac sie¢ do tego, co ludzkie oko jest w stanie zaobserwowac w trakcie
nocnego spaceru.

W 2014 r. w biatostockiej Galerii Arsenal miata miejsce wystawa pt.
»Zmierzch”, na ktorej znalazly si¢ migedzy innymi dwie prace z serii ,,Nok-
turn”. Pierwsze, o wymiarach 130x300 cm, przedstawia panoramiczny,
szeroki pejzaz przypominajacy widok z gorskiego szczytu (il. 3). Tworza go
zrdéznicowane, pod wzgledem glebi i sposobu rozprowadzenia farby, ptasz-
czyzny, ktore dzicki naktadaniu si¢ na siebie, a takze subtelnym przejsciom
tonalnym buduja efekt stopniowego wciggania widza w gtab obrazu. Obsza-
rem, ktory skupia na sobie najwigcej uwagi, jest miejsce zbiegu trzech
diagonalnie biegnacych szerokich paséw. Dzigki zastosowaniu farby Lamp
Black stanowig one wyrazny $wietlisty akcent, odcinajacy si¢ od pozostatej,
zmatowionej powierzchni. Rozciggajace si¢ przez catg dlugos$é plétna, na-
chodzace na siebie pod roéznymi katami, ptaszczyzny dynamizuja widok,
a jednoczes$nie kierujg wzrok ku ukrytej w mroku przestrzeni. Po lewej
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stronie przestania je nieregularna, zabkowana forma, ktéra w zaleznosci
od §wiatta 1 miejsca obserwacji to wychodzi wyraznie na pierwszy plan
pracy, to znow tworzy efekt zapadania si¢ krajobrazu. Niejednoznacznos$¢
widoku ponownie zmusza widza do zwigkszenia uwagi. Oko btadzi w probie
odnalezienia punktéw zaczepienia i rozpoznania ksztaltoéw, dajac si¢ jedno-
czes$nie wciagngé w bogactwo waloréw czerni (Kopania). Tym, co wzmaga
nami, pierzasty pas o dtugosci ptotna. Zajmuje miejsce migdzy jasnoszarym,
gltadko wykonczonym niebem a $§wietlistymi ptaszczyznami, wdzierajac si¢
w nie w gornej partii. Rozmalowana, przydymiona ptaszczyzna po raz kolejny
obnaza niedostatki wzroku. Widz zostaje zderzony z obrazem za mgla —
wrazeniowym, niepewnym, na ktorym niemal nic nie widaé. Jednocze$nie
wieloznaczno$¢ przestrzeni budzi potrzebe uzupelnienia obrazu za pomoca
wyobrazni.

Nieostros¢ i polifonia widzenia ukazane na pierwszym z pokazywanych
na wystawie plocien zostaja spotggowane na drugim dziele (il. 4). Jest
to obraz o takich samych wymiarach jak poprzedni. Namalowany kadr wy-
daje si¢ ukazywa¢ widok przesunigty nieco w lewa stron¢ w stosunku
do wczeéniejszej pracy. Skiebiona, nieregularna, czarna forma wypetnia po-
nad potowe obrazu, spychajgc na prawag strong migotliwe, regularne ptasz-
czyzny wyznaczajace Srodek pierwszego nokturnu. Wzrok widzéw od razu
trafia na matowa, gleboka czern, ktora wydaje si¢ nie tyle naleze¢ do pej-
zazu, co go zastaniaé. Jej rozleglos¢ i amorficzno$¢ moze budzi¢ nawet
irytacj¢. Jak pisze Kamil Kopania, ogladajacy bardzo tatwo moégltby skwi-
towaé ogladane obrazy zdawkowym ,nie wida¢ nic”, a tym samym ,nie
wiadomo o co chodzi” (Kopania). Wzrok widza jest zwrocony w ciemno$¢
i skonfrontowany z tym, co unikajace bezposredniej reprezentacji; niewi-
dzialne. Dopiero po jakim$ czasie oczy sa w stanie przywykna¢ do czerni,
zaczynajac sungc po jej powierzchni w sposéb bardziej swiadomy. Tym, co
przykuwa uwage, jest kontrast miedzy zmatowiong, ciemna masg koloru
a btyszczaca powierzchnia po prawej stronie ptotna. Bujnowski uchwycit
na pejzazu moment wspolnego egzystowania ciemnosci i $wiatla, tuz przed
tym, jak jedno z nich wyprze drugie. W przypadku analizowanego obrazu
przewaga lezy po stronie glebokiej masy czerni, ktora stopniowo pochtania
swietlisty pejzaz. Cho¢ tytul pracy wskazuje, ze mamy do czynienia z noca,
tym, co o wiele bardziej interesuje artyste, wydaje si¢ chwila tuz przed
zapadnieciem zmroku — uchwycenie procesu. Co wigcej, wskazany moment
graniczny nie dotyczy wylacznie pejzazu, ale takze samego aktu malowania.
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Korzystajac z pejzazu jako tradycyjnej, silnej konwencji, artysta zglebia gra-
nice mi¢dzy obrazem przedstawiajacym a monochromatyczng plaszczyzna,
widzeniem a niewidzeniem.

Budzenie $wiadomosci widzenia, ktore pocigga formalna strona noktur-
now, zostalo wsparte, co charakterystyczne dla twoérczosci Bujnowskiego,
przez warunki ekspozycji prac. Nokturny zostaly zawieszone obok siebie
w dlugiej, waskiej sali, bedacej przeciwienstwem miejsca, jakie dla pejzazy
zaaranzowano w Galerii Raster. Uczestnicy wystawy ,,Arsonisci” mieli mozli-
wos$¢ ogladania prac z do$¢ duzej odlegtosci, przygladanie si¢ zas dzietom
mogto odbywac si¢ bez koniecznos$ci podchodzenia blizej. Mimo malarskich
podobienstw migdzy ,,Nokturnami” a ,,Nokturnami (Graboszyce)” w biato-
stockim Arsenale zdecydowano si¢ na zupelnie inne rozwigzanie. Sposob
wyeksponowania nokturnéw wymusit na widzu, aby ten przeszedl si¢ wzdtuz
nich, konfrontujgc si¢ tym samym ze zmieniajgcym si¢ na jego oczach
obrazem. Dzigki takiej decyzji wystawienniczej ogladajacy zostal bezpo-
srednio wystawiony na dziatanie ptocien i zmuszony do zmierzenia si¢ z ich
procesualnoscia. Aktywna postawa widzow umozliwila dostrzezenie przejsé
miedzy §wiattem a ciemnoscig, reprezentacja a abstrakcjg. Co znaczace, sami
goscie znalezli si¢ po czgsci w sytuacji zawieszenia. Bliskos¢ ptocien wsparta
wrazenie glebi i iluzyjnosci obrazu, dajac widzom mozliwos¢ znalezienia si¢
na granicy miedzy rzeczywistoscig a §wiatem zobrazowanym. Sposéb aran-
zacji oswietlenia rowniez przyczynit si¢ do wykreowania stanu pomiedzy —
stworzenia przestrzeni istniejacej jednoczesnie w swietle i cieniu.

Wspoélnym mianownikiem esejow Marii Poprzeckiej, ktore znalez¢ mozna
w ksigzce Inne obrazy. Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa, jest
$wiadome, uwazne patrzenie. Podzielajac poglad wyrazony przez Rudolfa Armn-
heima, dotyczacy tego, ze nasze oczy zostaly zdegradowane do roli instru-
mentoOw pomiarowych i rozpoznajacych, badaczka koncentruje si¢ na tych ele-
mentach w postrzeganiu $wiata, ktore zostaty wyeliminowane lub zignoro-
wane przez konwencje kulturowe (Poprzgcka 16). W centrum jej zainte-
resowania stoi to, co nieostre, niejawne, niepewne: obraz za szyba, w ktorym
odbija si¢ $wiat i publicznosé, obraz za mgta, w ktorym ksztalty przestajg
by¢ rozpoznawalne, czy tez obraz powstajacy w wyniku dziatania pamieci.
Jednocze$nie nie wymaga ona, by oko zaréwno przypatrujace si¢ dzietom,
jak i je tworzace byto okiem sprawnym i niezawodnym. Nieudolno$¢ wzroku
staje si¢ zaleta, a oczy zmgczone, chore, zalzawione, oSlepione $wiattem
i uciekajace w ciemnos¢, pozwalaja na wzbogacenie kontaktu ze sztuka (15-16).
Przygladanie si¢ temu, co trudne czy wrecz niemozliwe do spostrzezenia,
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stanowi rowniez element doSwiadczania prac Bujnowskiego. W przeciwien-
stwie do zasady, w ktorej widzialno$¢ jest warunkiem sine qua non malar-
stwa, malarz kaze patrze¢ na to, co niewidoczne, niewyrazne, przy¢mione,
zobaczone z daleka lub z bliska. Artysta odwraca sytuacje, w ktorej sztuka
jest bezposrednio dostgpna zmystom, a zwlaszcza wzrokowi, polecajac
widzowi konfrontacje to z glebokg, pochtaniajaca czernig, to znoéw draznigca
oko $wietlisto$cig. Zastoniecie, po ktore sigga Bujnowski, wbrew pozorom
nie deprecjonuje oka, lecz pozwala mu na odkrycie innych walorow pejza-
zO6w: materialno$ci farby czy sposobu, w jaki kolor reaguje ze $wiatlem.
Skrycie obrazu wyzwala takze potrzebe uruchomienia innych funkcji po-
znawczych w probie dotarcia do widoku. W przypadku prac Bujnowskiego
konieczne jest zaangazowanie ruchu, wyobrazni czy zwrocenie uwagi na to,
co pozaobrazowe, jak sytuacja wystawiennicza. Dzigki temu widz ma szans¢
rozpozna¢ oraz oceni¢ wlasng sytuacje jako osoby patrzace;.

Nieostre, niewyrazne, zaktocone przez mgte widzenie pojawia si¢ takze
w ostatniej, pochodzacej z 2016 r. serii prac pt. ,,Pejzaz w szarosci”. W po-
rownaniu do wcze$niejszych obrazow ostatni cykl, malowany rozbielong
farbg Lamp Black, nie eksponuje w sposob tak intensywny s$wiattoaktyw-
nych witasciwos$ci malatury, sytuujac si¢ blizej konwencjonalnego, mono-
chromatycznego pejzazu (chociaz budowanie przestrzeni za pomocg $wiatta
jest wciaz istotne). Na seri¢ sktada si¢ kilka (Bujnowski i Obiedzinska, kore-
spondencja mailowa) ptocien utrzymanych w roéznych odcieniach szarosci
o wymiarach 110x110 cm kazdy. Po raz kolejny mamy do czynienia z daleko
posunieta rudymentarnosciag. Bujnowski calkowicie rezygnuje z osadzenia
swoich widokéw w czasie i przestrzeni. Pozbawienie obrazow elementow
narracji oraz wskazéwek dajacych mozliwo$¢ identyfikacji sceny powoduje,
ze ogladajacy konfrontuje si¢ przede wszystkim z materialng, zmyslowsa
strong dziet. Inaczej niz we wczes$niej omawianych pejzazach trudna do usta-
lenia staje si¢ tez pora, ktora pokazujg dzieta. Zarowno tytul, jak i utrzymana
w szarych barwach kolorystyka odzegnuja si¢ od skojarzen z noca, przy-
wodzac raczej na mys$l §wit lub chwile tuz przed zmierzchem. Mimo ze
obrazy nie powstaty przy udziale zdj¢é¢, grafitowe barwy, wybor nieznacza-
cych, rozmazanych kadréw czy ulotno$¢ widoku przywotuja skojarzenia
z fotograficznymi eksperymentami. Jak zauwaza Poprzecka, fotografia po-
zwalajgca zobaczy¢ to, co niewidzialne czy eliminowane z pola widzenia,
zmienita sposoby patrzenia, stajac si¢ filtrem oczyszczajacym naszg percepcje
z wielowiekowych tradycji (Poprzgcka 46). Pierwsze dekady byly dla no-
wego medium etapem poszukiwan, ktory przygotowal miejsce dla nowej
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wizualnos$ci: nieporadnych, ujetych z niewtasciwego dystansu kadrow z pu-
stymi pierwszymi planami, na ktoérych wida¢ niewiele (Poprzecka). Echa tej
estetyki pobrzmiewaja w pejzazach Bujnowskiego, gdzie tematem przed-
stawienia staje si¢ to, co niewyostrzone, niedoswietlone lub wrecz przeciw-
nie — oflepiajace i kazace widzowi przesunaé wzrok. Wida¢ to wyraznie
W pracy z omawianej serii, ktora byta prezentowana na targach Art Basel
Hong Kong w 2016 r. (il. 5). Chociaz obraz korzysta z podobnego repertuaru
srodkow malarskich, ktory zawieraly wczesniejsze cykle, mozna odnalezé
w nim takze nowe sposoby ksztaltowania ptaszczyzny. Bujnowski modeluje
powierzchni¢ za pomoca pionowych pociggnig¢ pedzla, pozostawiajacych
na ptotnie wyrazne smugi. Dzigki temu zabiegowi obraz przypomina widok
ogladany przez zamglong lub deszczowg szybe¢ — nie jest dany bezposrednio.
Fantasmagoryczna, mglista przestrzen w potaczeniu z monolitycznymi for-
mami o wyraznie zaznaczonym dukcie pedzla przywodzi na mys$l zdjecia
krajobrazow Timothy’ego O’Sullivana z drugiej potowy XIX wieku, przy-
wolywane przez Rosalind Krauss m.in. w publikacji Photograhy’s Discur-
sive Spaces: Landscape/ View (Kraus 311-316). Podobnie jak na fotogra-
fiach O’Sullivana zakwestionowaniu ulega typowa percepcja widza. Roz-
mycie granic form i ich wyjatkowa wrazliwos$¢ na §wiatlo sprawia, ze trudno
osadzi¢ je w przestrzeni oraz okre$li¢ ich potozenie wobec odbiorcy. Prace
Bujnowskiego, zmuszajac do S$ledzenia tego, co ukryte w cieniu, zakryte
i wrazeniowe, prowokuja do zgubienia si¢ w pejzazu — poznawania go
na rdézne sposoby, ktore nie sg sankcjonowane przez jeden system poznawczy.

KONIEC OBRAZU

Pejzaze Bujnowskiego, nawigzujace z jednej strony do romantycznej,
nastrojowej tradycji, z drugiej za$ opierajace swoja poetyke na czerni, nie-
ostros$ci, utracie spojrzenia, wpisuja si¢ w szerszg, modernistyczng refleksje
na temat granic sztuki. W strategiach Marka Rothko, Franka Stelli czy Luca
Tuymansa, podobnie jak w przypadku polskiego malarza, redukcja srodkow
artystycznych kaze stawia¢ pytania o graniczne stadium rozwoju sztuki,
a takze doswiadczenie widza w kontakcie z monochromatycznym, asce-
tycznym, ,,0ostatnim” obrazem.

Artysta, ktéremu przypisuje si¢ wyjatkowo bezkompromisowg, minimali-
styczna idee sztuki, jest Ad Reinhardt. Sciezke artystyczng amerykanskiego
tworcy charakteryzuje bardzo konsekwentnie prowadzony proces redukcji
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i dochodzenia do monochromatycznych prac. Glownym impulsem prze-
ksztalcen bylo dazenie Reinhardta do stworzenia dzieta, ktére byloby uni-
wersalne i1 klasyczne — ahistoryczne i niepoddajace si¢ czasowi. Cechowaty
go dwie podstawowe linie dziatania. Pierwsza odnosi si¢ do wyizolowania
sztuki z zycia, a tym samym do wyeliminowania wszelkich pomostow
mi¢dzy tymi dwiema sferami: emocji, gestu, ekspresji przypadku. Druga,
bardziej formalna, opiera si¢ na oczyszczeniu malarstwa ze wszystkich ele-
mentéw niemalarskich, ktore nie zawieraja si¢ w jego istocie. W przypadku
amerykanskiego artysty redukcja i zblizanie si¢ do ostatecznej wizji obrazu
byto oparte na eliminacji z dzieta wszelkich napie¢ wewnetrznych, co z kolei
zbliza go do unistycznej koncepcji Wtadystawa Strzeminskiego (Brogowski
22-23). W pracy Dwanascie zasad dla nowej akademii wymienia $rodki, ktére
odrzuca jako pospolite i antyintelektualne jakosci. Naleza do nich miedzy
innymi: tekstura, $lad pedzla, szkic i rysunek, forma, wzory, $§wiatlo, prze-
strzen, czas, wymiar i skala, ruch, przedmiot, kolor (44-48). Ten ostatni jest
przez Reinhardta traktowany jako barbarzynski, niestaty czy sugerujacy zycie.
Zwraca uwage niech¢¢ malarza do koloru jako $rodka, ktory stanowi pusta
dekoracje, a jednoczes$nie nie poddaje si¢ kontroli. Jedyng funkcja, jaka artysta
przypisuje barwie, jest sprzyjanie catkowitej separacji obrazu od zycia. Stad
obecno$¢ czerni w jego pracach, ktéra pozwala na wyrazenie sztuki bez-
czasowej, nierozmilowanej w scenerii i nie powigzanej z rzeczywistoscia.
Reinhardt w rozmowie z Brucem Glaserem na rok przed swoja $miercig
stwierdzil: ,,JJa najzwyczajniej wykonuj¢ ostatnie obrazy, jakie ktokolwiek
moze namalowac” (11). Proces oczyszczania malarstwa i wiara w esencjo-
nalny wymiar obrazu doprowadzily go do punktu, w ktéorym sztuka staje si¢
definicja, odniesieniem, celem i zrédtem dla siebie samej. U progu lat sze$¢-
dziesiagtych wyksztatca si¢ ostatecznie wyglad jego obrazu, ktéry sam malarz
opisuje jako kwadratowe (neutralne i bezksztattne) ptdétno o wymiarach
152x152 cm, wysokie i szerokie jak cztowiek z rozpostartymi ramionami,
dzielone na dziewie¢¢ rownych p6l (ale nie posiadajace kompozycji) wyzute
ze $wiatla, o ciemnych, nie kontrastujacych (bezbarwnych) barwach (31).
Przekonanie o koniecznosci wyizolowania sztuki z zycia zaowocowato row-
niez $cistg kontrolg nad gestem malarskim. Artysta catkowicie wyelimino-
wal gesta fakture farby, uzywajac silnie rozcienczonych olei, az do uzy-
skania rownomiernej, matowej powierzchni. Pozbawienie dzieta osobistego
gestu i ekspresji artysty wynikato z przekonania Reinhardta, ze artysta, ktory
»musi wyrazac¢ siebie” oraz obarcza¢ sztuke¢ swoim zyciem, jest w istocie jej
wrogiem. Idea malarstwa, ktora artysta wyrazit za pomoca czarnych obra-
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zow, sprowadza si¢ do dogmatu sztuki dla sztuki, niestluzace dekoracji,
reprodukcji, ekspresji, propagandzie czy tez literaturze (8-16).

Twoérczos¢ Reinhardta, cho¢ nie budzi juz dzi§ tak gwattownych emocji
jak za zycia malarza (11), w dalszym ciggu stanowi znaczacy gtos w dys-
kusji na temat granic sztuki, poetyki czarnych, monochromatycznych prac,
a takze sposobow widzenia dziet. W te refleksje wpisuje si¢ tworczosé
Bujnowskiego, ktorego ptotna, zwlaszcza z ostatnich dziesigciu lat, zadaja
pytanie o obecno$¢ oraz do§wiadczenie obrazu. Polski tworca, podobnie jak
Reinhardt, diagnozuje mozliwosci redukowania srodkéw malarskich, spra-
wiajac, ze tradycyjny sposob ogladania plécien staje si¢ utrudniony lub na-
wet niemozliwy. Podstawowym elementem tej redukcji jest sprowadzenie
tonacji prac do czerni i szaro$ci. Chociaz stosunek Bujnowskiego do kolo-
row nie odznacza si¢ wlasciwa dla Reinhardta wrogoscia, barwa ponownie
staje si¢ walorem niepotrzebnym, odwracajagcym uwage od istoty obrazu
(Jurkiewicz i1 Pienkos 23). Mimo ze polski malarz nie rezygnuje ze Swiatla,
a wrgcz przeciwnie — staje si¢ ono tematem jego pldcien, nie mamy do
czynienia z tradycyjnym chiaroscuro, lecz efektem powodujacym wielo-
krotne ukrywanie si¢ obrazu. Ograniczeniom podlega rowniez kompozycja,
ktora w duzej mierze jest ksztaltowana przez $wietlistos¢ farby, a takze
smugi, mgte, roztarcia. Co wigcej, w przypadku ptécien Bujnowskiego ana-
liza odwotujaca si¢ do ekspresyjnego, osobistego gestu tworcy takze ulega
nadwer¢zeniu. Podobnie jak monochromy Reinhardta, opierajg si¢ one na
wystudiowanych, wyéwiczonych procedurach, co umozliwia tworzenie serii
identycznych lub zblizonych prac. Jak stwierdza Lukasz Gorczyca: ,,(...) gest
Bujnowskiego jest wyczyszczony z indywidualnego stylu, nie poddaje sig¢
analizie grafologicznej. Rafala zajmuje (...) proces wytwarzania wizerunkow
a nie ego artysty” (128). Tak jak w przypadku postawy Reinhardta, zwraca
uwage skupienie si¢ na samym obrazie, istocie malarskosci. Dzieto nie jest
traktowane jako forma indywidualnej ekspresji; nie sluzy do wyrazania ze-
wnetrznych wobec malarstwa tresci.

Leszek Brogowski, odnoszac si¢ do odbioru ptocien Reinhardta, wskazatl,
ze artysta w swoich poszukiwaniach esencji obrazu sprowadzit sztuke na
skraj widzialnosci (23). Idealnie jednolite, czarne prace, w ktérych pojawia
si¢ motyw krzyza, tworzyly gtadka, pozbawiong punktéow szczegolnych po-
wierzchnie, nie pozwalajgc oku na odnalezienie chociazby jednego detalu,
na ktorym mogtoby si¢ zatrzymacé. Zachowanie nieskazitelnej, bezprzedmio-
towej formy obrazu stanowito jeden z gtownych priorytetow malarza, ktory
zamalowywal przypadkowe plamy, zeszpecenia, Slady reki czy drasnigcia
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do momentu, gdy praca ponownie nabierala czystego, abstrakcyjnego wy-
gladu (11). Trwanie Reinhardta przy obrazie, a jednoczes$nie eliminowanie
z niego wszelkich elementéw absorbujacych spojrzenie, miato kluczowe
konsekwencje dla jego percepcji. Brogowski wskazuje na napigcie polega-
jace na tym, ze malarz zarazem wyklucza ,,ogladanie” obrazu, jak tez suge-
ruje ,,patrzenie” wen, gdyz wcigz pozostaje ono tradycyjnym malowidtem
wiszacym na $cianie galerii. Tym samym ,niewidzace spojrzenie” impli-
kowane przez dzieto sktania badaczy do analizowania pdznej tworczosci
Reinhardta w odniesieniu do technik kontemplacyjnych i medytacyjnych stu-
diow nad wtasna osobowoscia (Gorczyca 15). Sposoby skupiania percepcji
widzow zastosowane przez amerykanskiego malarza stanowig znaczacy kon-
tekst dla odbioru obrazéw Bujnowskiego. Ponownie mamy do czynienia
z podroza do granic widzenia, cho¢ z wykorzystaniem innych §rodkéw niz
w przypadku prac Reinhardta. Bujnowski odwotuje si¢ do roznorodnych gra-
nicznych doswiadczen oka, ktéore moga przypominaé zjawiska istniejace
w rzeczywisto$ci. Kontakt ze $wietlistymi obrazami przywodzi na mys$l pa-
trzenie prosto w stonce, gdzie mozliwe jest tylko chwilowe spojrzenie,
dtugotrwala za$ obserwacja powoduje nawet oslepienie. Innym doznaniem
eksponowanym przez malarza jest patrzenie przez mgle czy dym, ktore
zmienia ksztalty, tudzi czy podsuwa wieloznaczne interpretacje (Switek 52).
Inaczej niz w przypadku Reinhardta, obraz nie zostaje zatem wyizolowany
z zycia, lecz badany w relacji wobec niego. Dgzenie do uniwersalnosci, ktore
odznacza si¢ w postawie amerykanskiego malarza, w omoéwionych dzietach
Bujnowskiego zostaje zastgpione przezyciem ograniczonym przez miejsce
i czas. Powigzanie odbioru prac z warunkami ekspozycyjnymi sprawia, zZe
zmienia si¢ on pod wplywem pory dnia, przestrzeni architektonicznej czy
spotecznej. Doswiadczenie obrazu zostaje wyprowadzone poza granice ptotna,
lecz jednoczes$nie nie staje si¢, groznym dla Reinhardta, zaprzegnigciem sztuki
do petnienia pozaartystycznych funkcji.

SPOWOLNIC WIDZENIE

Wyzwolenie obrazu z ram czystej psychologii widzenia zachodzi rowniez
w czterech pracach z cyklu ,,Maj 2066. Tonda”, zaprezentowanych w 2016 r.
na wystawie ,,Maj 2066” w warszawskiej Zachgcie (il. 6). Sa to abstrakcyjne
tonda o $rednicy 100 cm kazde, pokazujace rézne warianty geometrycznej,
monochromatycznej kompozycji. Cho¢ ksztalt ptocien moze budzi¢ skoja-
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rzenie z Reinhardtowskim dgzeniem do uniwersalizmu, to jednak, inaczej niz
w przypadku amerykanskiego artysty, wewnetrzna struktura dziet nie od-
twarza ksztaltu blejtramu. Tonda sa poprzecinane odcinkami dzielacymi
ptotna na kilka (trzy lub cztery) czgsci roznej wielkosci. Kazdy z wycinkow
tworzg rownolegle pociagnigcia pedzla, budujace promienistg strukture, po-
wtarzajacg t¢, ktorg mozna dostrzec w cyklu ,,Lamp Black”. Zmiana kie-
runku prowadzenia linii w obrgbie poszczegdlnych obszarow sprawia, ze
wyrazniej odznaczajg si¢ na tle pldtna, budzac skojarzenie z diagramem
kotowym. Oparcie kompozycji na napigciach kierunkowych wzmaga eks-
presje obrazoéw, naruszajgc neutralny, uniwersalny ksztatt kota. Podziat ptétna
zostal wzmocniony poprzez kolorystyke. Kazdy z wycinkow uksztatltowano
przy uzyciu roznych odcieni szarosci, przechodzacych ptynnie z jednego ko-
loru w drugi. W zaleznosci od obszaru, barwy to ciemnieja wraz ze zbliza-
niem si¢ do wnetrza kota, to staja si¢ jasniejsze. Co wigcej, punktowe
swiatla wydobyly opalizujace odcienie koloréw, ktore pod wplywem o§wie-
tlenia osiggaty blekitne tony. Ludzace wlasciwosci barw, jak i wyraznie
dostrzegalny sposob prowadzenia pedzla zaprzeczajg tym samym dazeniom
Reinhardta do uzyskania bezczasowosci i uniwersalizmu w sztuce.

Kazda z prac, bezposrednio po namalowaniu, zostala poddana procesowi
starzenia poprzez umieszczenie jej w komorze stuzacej do testow wytrzy-
matosci materialdw na Politechnice Warszawskiej (pod kierunkiem prof.
Ryszarda Piramidowicza). Po pobycie w komorze obrazy zmatowialy, na-
braty patyny i niewielkich uszkodzen. Zostaty tez poobijane w trakcie trans-
portu, dlatego kolejnym krokiem stata si¢ proba odtworzenia pierwotnego
stanu. Prace poddano konserwacji, traktujac je w ten sam sposob jak kilku-
dziesigcioletnie dzieta. W ciaggu kilku dni tonda pod wzgledem fizycznym
i materialnym staly sie o pieédziesiat lat starsze (Zydek). Tym samym
widzowie zostali skonfrontowani z obrazami, ktéorych zycie moze by¢ mie-
rzone w odniesieniu do roznych perspektyw czasowych. Czas przestaje by¢
postrzegany wyltacznie jako Newtonowska jednostajna, uniwersalna wiel-
kos¢, ptyngca w jednakowym tempie i niepodatna na wplywy. Prace,
funkcjonujace jednocze$nie w réznych porzadkach: przeszlosci, terazniej-
szosci i przyszlosci, komplikuja zwyklte rozumienie czasu, sprawiajac, ze my-
slenie 0o nim jako racjonalnym ciggu przyczynowo-skutkowym zostaje za-
chwiane. Jest to znamienny zabieg w kontekScie koncepcji Reinhardta.
Dazenie artysty do uniwersalizmu, przejawiajace si¢ w wyborze idealnie
symetrycznego ksztattu kwadratu czy odrzuceniu cho¢by drobnych uszkodzen
na ptotnie, zderza si¢ z postawg Bujnowskiego, ktory celowo narusza integ-
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ralno$¢ tond. Bezczasowo$¢ obrazu zostaje zastgpiona dzielami, w ktorych
rozne porzadki czasowe funkcjonujg wspdlnie, we wzajemnym zmieszaniu.

Refleksja na temat wieloaspektowego doswiadczania czasu i przestrzeni
przy uzyciu réznorodnych praktyk artystycznych stata si¢ jednym z kluczo-
wych aspektoéw ksigzki Lutza Koepnicka On Slowness: Toward an Aesthetic
of the Contemporary, wydanej w 2014 r. Pojawienie si¢ pracy przypadto
na okres duzego zainteresowania kategoria powolnosci w roznych obszarach
nauki i codziennos$ci przy jednoczesnym kulcie predkosci i dynamicznos$ci
obecnym zwlaszcza w technologii i ekonomii. Zwracajac uwage na obie
tendencje, niemiecki badacz rezygnuje z warto§ciowania powolnosci. Odcina
si¢ wyraznie zarowno od traktowania jej jako przejawu przedindustrialnego
konserwatyzmu, jak tez remedium na przyspieszajaca rzeczywistos¢. Co istot-
ne, w badaniach Koepnicka funkcjonuje ona w powigzaniu z predkoscia
i zmienno$cig wspolczesnego $wiata. Postawa badacza ujawnia si¢ wyraznie
w analizie modernistycznej afirmacji szybkos$ci, zgietku, pedu. Odwotujac
si¢ do praktyk witoskich futurystow i pism Waltera Benjamina, zauwaza,
ze to wlasnie powolnos$¢ byla tym, co pozwolilo modernistom na dostrze-
zenie, zarejestrowanie i opisanie, w jaki sposdb nowoczesna kultura przy-
spieszyta rytm przedindustrialnego zycia i przeksztalcila materialne i nie-
materialne relacje w ré6znych regionach §wiata (Koepnick 19-20). Doniosto$¢
kategorii powolnosci zasadza si¢ zatem dla badacza na byciu krytycznym
narze¢dziem, umozliwiajacym badanie sposobow percepcji, a przez to takze
tego, co to znaczy doswiadczac¢ wspotczesnosci — contemporaneous (11). Co
istotne, powolnos¢ jest dla Koepnicka jakoscig, w ktorej tkwi znaczacy
potencjal do aktywizowania artystycznych praktyk. Analizujgc zdjecia, insta-
lacje czy filmy wybranych wspoétczesnych artystow (m.in. Toma Tykwera,
Billa Violi, Douglasa Gordona, Olafura Eliassona czy Janet Cardiff), badacz
zwraca uwage na to, w jaki sposob mozliwe jest rozszerzanie mys$lenia na
temat mobilnos$ci, czasu, relacji.

Odwotujac si¢ m.in. do mys$li brytyjskiego artysty i pisarza Victora
Burgina, Koepnick portretuje wspotczesno$¢ jako konglomerat czasu i prze-
strzeni, w ktorym nie ma miejsca na jedng, spdjng narracj¢ czy samo-
wystarczalne, niezalezne obszary (5). O wiele wlasciwsza dla jej definicji
jest figura nadmiaru. Wspotczesnos¢ wylania si¢ jako nieustannie zmienia-
jaca si¢ ptaszczyzna, gdzie spotykaja si¢ roznorodne, konkurujace ze soba
mozliwosci, predkosci czy czasy. Tym, co pozwala do§wiadczy¢ wskazanej
zlozonosci, jest powolno§¢. W przekonaniu badacza jest ona $rodkiem umo-
zliwiajacym wstrzymanie, wizualizacj¢, a takze konfrontacje z bogactwem
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wspoétczesnosci. Nie nalezy jej natomiast rozumie¢ w kategoriach odwro-
cenia si¢ od mobilnosci i spowolnienia predkosci. Nie polega na znalezieniu
wysp ciszy, spokoju i spoczynku, gdzie§ poza wielo$cig bodzcow. Tym
samym Koepnick odcina si¢ od dyskursu, ktory jest ksztalttowany przez takie
glosne publikacje, jak Pochwala powolnosci. Jak zwolnié tempo i cieszy¢ sie
zyciem Carla Honoré’a. Powolno$¢ nie jest nostalgiczng tgsknotg za tym, co
przedindustrialne, lecz zdecydowanie wspodlczesng strategia umozliwiajaca
intensyfikacje doswiadczenia 1 wzbogacenie sposobow percepcji (21).
W przekonaniu Koepnicka znajduje si¢ pomiedzy modernistyczng afirmacja
tego, co nowe a postmodernistycznym postrzeganiem terazniejszosci jako
posthistorycznego czasu mieszania si¢ historii, stylow, znaczen (7-8). Bycie
wspotczesnym oznacza dla badacza, ktory czerpie wiele z mysli Giorgia
Agambena, odwag¢ w konfrontacji z nieznanym; otwarto§¢ na ro6zne
mozliwosci (7).

Jedng z realizacji, ktora pozwolita Koepnickowi zilustrowaé, w jaki spo-
sob powolnos¢ daje si¢ wykorzystac jako krytyczny §rodek do intensyfikacji
czasowych oraz przestrzennych dos$wiadczen, jest praca Olafura Eliassona
Your Mobile Expectations: BMW H2R Project. Na zaprezentowang w 2007 r.
instalacje¢ sktadato si¢ tytulowe auto napedzane wodorem, ktore powstato,
aby bi¢ rekordy predkosci, przy jednoczesnym minimalizowaniu wplywu
na srodowisko. Eliasson pozbyl si¢ zewngtrznej powloki BMW, zastepujac
ja skomplikowanym stelazem z metalowej siatki, a nastgpnie calo$¢ oblat
wodg i zamrozil. Powstala w ten sposdb konstrukcja, z setkami metalowych
plyt pokrytych warstwa lodu, przypominala nieco tuski prehistorycznego
gada. Goscie, odwiedzajac schtodzone pomieszczenie, w ktérym znalazlto si¢
auto, byli zapraszani do okrycia si¢ grubymi kocami tak, aby mieli mozli-
wos¢ ogladania pracy z bliska (Koepnick 9). Jak wskazuje Koepnick, praca
Elliasona przeksztatcita narzedzie stuzace do szybkiego przemieszczania si¢
w obiekt, ktory sktonit ogladajacych do zatrzymania si¢ oraz skonfrontowa-
nia si¢ z nowymi perspektywami jakich dostarczyla zmiana. Lodowa po-
wloka samochodu sprawita, ze auto wygladato inaczej w zaleznoS$ci od kata
obserwacji, ruch za$ i ciato gosci staly si¢ eksperymentalnymi narzedziami
percepcji. Co wigcej, zestawienie lodu z konstrukcjg samochodu pozwolito
przyjrze¢ si¢ zjawisku naktadania si¢ czasow. Szybko$¢ i dynamicznosé po-
jazdu zostaty skonfrontowane z wilasciwosciami lodu, ktoérego roztopienie
wymaga czasu. Powolnos¢ w pracy Elliasona nie ogranicza si¢ do okiet-
znania predkosci nowoczesnego samochodu czy budzenia refleksji na temat
zmian klimatycznych i ekologii. Jest ona $rodkiem umozliwiajagcym zba-
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danie doswiadczenia mobilnosci i czasu, pokazujac je w catej ich wzgled-
nosci. Sprzyja tez badaniu relacji przestrzennych. Zréwnanie temperatury
pomieszczenia i lodu pozwolilo na dostrzezenie zalezno$ci migdzy prze-
strzenig, obiektem i ludzkim ciatem. W uruchomieniu wielu réznorodnych
bodzcow 1 zaangazowaniu widzow, ujawnia si¢ konceptualna idea powol-
nosci wywiedziona przez Koepnicka — umozliwiajaca odbieranie terazniej-
szos$ci w calej jej ztozonosci (8).

Strategie powolnosci i idea rozszerzania do$wiadczenia wydobyte przez
Koepnicka znajduja swoje odzwierciedlenie w artystycznej praktyce Bujnow-
skiego. Monochromatyczne serie, stajac w poprzek wizualnych przyzwy-
czajen dazacych do jednorodnych interpretacji, umozliwiaja alternatywne
sposoby badania obrazu, czasu, przestrzeni. Eksponowana przez niemie-
ckiego badacza definicja terazniejszo$ci, w ktora jest wpisany szereg roz-
nych czasoéw 1 historii, wysuwa si¢ na pierwszy plan rowniez w cyklu ,,Maj
2066. Tonda”. Postarzone prace komplikuja mys$lenie o periodyzacji, zwra-
cajac uwage widzow na heterogoniczno$¢ czasu i jego wplyw na odbiér
dziel. Rzeczywistos¢ widzow splata si¢ z perspektywa obrazow, ktore sa
zanurzone jednocze$nie w terazniejszosci, przesztosci (odsytlajg do chwili,
w ktorej zostaty postarzone) oraz przysztosci (roku 2066). Co wigcej, stano-
wig one fizyczng rejestracje walki z czasem, bedac zapisem konserwator-
skich staran o przywrdcenie ich pierwotnego wygladu. Zwraca uwage
krytyka fetyszyzacji dzieta sztuki. Bujnowski traktuje czas jako element gry
z widzem i rynkiem sztuki, w ktorym warto$¢ pracy bardzo czgsto taczy si¢
z jego wiekiem (Bujnowski, ,,Warszawa stolicg konceptualizmu”). Refleksje
na temat wieloaspektowosci czasu i przestrzeni wzmacniaja swietliste wtasci-
wosci omowionych pejzazy. Silna reakcja farby na $wiatto sprawia, ze obrazy
podlegaja cigglym zmianom, przeobrazajac si¢ w oczach widzéw. Podobnie
jak w przypadku instalacji Eliassona, intensyfikacji ulegaja zaleznosci prze-
strzenne. Ciata widzow wspottworza wyglad monochroméw, wptywajac, po-
przez ruch, na to, w jaki sposob si¢ one ukazujg. Tym samym obecnosé
publicznosci nie jest ograniczona wyltacznie do wzroku, jak ma to miejsce
w tradycyjnej narracji historii sztuki. Dostrzezenie sytuacji przestrzennej,
w jakiej znajduja si¢ prace, i poczucie swobody ruchu w konfrontacji z nimi
maja istotne znaczenie w kontekscie, wydobywanej przez Koepnicka, kurcz-
liwos$ci przestrzeni wtasciwej dla wspotczesnosci.

Niemiecki badacz, uzasadniajgc wybor praktyk artystycznych, na ktoérych
skupit si¢ w swojej publikacji, wskazal, ze interesowaty go prace ekspery-
mentujgce z rozbudowanymi strukturami czasowosci, strategiami wahania,
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opdznienia czy hamowania (Bujnowski, ,,Warszawa stolica konceptua-
lizmu”). Wyrdznione przez Koepnicka warto$ci zwigzane ze skupieniem si¢
czy postojem stanowig takze istotny aspekt obrazow Bujnowskiego. Jednym
z waloréw tworzacych przestrzen dla koncentracji wzroku jest kolor czy tez
raczej jego brak. Rezygnujac z barw, taczonych z btyskawicznym, emocjo-
nalnym impulsem, Bujnowski koncentruje si¢ badaniu wartosci malarskich
w obrgbie ograniczonej, monochromatycznej palety. Jest to zabieg, ktory
pozwala widzowi na bardziej wyostrzone $ledzenie ruchu pedzla, przej$é
tonalnych, smug. Wida¢ to w sposob szczegolny w przypadku pejzazy mala-
rza. Rudymentarno$¢ i rozmycie przedstawienia rodzi potrzebe wylonienia
obrazu z zaciekéw, grudek farby, plam. Koncentracja na detalu stanowi
rowniez moment wytchnienia od rozwibrowanej, ulotnej, Swietlistej po-
wierzchni prac. Zatrzymanie uwagi na szczegotach czy niedoskonatosciach
dziet spowalnia spojrzenie widza, pozwalajac na intensyfikacje jego kon-
taktu z obrazami.

Przygladajac sie, w konteks$cie percepcji prac, wskazanej u Bujnowskiego
redukcji $rodkéw malarskich, trudno uzna¢, by byta ona praktyka ograni-
czajaca. Przeciwnie — stuzy rozszerzeniu czasowego, przestrzennego czy
wizualnego doswiadczenia obrazu. Inaczej niz u Reinhardta, idea jednej,
esencjonalnej sztuki zostaje zastgpiona postawg, w ktorej pojawia si¢ wiele
roznorodnych sposobdéw mys$lenia o dziele i do$wiadczaniu malarskosci.
Strategia, w ktorej ramach Bujnowski podejmuje problem granic wizual-
nosci, obecnosci widza i jego sytuacji przestrzennej wobec przedstawienia,
jest taczenie dawnych i wspotczesnych tradycji artystycznych. Siegajac do
poetyki nokturnu czy ostatniego obrazu, artysta reinterpretuje je w oparciu
o kwesti¢ materialno$ci obrazu i cielesnos$ci catego procesu widzenia. Dzieki
temu mozliwe jest zbadanie transformacji nawykdéw percepcyjnych oraz ocze-
kiwan estetycznych widzoéw. Tym, co ulega zakwestionowaniu w monochro-
matycznych seriach Bujnowskiego, jest prymat wzroku, ktory przez wieki
byt traktowany jako podstawowy miernik sztuki oraz gléwne narzedzie
jej doswiadczania. W przypadku omoéwionych serii prac artysty, ale takze
innych, takich jak ,Lamp. Black” i ,,Bambusy”, wizualne przyzwyczajenia
odbiorcow zostatly zanegowane przez narzucajacg si¢, niezwykle zmystowa
fizyczno$¢ obrazow. Jarzaca si¢ za sprawg farby Lamp Black powierzchnia,
jak tez nieostre, zamglone partie nie pozwalajg publiczno$ci obraé trady-
cyjnie biernej postawy. Rozpraszajac czy nawet draznigc spojrzenie widzow,
prowokuja do krazenia wokol pracy, oddalania si¢ i zblizania po to, aby
wyltoni¢ z obrazu rozpoznawalne ksztatty. Wiaczenie do procesu percepcji
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dzieta czynnikdéw na pozér zewnetrznych wobec niego, takich jak oswie-
tlenie, ruch, ekspozycja, pozwala na rozszerzenie przestrzeni doswiadczenia
artystycznego poza ramy obrazu. Zmienno$¢ prac w zaleznosci od kontekstu
obserwacji zach¢ca do uwaznego, dtuzszego kontaktu z dzietami. Co wigcej,
tworzenie relacji miedzy ekspozycja, obrazem a widzem wplywa na pozycje
tego ostatniego. Doswiadczenie dzieta, w ktorym wzrok przestaje odgrywacé
niepodzielng role, niesie skutki dla mys$lenia o podmiotowosci odbiorcy.
W opinii takich krytykow, jak Michael Fried czy Brian O’Doherty, sztuka
i miejsca jej ekspozycji, traktujac oko jako szlachetny organ, estetycznie
i spotecznie wyzszy niz sam patrzacy, pozbawia widza integralnosci. Przeciw-
waga dla takiej postawy sa monochromatyczne realizacje Bujnowskiego,
ktére w proces percepcji dziela wiaczajg takze jego cielesnos¢. Obrazy
domagaja si¢ konkretnego zachowania — przejscia si¢ wzdtuz nich, zblizenia
si¢, oddalenia, a nawet przykucnigcia lub obrdcenia pracy (te ostatnie dwa
dziatania sg mozliwe w przypadku serii ,,Bambusy” i ,,Lamp Black”). Dzia-
fania te wymagaja okreslonego treningu sluzacego wzmocnieniu catego
organizmu, a nie tylko szkoleniu oka (Switek 59). Pozwalaja tez na roz-
poznanie sytuacji wystawienniczej, tak jak w przypadku ekspozycji w biato-
stockim Arsenale. Dzigki aktywnej postawie widzowie mieli mozliwos$¢
uprzytomnienia sobie ograniczen jakie niesie ze sobg przestrzen (waskie
pomieszczenie nie pozwalato na skonfrontowanie si¢ ze §wietlistymi pracami
z oddali). Doswiadczenie obrazu i jego otoczenia przy wspolnym udziale
spojrzenia i ciala pozwala tym samym na traktowanie widza jako podmiotu
w jego cato$ci i integralnosci.
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W STRONE INTENSYFIKACJI DOSWIADCZENIA OBRAZU.
ANALIZA MONOCHROMATYCZNYCH PRAC RAFALA BUINOWSKIEGO
Z LAT 2012- 2016

Streszczenie

Celem artykulu jest analiza, dotychczas niebadanych, monochromatycznych obrazéw Rafata
Bujnowskiego z lat 2012-2016. Koncentrujac si¢ na pracach z serii ,,Nokturn (Graboszyce)”,
»Nokturn”, ,,Pejzaz w szaro$ci” oraz ,,Maj 2066. Tonda”, autorka interpretuje je w kontekscie do-
$wiadczenia obrazu oraz transformacji sposobéw widzenia odbiorcy poprzez $wiadome zabiegi
artysty. Artykut prezentuje najnowsza tworczos¢ Bujnowskiego jako zakorzeniona w historii sztuki
— rozpostarta pomiedzy romantyczng poetyka nokturnu a ideg konca obrazu. Korzystanie z kon-
wencji obrazowych nie stuzy jednak powtdrzeniu, lecz ich reinterpretacji: stawianiu pytan o mate-
rialno$¢ dzieta, granice wizualno$ci czy relacje widza wobec piotna. Artykul wskazuje na rézne
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sposoby intensyfikacji do$wiadczenia obrazu oraz wzmacniania kontaktu odbiorcow z dzietem.
Zagadnienia te pozwolily ukaza¢ monochromatyczne obrazy jako ztozony obszar znaczen jak row-
niez $rodek stuzacy badaniu terazniejszosci: przestrzeni, predkosci, czasu.

Stowa kluczowe: Rafal Bujnowski; monochromatyzm; materialno$¢; czern; doswiadczenie obrazu;
widzenie; powolnosé.

TOWARDS AN INTENSIFICATION OF THE PERCEPTION OF PAINTINGS:
A STUDY OF RAFAL BUINOWSKI’S 2012-2016
MONOCHROME WORKS

Summary

The aim of this study is to analyse the hitherto unresearched monochrome paintings of Rafat
Bujnowski from 2012-2016. Focusing on works from the series “Nokturn (Graboszyce)”, “Nok-
turn”, “Pejzaz w szarosci” and “Maj 2066. Tonda”, I interpret them in the context of the percep-
tion of paintings, and the painter’s conscious transformation of the viewer’s way of seeing. This
article presents Bujnowski’s recent works as rooted in the history of art — covering that space
between the romantic nocturne tradition and the idea of the end of painting. The use of painting
conventions is not based on repetition, but rather on reinterpretation: asking questions about the
materiality of the work of art, its visual limits or the viewer’s relationship with the canvas. I point
out different ways of intensifying the experience of paintings and the strengthening of the
audience’s contact with a particular work. These aspects allow me to present the monochrome
paintings as a complex space of meanings, and as a tool for investigating the present: space,
speed and time.

Keywords: Rafat Bujnowski; monochromatism; materiality; black; painting perception; seeing;
slowness.
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1. Rafat Bujnowski, Nokturn (Graboszyce), 2013, olej na pldtnie, 180x 180 cm,
kolekcja prywatna, fot.: rastergallery.com/wp-content/uploads/2013/04/Raster-gallery-
exhibition-view-Rafa%C5%82-Bujnowski-Arsoni%C5%9Bci-Arsonists-2013-1.jpg. Dostep
23.03.2021
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2. Rafal Bujnowski, Nokturn (Graboszyce), 2012, olej na ptétnie, 166x166 cm,
kolekcja prywatna, fot.: rastergallery.com/wp-content/uploads/2013/04/BJN _jezioro duze3-
1600x1598.jpg. Dostep 23.03.2021
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3. Rafat Bujnowski, Nokrurn, 2014, olej na ptétnie, 130x300 cm,
Galeria Arsenal w Biatymstoku,
fot.: galeria-arsenal.pl/images/upload/kolekcja/bujnowski-rafal/
nokturn-2/bujnowski-nokturn-2.jpg. Dostep 23.03.2021

4. Rafat Bujnowski, Nokturn, 2014, olej na ptdtnie, 130x300 cm,
Galeria Arsenal, w Biatymstoku,
fot.: galeria-arsenal.pl/images/upload/kolekcja/bujnowski-rafal/
nokturn-1/bujnowski-nokturn-1.jpg. Dostep 23.03.2021
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5. Rafat Bujnowski, Pejzaz w szarosci, 2016, olej na ptotnie, 110x110 cm,
kolekcja prywatna.

6. Rafal Bujnowski, ,,Maj 2066. Tonda”, 2016, olej na ptoétnie, @ 100 cm kazde,
zdjecie z wystawy ,,Rafat Bujnowski. Maj 2066, Zach¢ta — Narodowa Galeria Sztuki,
Warszawa 2016, fot.: rastergallery.com/wp-content/uploads/2016/06/575{f223b408f. Dostep 23.03.2021



