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Wystawa Rafata Bujnowskiego to projekt odmienny od dotychczasowych realizacji arty-
sty. Ztozyly sie na nia wylacznie najnowsze, bardzo zréznicowane prace, m.in. dokumen-
tacja filmowa, ktorej bohaterem jest spotkany przypadkowo w klubie fitness mezczyzna,
serie obrazéw namalowanych w ostatnich miesigcach oraz grafiki, jak réwniez dwa obiek-
ty, samochody vintage, zapozyczone z materialnego Swiata rzeczy.

Ekspozycja w Zachecie moze by¢ zaskoczeniem, bo Bujnowski jest przede wszyst-
kim znanym malarzem. Od poczatku w jego sztuce proces/czynno$¢ malowania podlegata
konceptualizacji, a sam obraz traktowany by} najczesciej jako materialny przedmiot. Re-
zultatem takiego podejscia jest dekonstrukcja malarstwa rozumiana jako afirmacja i prze-
twarzanie jego podstawowych fizycznych elementéw, a zarazem ich ponowne obnazenie
czy uSwiadomienie — zaréwno w polu tworzenia, jak i odbioru. Owe elementy to rama
(jej ksztalt), farby, pigmenty, a przede wszystkim pt6tno — miejsce ,,akcji” lub jej bra-
ku — ktdére w pierwotnej postaci nalezy uznac za pierwowzoér monochromu. Obszar ten
dysponuje ogromnym potencjatem — moze w nim powsta¢ wszystko albo nic. Wedlug
Bujnowskiego powstawanie obrazu to proces zamalowywania ,,.biatego” (monochromu),
inaczej: ,brudzenie” biatego ptétna czy papieru, ktére w jego pracach czesto przeswitu-
ja spod warstwy farby. W rozmowie towarzyszacej wystawie artysta opowiada o swoim
rozumieniu malarstwa. Jest ono bliskie historycznym juz zjawiskom w sztuce, na rézne
sposoby demaskujacym iluzyjny charakter medium i jego przedmiotowos¢. Watki te po-
wracaja we wspotczesnych dziataniach artystow powtarzajacych akty twércze juz doko-
nane, by ponownie przezy¢ lub odkry¢ to, co juz jest wiadome.

Jak proces odchodzenia od obrazéw, traktowanych na ogét jako fetysze, przejawia
sie na wystawie? Prezentowane sg monochromatyczne, dopiero co namalowane ptétna,
rocznik 2016. Seria eleganckich tond powtarza podobne abstrakcyjne motywy; na innych
obrazach zmultiplikowane widoki chmur sktadaja si¢ na monumentalne, a zarazem iluzyj-
ne obrazowanie nieba. Ale ich recepcja na poziomie przedstawieniowym wydaje sie nie-
istotna. Wedhug artysty obrazy to przedmioty, ktérymi mozna sie postuzy¢, wykorzystac je
w innym celu, wptywajac przez to na ich estetyczne funkcje. To instrumentalne podejscie
jest impulsem do postarzenia obrazéw o okoto piecdziesiat lat, z wykorzystaniem techno-
logii i komory do badania wytrzymatosci materialéow w wysokiej temperaturze oraz przez
naswietlanie promieniami ultrafioletowymi. Zyskuja przez to niewielkq patyne i drobne
uszkodzenia, niezauwazalne dla niewprawnego oka. Nabieraja wygladu dziet sztuki dtu-
go przechowywanych w magazynie. Ten akt postarzania wlasnych prac mozna uznac za
kolejne dziatanie na drodze ucieczki od ilustracyjnosci, dostownosci, dazenie do uprzed-
miotowienia obrazu i zakwestionowania jego wyjatkowego statusu — niepowtarzalnego
i estetycznego obiektu plasujacego sie pomiedzy muzeum a rynkiem sztuki. Jednak malar-
stwa nie da sie unicestwic tak fatwo i nie jest to celem artysty.

Bujnowski przekracza ograniczenia medium, a zarazem dotyka zagadnien czasu,
kluczowych dla koncepcji wystawy, opartej na skokach czasowych zaréwno w przysztosc¢,

jak i w przeszio$¢. Mamy obrazy z tu i teraz, ale w stanie, w jakim bytyby za piec¢dziesiat
lat. Stad tytut wystawy wskazujacy na dyskretnie uprawiang futurologie — badanie praw-
dopodobienstwa i mozliwego stanu materialnego rzeczy. Futurologia wynika z zatozenia,
Ze przysztos¢ istnieje w takim zakresie, w jakim jest zdeterminowana przez ancuch przy-
czynowo-skutkowy siegajacy naszej terazniejszosci.

Z innym skokiem czasowym mamy do czynienia w dokumentacji filmowej — za-
pisie ¢wiczen wykonywanych przez siedemdziesieciolatka, ktéry dzieki intensywnemu
wysitkowi sportowemu zachowuje kondycje fizyczng réwng tej sprzed dwudziestu lat.
W perspektywie artystycznej ciato mezczyzny, z zawodu rzezbiarza i konserwatora zabyt-
kow, dokonuje wiec skoku czasowego wstecz, stajac sie Zzywa rzezba unaoczniajacq chec
zatrzymania procesu starzenia, przemijania.

kadry z dokumentacji filmowej, 2016
stills from film documention, 2016

Wszystkie prace dzieki uprzejmosci artysty i Galerii Raster, Warszawa
All works courtesy of the artist and Raster Gallery, Warsaw



Skok czasowy w przeszios¢ dokonuje sie na wy-
stawie takze za pomoca dwoéch przypadkowo wybranych
obiektéw. Sg to dwa samochody, mazdy z rocznika 1986,
ktérych idealny stan zachowania zdaje sie przenosi¢ nas
o trzydziesci lat wstecz. Proste w formie, bezpretensjo-
nalne, sredniej klasy auta zostalty wybrane sposréd masy
kolekcjonerskich, bardziej atrakcyjnych egzemplarzy.
Bujnowski rzadko wykorzystuje poza malarskie obiekty
na swoich wystawach. Stato sie tak w instalacji pt. Ostatni
zachowany z 2004 roku, w ktérej wykorzystat osiem kopii
etazerki papieza Jana Pawla II z muzeum w Wadowicach.
Teraz tez mamy do czynienia z egzemplarzami na tyle
rzadkimi, ze ich obecno$¢ moze by¢ intrygujaca. Samo-
chody, ktérym przydano funkcje estetyczng w obszarze
sztuki, majq udzial w konstruowaniu idei wystawy.

Czy na wystawie mamy do czynienia z apologia
przypadkowosci? W duzej mierze to wilasnie przypadek
zadecydowal o wyborze prac, a proces konceptualizacji
projektu przebiegat szybko i spontanicznie, na drodze
kojarzenia réznych sytuacji, zdarzen, przedmiotéw. Przy-
padkowo spotkany mezczyzna, przypadkowy pomyst na
postarzenie obrazéw (ktdry pojawit sie, kiedy artysta sie-
gnat do swoich dawnych prac pokrytych patyna czasu),
przypadkowo dobrane samochody (kiedy szukat samocho-
du dla siebie). Uswiadomienie sobie nieodpartej obecnosci
i czasowosci przedmiotéw wywotuje w nas odczucie przy-
padkowosci istnienia. Powtarzajace sie zdarzenia ujaw-
niaja pewne prawidtowosci, stale relacje stanow rzeczy,
proceséw zachodzacych w rzeczywistosci, co zmniejsza
poczucie ich absurdalnosci. Oparta na takich przypadkach
i nieprzewidywalnosci logika proceséw naturalnych stata
sie dla Bujnowskiego metodq formowania wiasnych prac.

Wystawa oddaje wzgledno$¢ odczuwania czasu
i myslenia o nim. Nie chodzi o strzaly do tarcz zegaro-
wych, by zatrzymac to, co bezpowrotnie tracimy. Konklu-
zja jest zawsze taka sama: ars longa, vita brevis. eee

Maria Brewiriska

The exhibition by Rafal Bujnowski is different from his
projects to date. It features most recent works only, and
highly varied ones, including a video about a man met at
a fitness club, a series of paintings from recent months, and
two objects — vintage cars — borrowed from the material
world of things.

The exhibition at Zacheta may come as a surprise,
because Bujnowski is chiefly known as a painter. From
the very beginning conceptualising the painting process/
practice, it is the picture as a physical object that has pre-
occupied him. The result of this is a deconstruction of
painting, where the artist affirms and processes its key
physical elements, while at the same time exposing or re-
vealing them — in the fields both of creation and reception.
These elements are the frame (its shape), the paints and
pigments, and above all the canvas — the place of ‘ac-
tion’ or lack thereof — which in its original form should
be regarded as prototype to the monochrome. This area
holds immense potential — it can give rise to everything
or nothing. According to Bujnowski, painting consists in
covering the ‘white area’ (the monochrome), in ‘soiling’
the white canvas or paper, which often show through the
layers of paint. In an accompanying conversation, the artist
explains his understanding of painting. It resonates with
those phenomena in art that have in various ways exposed

the medium’s illusive nature and objectivity. These threads
return in the contemporary practices of artists who repeat
creative acts already performed in order to relive or redis-
cover what is already known.

How does the exhibition reflect the process of moving
away from paintings, usually treated as fetishes? It presents
monochromatic canvases, very recent ones (2016). A se-
ries of elegant tondos repeats similar abstract motifs, and
in other paintings multiplied images of clouds comprise
amonumental, yet illusive, depiction of the sky. Their recep-
tion on the representational level seems irrelevant, though.
According to the artist, paintings are objects that one can
use, can cause to serve another purpose, thus affecting their
aesthetic functions. This instrumental approach is an im-
pulse for aging the paintings by about fifty years, using
ultraviolet radiation and a chamber for high-temperature
material-resilience testing. The paintings acquire slight pat-
ina and small imperfections, unnoticeable for an untrained
eye, giving them a ‘long stored’ look. This act of aging your
own works can be viewed as another step in the escape from
illustrativeness and literalness, in the striving to objectify
the painting and challenge its exceptional status as a unique
and aesthetic object situated between the museum and the
art market. Yet painting isn’t so easy to annihilate and doing
so isn’t the artist’s purpose.

Bujnowski goes beyond the limits of the medium,
reflecting on the phenomenon of time, crucial for the exhi-
bition, which is based on temporal leaps, both forward and
back. We see the paintings here and now, but in a condition
in which they would be fifty years from now. Hence the
show’s title, indicating an instance of discreet futurology —
researching the probability and the possible material condi-
tion of things. Futurology rests on the premise that future
exists only insofar as it is determined by a cause-and-effect
chain traceable back to our present.

Another temporal jump is documented by a video
documenting a 70-year-old man who, thanks to intense
training, remains fit as a fifty-year-old. In the artistic per-
spective, his body, which is the body of a sculptor and art
conservator, performs a leap back in time, becoming a liv-
ing sculpture both reflecting a desire to stop the process of
aging and transience.

A backwards jump in time is also effected in the ex-
hibition by two randomly selected objects. These are two
Mazda cars manufactured in 1986, both perfectly preserved,
their impeccable condition taking us thirty years back. Sim-
ple, unpretentious, middle-classy, they had been selected
from a big bunch of collector’s-quality, more attractive ve-
hicles. Bujnowski seldom uses non-painting objects in his
exhibitions. One example was The Last Preserved (2004),
where he had made eight copies of the last preserved fur-
niture piece from Karol Wojtyta’s family home, kept at the
John Paul II Museum in Wadowice. This time too we are
dealing with objects so rare that their presence may seem
intriguing. Cars contribute to the construction of the exhibi-
tion’s idea, aestheticised by their insertion in the white cube.



Is the show an apology of randomness? The works
were indeed selected quite by chance, and the process of
the object’s conceptualisation was fast and spontaneous, oc-
curring through the association of situations, events, things.
A randomly met man, the random idea of aging the paintings
(when the artist had reached for his patina-covered older
works), randomly selected cars (when he was looking for
a car for himself). Becoming aware of objects’ irresistible
presence and temporality, we feel a sense of the randomness
of existence. Recurring events reveal certain regularities,
constant relations of states and processes, which makes
them seem less absurd. A logic of natural processes, based
on such cases and on unpredictability, becomes for Bujnow-
ski an artistic method.

The exhibition reflects the relativity of our perception
and notion of time. The point isn’t to shoot at clock faces to
arrest what we irrevocably lose. The conclusion is always
the same: ars longa, vita brevis. eee

Maria Brewiiska

Dét, 2016, olej, ptétno

na sasiedniej stronie:
Lamp Black. Tondo, 2008, olej, ptotno

Down, 2016, oil on canvas

opposite:
Lamp Black. Tondo, 2008, oil on canvas
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Z Rafatem Bujnowskim

rozmawia Maria Brewinska
Rafat Bujnowski Talks to Maria Brewirnska

Spotykamy sie w szczegdlnym momencie twojego zycia, okreslanym kryzysem wieku $red-
niego. Jestes$ po czterdziestce, kwitnacy, chociaz troche znerwicowany.
Ale we wspaniatej formie.

Absolutnie. Chce, zeby$ skomentowat swojg dojrzato$¢. Pytam, bo przerabiatam to z Pio-
trem Uklanskim przy wystawie, nomen omen, Czterdziesci i cztery. Jestes kolejnym artysta,
z ktérym pracuje, bedacym w kwiecie wieku, choc i w kryzysie wieku.

I jeszcze w paru innych kryzysach.

Dojrzatos¢ poczutes przed wiekiem Chrystusowym, czy po?

Jasne, ze po. To chyba jest zwigzane z mentalng stabilizacjg. Nie umiatbym wskaza¢
jednego przetomowego zdarzenia, jak w filmie: oto co$ sie dzieje i nagle wszystko wy-
glada inaczej. To jest proces, bardziej nawarstwianie sie niz eksplozja czy efektowny
zwrot akgji.

Konsekwencjg obecnych kryzysow zyciowych sg treningi i dbanie o siebie, a dalej pomyst
na film z panem Wtodkiem, ktérego spotkates na sitowni. Film o jego dobrze utrzymanym
pomimo wieku ciele realizowany jest specjalnie na wystawe. Przechodze do tego, bo praca
nad twojg wystawg jest ciagtym splotem okolicznosci artystycznych i zyciowych.

Wriodka spotkatem w jednym z tych miejsc z wesolg muzyka, gdzie ludzie éwicza. Wy-
stal mnie tam psychiatra. Ale jesli pytasz o to, jak sie sprawy maja, rozmawialiSmy ostat-
nio stojac pod hotelem Forum, ktory jest ,,zabytkiem” z lat siedemdziesiatych przemie-
nionym w duza kawiarnie. I padto tam w dyskusji stwierdzenie, Ze to teraz jest najgorszy
moment dla nas, artystdw urodzonych w latach siedemdziesiatych.

Dlaczego?

Bo znajdujemy sie w pewnej $luzie zyciowej, nie chcemy lub nie mozemy powiedzie¢
o sobie ,klasyk”, ale juz nie mozemy méwic o sobie méwic ,,debiutant”. To dosy¢ new-
ralgiczny moment, gdzie wszystko moze sie jeszcze zdarzy¢, zawali¢ na teb, bo tak
duzo sie nawarstwito, ze latwo moze runa¢. Ale daje sie tez z tego zbudowac dobry
fundament. Dwie trzydziestoletnie, nieuzywane Mazdy, ktére, przyznam nieco bezczel-
nie, bez zadnej interwencji w obiekt stawiamy w galerii, moga by¢ dobra metaforg tego
klopotliwego zawieszenia. Te samochody nie sq jeszcze klasyczne, ale na pewno nie
maja tez wiele wspélnego z najnowszq motoryzacjq.

Cos sie zawalito w zyciu osobistym, ale w zyciu zawodowym mozesz méwic o rodzaju sta-
bilizacji.

Tak, i serii doswiadczen. Ale ciggle mam te idiotyczng Swiadomo$¢, a nawet wcale nie
bezpodstawne zawstydzenie, ze oto czterdziestodwuletni mezczyzna rasy biatej, kucajac
badz kleczac, brudzi biate kawatki pt6tna i papieru.

Brudzi?

W takim sensie, ze sobie maluje, rysuje... Bo ciggle mam, i nawet chyba staram sie
pielegnowa¢ w sobie proste emocje, proste definicje malarstwa czy rysowania, ze to
brudzenie biatego, nieskalanego kawatka pt6tna czy papieru jest uzasadnione.



Taki masz zawdd.

I cale szczeScie. Wspomniane myslenie pomaga mi jakos
zracjonalizowac moje kuriozalne zajecie, cho¢ przyznam,
ze chyba nie chcialbym sie catkiem sprofesjonalizowac.
Ale zaraz, méwiliSmy o dojrzewaniu...

0 dojrzatosci i wieku po czterdziestce.

Zamkniemy juz ten temat: powréce do momentu, kiedy
statlem sie mezczyzng. Bylo to wtedy, kiedy udato mi sie
wymkna¢ banatowi estetycznemu, znalez¢ wiasny jezyk.
Mozna powiedzie¢, ze jeste$ dorosty, gdy mowisz wia-
snym jezykiem o wilasnych sprawach. Na studiach malo-
walismy podobnie, bo tak byto tatwo, mito i przyjemnie.
Wieczorem malowato sie to, co sie jadto na $niadanie.

Wytamates sie z podobnej stylistyki malowania w ramach
grupy tadnie dzieki dos¢ ryzykownemu, ale i radykalnemu
dziataniu — destrukcji malarstwa poprzez odchodzenie
od stereotypowego, fadnego obrazu, ktéry w kulturze za-
chodniej kojarzony jest z obrazem przedstawiajacym. Tak
naprawde twoje myslenie o malarstwie od samego poczatku
jest bardzo radykalne. | konsekwentne.

Moze to lezy u podstaw tej negacji, albo raczej zwatpie-
nia, zastanowienia sie, po co sie maluje, po co dorosty
facet brudzi ptétno. Nie robitem tego nigdy z powodow
merkantylnych. Zreszta, kiedy zmienitem studia z archi-
tektury na ASP, nie istnial zaden rynek sztuki. Nie mia-
tem zadnego biznesplanu. Totalne punko-polo. Do dzisiaj
uwazam, ze malowanie to kuriozalna czynnosc¢ i kazdy
udany obraz powstaje z takiego zwatpienia.

Do mniej wigcej 2004 roku malowates obrazy-obiekty, reklamy,
prace inspirowane tym, co jadtes na $niadanie. Po nich nade-
szta dojrzatos¢, pojawit sie wtasny jezyk kwestionujacy obraz.
Od poczatku odczuwatem dyskomfort odno$nie przedsta-
wiania i obrazowania w obrazie olejnym. Zle sie czulem
z tym, ze nagle mozna odseparowac obrazowanie od ob-
razu. Stad te obrazy-przedmioty — trudno oddzieli¢ to,
co jest namalowane od przedmiotu, jakim jest obraz. Do
dzisiaj moje obrazy cechuje taka dychotomia — sq obra-
zami i przedmiotami.

Zaczate$ sie zmagac z biatym ptétnem i porzucites kolor na
rzecz bieli, szarosci i czerni.

To byt proces, bez nagltych decyzji, zwrotow akcji. Wydaje
mi sie, ze caly sens to jest droga, z bledami i potknieciami.
U mnie nie odbywa sie to na zasadzie skokow. Kazdy kolej-
ny obraz, kazda kolejna préba byty uzasadnieniem dla kolej-
nych. Koniec kazdej pracy jest poczatkiem nastepnej. Mam
nadzieje, ze to sie bedzie dalej samo napedzato. Udato mi sie
dosy¢ daleko dopchac ten strasznie ciezki wozek. W troche
ponure, monochromatyczne i niszowe miejsce.

Cenie u ciebie to, ze nie traktujesz obrazu jako przedmiotu
adoracji.
Fetyszu.

Dla ciebie to zawsze obiekt. Mam problem z matymi for-
matami twoich obrazéw. W wiekszych materialno$¢ obrazu
zanika, widac silniej ptaszczyzne i to, co na niej namalowa-
ne. Bierze tu gore przyzwyczajenie do ,gtadkiego” obrazu,
zacierania jego fizycznosci, materialnosci.

A grubod¢, ten trzeci wymiar znika?

Tak. Nie wida¢ ramy, naciggnietego ptétna, nierdwnosci...
Moze. Ale lubie te materialng cze$¢ obrazu. Do dzi$ robie
sobie krosna na maszynie stolarskiej. Juz gdzie$ o tym
mowilem, nawet upajalem sie tym stwierdzeniem, ze to
nie wynika z przypadku czy oszczednosci, ale z satys-
fakcji robienia obrazu od poczatku do konca. Nie mam
zadnych posrednik6w. Sam wybieram rozmiar, grubos¢,
naciaggam pi6tno, sam je potem wypelniam.

Znakomite biate tonda zamawiasz. Ramy twoich obrazéw
nie zawsze s proste.

Tonda wymagaja mistrzostwa i znajomo$ci warsztatu
stolarskiego. Kiedy robilem sam blejtramy, oczywiscie
z satysfakcja, to zastanawialem sie, po jakims setnym czy
dwusetnym, dlaczego skladam deski starannie pod katem
90 stopni. Dlaczego jesteSmy tak przyzwyczajeni do kata
prostego? Dlaczego nie uzy¢ ksztattu, formy obrazu jako
kolejnego dostepnego Srodka ekspresji, jak kolor, rysunek,
faktura... W moim komputerze te obrazy nazwane sg ,,pota-
manymi obrazami”.

Takie sq na przyktad Bambusy.

One sg wilasnie chybniete, uszkodzone. Zdeformowane
przez fikcyjng site, energie namalowanej rosnacej rosli-
ny, site natury.

W ten sposéb obraz staje sie elastyczny.

Chodzito o to, ze gdybym zrobil to w prostokacie, brako-
watoby dynamiki w tym obiekcie. Nawet nie w samym
obrazie, a w obiekcie. Ped bambusa bylby wtedy martwy.
Lepiej jesli rosnaca todyga jest namalowana na rozdygota-
nym, ,,zniszczonym” obrazie. W kazdym obrazie sg tylko
dwa katy proste po to, zeby calos¢ sie zupehie ,nie roz-
leciata”. Gdybym miat sie jako§ wymadrza¢, powiedziat-
bym, Ze najpierw jest chaos i jakas intuicja, a dopiero potem
robi sie racjonalng korekte, nigdy odwrotnie. To musi by¢
kombinacja myslenia i uczucia, czy przeczucia bardziej, bo
uczucie bardziej kojarzy sie z popedem i romansami.

Czesto multiplikujesz obrazy, na przyktad Obraz matki Whi-
stlera (2003), ktérego dziesiec wersji jest w kolekgji Zachety,
ale powstato ich kilkadziesiat. | bardzo ciekawy zapis filmo-
wy procesu ich automatycznego malowania. Masz doskona-
te umiejetnosci w powielaniu obrazu w niemal identyczny
sposob. Zapozyczyte$ obraz z obrazu. Tytut dzieta Jamesa
McNeill Whistlera brzmi Kompozycja w szarosci i czerni nr 1.
Kojarzy sie z barwami twoich prac. Jak trafite$ na ten obraz?
Nie pamietam. Ale spodobat mi sie ten obraz w obrazie,
bo byt lekko, niezobowigzujaco i wspotczesnie namalowa-
ny. W zderzeniu z wymuskang twarza, chustka na glowie,
draperia. Ja takq lekko$¢ uzyskiwatem, multiplikujac, nie
czujac ciezaru i odpowiedzialnosci zwigzanej z wykony-
waniem jednego, niepowtarzalnego dziela. Obraz, gdy robi
sie go z zalozeniem, ze bedzie ich na przyktad sto, wymaga
takiego automatyzmu, ktory da efekt lekkosci, technolo-
gicznej bieglodci i rutyny.

W ten sposéb kwestionujesz wiasnie istote malarstwa —
idee jedynego, niepowtarzalnego obrazu. Nadal robisz serie
niemal identycznych prac.

Nie tym sie chyba kierowalem... Oczywidcie ta war-
stwa jest bardzo polityczna i nosna, i przy niejednym
stoliku mozna by o tym dyskutowa¢. Ale ten obraz

Zug. St. Michael, 2004, wideo

na sasiedniej stronie:
Bambusy, 2014, olej, ptétno

Zug. St. Michael, 2004, video

opposite:
Bamboos, 2014, oil on canvas
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Whistlera cechuje lekko$¢ podmaléwki potaczona ze wspdtczesnym dotknieciem pedz-
la, wszystko to w zderzeniu z postacia wycyzelowana pod katem oczekiwan krytykow
czy mecenasow... Ten rodzaj nonszalancji pojawia sie tez w partiach tta u starych mi-
strzow, gdzie pozwalaja oni sobie na pewne wycieczki formalne i robienie eksperymen-
tow juz po odmalowaniu Marii, Jezusa, biskupa czy generata. Albo w finiszu jakiego$
fragmentu przyrody. Nawet w starych obrazach, ktére widze w réznych kolekcjach na
Swiecie, trzecie tto jest fajniejsze od pierwszego. Widac¢, ze malarz miat tam wiecej
przestrzeni i oddech. Powielanie tez daje taki komfort i jakos¢.

Obraz w obrazie Whistlera jest monochromatyczny. W pewnym momencie przeszedtes na
monochromatyzm i to wyréznia twoje malarstwo. Biel, szaro$¢, czerin — to zupetnie inne
jakosci formalne.

Mydle, Ze moje obrazy sa poza kolorem. To $wiadoma decyzja. Jestem wrazliwy na kolory,
ale w moich obrazach sq niepotrzebne, byloby to o jeden walor, jedng wartos$¢ za duzo. Poza
tym miedzy bielg a czernig jest tyle wartosci malarskich i spora przestrzen do wykorzystania,
mozna dzieki temu przekaza¢ mnéstwo informacji.

Monochromatyzm, a do tego autotematyzm wielu obrazéw, warunkujg inny odbiér.
Tak, przez to moje prace maja niszowy odbiér. Kolor jest najprostszym i najskuteczniej-
szym nos$nikiem emocji — z6étte pobudza, niebieskie rozmarza.

Nienachalna kolorystyka, figuratywnos¢, ale mato cztowieka...

Czasem pojawia sie czlowiek, ale raczej jako element tradycji malarskiej. Jest pejzaz,
jest tez cztowiek. Namalowatem postacie na brzegu wody, ale to jest bardziej gra z kon-
wencja, puszczanie oka. Masz racje: to nie sa prawdziwe, zywe postacie. Funkcjonuja
raczej na zasadzie rekwizytu malarskiego niz jakiego$ fabularnego spetnienia. Na pew-
no nie sg zupeknie plaskie i intelektualnie wydestylowane jak np. Kwadrat Kazimierza
Malewicza. Zahaczaja w pewien sposéb o zycie. Nie wypuszczatbym do ludzi suchych
elaboratow o malarstwie. Nie chciatbym zresztg by¢ takim malarzem, ktéry wprawia
w zaklopotanie biednych ludzi.

Wypuszczasz obrazy pozbawione gtebi, iluzji...
Tluzji? Przeciez moje malarstwo jest efekciarskie. Wrecz kuglarskie.

Czesciowo tak, warunkuje to sposéb malowania. Moim zdaniem wszystko, co robisz jest
o malowaniu, o ptétnie i farbie.
O tej kuriozalnej czynnosci.

Twdj radykalizm jest wyjatkowy. To nie do kofica mimetyczne obrazy. Raczej praca na samym
malarstwie czy o malarstwie.

Nie chciatbym pielegnowa¢ poczucia wyjatkowosci. W Polsce jest jeden kolekcjoner
kapsli po piwie Grolsch. Ale czy jego kolekcja jest wazna kulturowo? Nie.

Ale malarzy jest wielu.

Absolutnie nie chce poprzesta¢ na wytworzeniu jakiego$ dziwacznego tadunku. To nie
jest element strategii czy recepta na udziat w kulturze, Ze musimy zrobic¢ co$ dziwaczne-
go, aby w niej zaistnie¢. Nie, to jest wypadkowa pewnego procesu i kilkudziesieciu czy
kilkuset przypadkow, po ktdre sie schylitem i wyciagnatem z nich wnioski.

Nie mysle o twoim dziataniu w kategorii chwytu kulturowego, bo samodzielnie wypracowa-
tes$ ten jezyk. Przyréwnuije cie do tych artystéw, ktorzy w taki sposob dotykali malarstwa,
rysunku. Na przyktad w 1953 roku Robert Rauschenberg kupit rysunek Willema de Koonin-
ga i wymazat go gumka, robigc wtasna prace z cudzej.

To jest o zawlaszczaniu?

0 zawtaszczeniu za zgodq artysty. Ale to bardzo radykalny akt. Rauschenberg stworzyt mo-
nochromatyczng prace, przekroczyt w dostowny sposéb zasade przedstawiania. Zniszczyt
przedstawianie, odkrywajac poprzez to czysta ptaszczyzne. To dzieje sie tez u ciebie. Znajac
te historie, lepiej rozumiem twoje zamitowanie do czystego ptétna, do pozétktej kartki pa-
pieru, ktére niczego nie przedstawiaja. Do pierwotnych monochroméw.

To jest piekna praca, piekny i przewrotny gest. Przywraca kartce papieru jej wrodzony po-
tencjat. By¢ moze tez ztosliwie komentuje gwiazdorstwo i prostackie urynkowienie sztuki.

Rauschenberg tak naprawde odstonit cos, co rysunek Kooniga przestonit. Takie sytuacje
maja miejsce tez w twoim malarstwie i rysunku.

Na przyktad w moich rysunkach z drutami. Kartka w nich nie jest do konca ,,zepsuta”.
Nawet niezarysowane partie sq aktywne, zawieraja Swiatlo biatej kartki. Rysunek deli-
katnie narusza jej nieograniczonosc¢.

Ale zrobites tez wiele monochroméw pokrytych jednolicie farba.
Abstrakcyjnych? Miatem kilka takich.

Juz Cegty byty obiektami-obrazami, ale tez monochromami. Monochrom jest jak Sciana.
Do tej jakosci zmierzate$ w wideo Zug. St. Michael, zamalowujac obraz kosciota. To byto
znakomite — przejscie od malarstwa przedstawiajgcego do monochromu.

Wystepujq tam dwa odcienie tego samego koloru. Ale filmowanie czynno$ci malowania
cechuje duza spektakularno$¢, bezczelno$¢ zamalowywania, brudzenia ptétna. Poza tym
mowi to tez o tym, ze w kazdym momencie mozna skonczy¢ obraz — taki byt cel tego
eksperymentu. Kazda dodatkowa chmura czy $lad pedzla mogly ten obraz skonczy¢.

Ale finatem okazata sie po prostu czarna ptaszczyzna.

Tak, z premedytacja nie skonczytem tego malowania. Nie zatrzymatem sie w tak zwa-
nym odpowiednim momencie, czyli wiasciwie w kazdym innym poprzedzajacym po-
wstanie czarnego piétna.

Twoje obrazy s3 w duzej mierze o monochromatycznosci. To praca na samym malarstwie
jako medium, autotematyczna. W Muzeum Sztuki w todzi David Batchelor wygtosit kiedys
wyktad W +6zku z monochromatyzmem. Ty masz w +6zku nie barwne pejzaze i estetyczne
akty, tylko biato-szaro-czarne obrazy. Wydaje mi sie, ze to jest gtéwny wyznacznik twojego
malarstwa.

Ale to naprawde nie jest zaplanowane, wykoncypowane. Tak po prostu jest lepiej. Gdyby
te obrazy zawieraty kolor, bytyby po prostu zle, nie na temat. Wulgarne.

Dlatego sg powabne w inny sposéb. Wyjatkowos¢ twojej sztuki polega na tym, Zze — powto-
rze — przekraczasz zasady malarstwa.
Chodzi ci o samo obrazowanie?

Tak. Bo funkcja przestawiajaca, mimetyczna, stanowita gtéwng zasade zachodniej tradycji
malarskiej. Natomiast od czaséw Malewicza, Rodczenki, Strzemirskiego, Kleina, Newmana,
Rothki to sie zmienito.

Te drzwi sg juz wywazone.



Dlatego takiego znaczenia, nawet przy braku drzwi do wy-
wazenia, nabiera to, co robisz. Dzietem sztuki staje sie ob-
raz, ptétno, na ktérym niczego nie ma.

Nawet nie staje sie, ale zaczynamy je jako takie postrze-
gac. Awangardzisci przesuneli granice definiowania sztu-
ki. Moze sie ona zacza¢ poza obrazowaniem, albo nawet
wbrew obrazowaniu.

Poczatkiem byty trzy obrazy Aleksandra Rodczenki. Dla
niego byta to demaskacja malarstwa. Moim zdaniem two-
je dziatania tez prowadzg do takiego obnazenia czynnosci
malarskiej.

Psucia z premedytacja? W zyciu i w pracowni?

Tak. Odstaniajg oszukancza nature malarstwa. To obnazenie
jest fenomenalne.

Widzialem ostatnio maly obraz Henriego Matisse’a
w Pradze. Obraz, ktéry znamy od zawsze z lichych re-
produkcji; jeden z tych, ktére zdazyty sie juz tak zmitolo-
gizowac, opatrzy¢. Przejmujaca jest konfrontacja z ory-
ginalem, z jego wzruszajacq materialnoscia, z faktem, ze
to kilka gram farby naniesione ludzka drzaca reka.

Demaskujesz malarstwo w taki sposob, ze tylko na zasadzie
konwendji czy iluzji w grudce czarnej farby dostrzegamy
jakie$ ksztatty, a w szerokiej plamie — fragment nieba.
Monochrom pokazuje, ze to jest utuda, ze widzimy tylko
farbe, w ktorej chcielibysmy zobaczy¢ martwa nature, jakie$
elegancko rozrzucone jabtka...

To tadne. Czyli chodzi o to, Ze wszystkie obrazy sa
w naszych glowach i wystarczy maty gest, zeby je ak-
tywowac.

Nokturn (Graboszyce), 2012-2013, olej, ptétno

na sasiedniej stronie:
Lamp Black. Pentagon (6), 2008, olej, ptétno

Nocturne (Graboszyce), 2012-2013, oil on canvas

opposite:
Lamp Black. Pentagon (6), 2008, oil on canvas
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To jest tez gest odbiorcy.

Tak, bo gotowe juz klisze sa w gtowach odbiorcéw i wy-
starczy naprawde namiastka tego oczekiwanego. Pejzaz
oznacza, ze jest horyzont, jasna goéra, ciemny dot. To
Swiadczy o konwencjonalnosci i trywialnosci obrazowa-
nia. Czujemy sie bezpiecznie, gdy dostajemy co$ oczeki-
wanego, spodziewanego.

Przekraczanie tego horyzontu malarstwa miato oznaczac
kres sztuki, ale nim nie byto. | powraca caty czas, réwniez
poprzez twoje obrazy. Kresu nie ma nigdy.

To ciekawe, co mowisz, bo od poczatku zajmowania sie
tak zwang sztuka zyje w znerwicowanej obawie przed
koncem, przed tym, ze kazdy projekt jest ostatnim. Oka-
zuje sie, jak méwilem, ze koniec jednej pracy staje sie
poczatkiem nastepnej. Ale ciagle nad moim profesjona-
lizmem wisi utrata zawodu i wyczerpania z16z, chociaz,
poki co okazuje sie, ze mozna kopac¢ glebiej i glebiej, ze
to nie jest koniec roboty. Wiesz, dlaczego bytem taki po-
wsciggliwy na temat méwienia o tej czynnosci jako za-
wodzie? Bo to od poczatku miato w sobie skaze schytku
i bylo zatrute poczuciem, ze to jest koniec (moze lepiej
poczatek) konca.

U ciebie dotykanie ,kofica malarstwa” taczy sie z odczu-
wanym nie raz koncem zawodu malarza. Jest jeszcze jedno
pojecie, ktére pasuje do tego, co robisz: dekonstrukcja. Nie
oznacza zniszczenia, ale wskazuje na nowy porzadek, kon-
struowanie poprzez wychodzenie poza przyjete schematy.
Moze dlatego, ze nie mam Swiadomosci tych zasad, nie
wpojono mi ich na wydziale grafiki. Nie przeszedtem kursu
technologii malarstwa, musiatem zaadaptowac technologie
na swoje potrzeby, zgodnie z wlasnymi mozliwosciami. Co
dzialo sie (i wcigz dzieje) przypadkiem, na zasadzie préb
i bledéw. Nasza wystawa to tez zbior kilku przypadkow.
Szukatem dla siebie nienowego auta na co dzien i znala-
ztem dwa wyjatkowe. Kiedy trafitem do klubu fitness, po-
znatem Wtodka. Jakis$ czas temu probowatem ,,posprzatac”
swdj magazyn i wyrzucic, stare nieudane obrazy i rysunki,
lecz zaniechalem tego, bo z czasem nabraty patyny. I tak
z tej fetyszystycznej patyny, stabosci do niej, wziela sie
che¢ postarzenia $wiezo namalowanych rzeczy. eeoe

Wieszak, 2015, otéwek, papier

na sasiedniej stronie:
Cegta, 1999-2000, olej, ptétno

Hanger, 2015, pencil on paper

opposite:
Brick, 1999-2000, oil on canvas

We meet at a special moment in your life, known as the
mid-life crisis. You're in your forties, in your prime, though
a bit neurotic.

But in good form.

Absolutely. I'd like you to comment on your maturity. I'm
asking because I've been through it before, with Piotr
Uklanski and his exhibition, Czterdziesci i cztery [Forty and
four]. You're another artist that I'm working with who is in
his prime, though also in midlife crisis.

And in a few other crises too.

Did you feel mature before growing older than Jesus or after?
After, of course. I guess it has to do with mental stabilisa-
tion. But I don’t think it was a single event, like in the
movies: bang, and suddenly everything looks different.
It’s a process, a stratification rather than an explosion or
impressive plot twist.

One consequence of the crises you're experiencing is your
going to the gym and caring for yourself. Another is a film
about Wtodek, a man you met there. Centred around his
body, surprisingly fit given his age, the film is being made
specially for the exhibition. | mention this because working
on your show means going through a plexus of artistic and
existential circumstances.

I met Wlodek at one of those places where people exercise
to the accompaniment of merry music. My psychiatrist
sent me there. But if you’re asking about how things are,
we last talked by the Forum Hotel, a ‘historic monument’

from the 1970s turned into a big cafe. And one of the state-
ments in that discussion was that now is the worst time for
us, artists born in the 1970s.

Why?

Because we’re in a kind of transition period, a period
when you’re unwilling, or unable, to call yourself a ‘clas-
sic’, but no longer able to call yourself a ‘debutant’. It’s
a rather crucial moment when anything can yet happen,
when everything can yet collapse because you’ve piled
up so much of it that the balance is precarious. But you
can also build a solid foundation on it. The two unused
thirty-year-old Mazdas that, I’ll somewhat cheekily ad-
mit, we’re putting in the gallery without any intervention
whatsoever, can serve as a fitting metaphor of the awk-
ward sense of suspension. These cars are not classics yet,
but you can hardly call them recent.

Something may have collapsed in your personal life, but
professionally it’s been a stabilisation.

Yes, and a series of experiences. But I still have the idi-
otic sense, or perhaps a not entirely unjustified sense of
embarrassment, that here you have a 42-year-old white
man who, crouching or kneeling, stains white sheets of
canvas and paper.

Stains?

In the sense of painting, drawing . . . For I still carry in
myself, and even try to cultivate, simple emotions, sim-
ple definitions of painting or drawing, that this staining



of a white, unblemished piece of canvas or paper makes
sense.

That's your job.

And luckily so. The kind of thinking that I’'m talking
about allows me to rationalise my curious profession,
even if I don’t think I’d like to turn completely profes-
sional. But wait, we were talking about maturing . . .

About maturity and being in your forties.

Let’s conclude the subject then: I’ll return to the moment
when [ became a man. It was when I managed to evade
aesthetic banality, find my own language. You can call
yourself a grown-up when you speak about your own af-
fairs using your own language. At art school, we all painted
in a similar fashion, because that was the easy, nice and
pleasant thing to do. In the evening you painted what you
had for breakfast.

You broke away from such painting style as part of the
tadnie collective through a risky, and radical, gesture —
the destruction of painting by moving away from the stere-
otypical pretty picture that in Western culture is identified
with representational art. In fact, from the very beginning
your painting philosophy has been truly radical. And con-
sistent.

Perhaps this is the reason of my negation, or doubts, of
wondering why you paint, why a grown-up man should
spend time staining white canvases. I’ve never done it
for commercial reasons. In fact, when I’d dropped out
of architecture school and started studying art, there was
no art market to speak of. I had no business plan at all.
Complete spontaneity. To this day I believe that painting
is a curious activity and that every successful painting
arises from such self-doubt.

Until ca 2004 you painted objects, ads, works inspired by
what you'd had for breakfast. Then came maturity, your
own language, challenging the image.

From the very beginning I felt a sense of discomfort with
regard to representation and depiction in oil painting. It
felt wrong that you could suddenly separate depiction
from the picture. Hence these paintings-as-objects: it’s
hard to separate the painted object from the object that is
the painting itself. This kind of dichotomy has been char-
acteristic for my paintings to this day — they are both
pictures and objects.

You began to struggle with white canvas, eventually aban-
doning colour on behalf of white, grey, and black.

It was a process, without any sudden decisions or about-
faces. The path, I believe, with all its mistakes and fluffs,
is what matters. In my case, it’s not done in leaps and
bounds. Each successive painting, each successive at-
tempt, was a justification for the next one. The end of
each work is the beginning of another. And I hope the
process keeps powering itself this way. I’ve managed
to push this terribly heavy cart quite far. To this rather
gloomy, monochromatic niche.

I like the fact that you don’t look at the painting as an object
of adoration.
A fetish.

For you it’s always an object. But | have a problem with
the small formats of your works. In the larger ones, the
materiality vanishes, the surface and what is painted on it
becoming more pronounced. What prevails here is our ha-
bituation to the ‘smooth’ picture, our customary blurring of
its physicality, materiality.

And thickness, the third dimension, disappears?

Yes. You don’t see the frame, the stretched canvas, the ir-
regularities and bumps.. . .

Perhaps. But I like the material aspect of the painting.
To this day I make canvas stretchers for myself using
a woodworking machine. I’ve talked about it somewhere
before, actually delighting in the statement that I don’t do
it accidentally or out of frugality, but out of the satisfac-
tion of making the picture from start to finish. There are
no intermediaries. I myself choose the size and thickness,
stretch the canvas, and then fill it.

I love the white tondos you order. The frames of your paint-
ings aren’t always straight.

Tondos require superb skill and professional machinery.
After making one or two hundred stretcher bars, with
satisfaction, of course, I started wondering why I always
arrange the profiles precisely at a 90-degree angle. Why
are we so accustomed to the right angle? Why not use
the shape, form, of the picture as another means of ex-
pression besides colour, outline, texture? In my computer,
these paintings are called ‘broken pictures’.

Such as Bamboos.

They’re crooked, damaged. Deformed by a fictional
force, the energy of an image of a growing plant, the force
of nature.

Thus the painting becomes flexible.

Had I done it in a rectangle, there wouldn’t have been
enough dynamism in the object. Not even in the picture
itself, but in the object. The bamboo shoot would have
been dead. It’s better when a growing stalk is painted on
a wobbly, ‘damaged’ medium. In each painting there are
only two right angles so that the whole thing doesn’t ‘fall
apart’. If I were to make a smart-alecky comment, I’d say



that first there is chaos and intuition, and only then you
perform a rational correction, never the other way round.
It has to be a combination of thinking and feeling, or even
intuition, because feeling is something that has to do with
urges and romancing.

You often multiply your works, e.qg. The Whistler’s Mother
Painting (2003), ten versions of which are in the Zacheta
collection, but altogether you’ve made several dozen. And
avery interesting video documenting their automatic paint-
ing. You are very skilful in painting virtually identical pic-
tures. You've borrowed the picture from an existing paint-
ing, James McNeill Whistler's Arrangement in Grey and
Black No. 1, whose title actually brings to mind the colours
of your works. How did you find it?

I don’t remember. But I liked the picture-within-a-pic-
ture because it was painted in a light, casual and con-
temporary manner, as opposed to the preening face, the
headscarf, the drapery. I achieved the lightness through
multiplication, thus avoiding the burden and responsibil-
ity involved in making a single unique work. A painting,
when you intend to make it in a hundred copies, requires
such automatism that will produce an effect of lightness,
technological skilfulness and routine.

In this way you challenge the very essence of painting —
the idea of a singular picture. You still make series of virtu-
ally identical works.

It wasn’t my motivation though . . . Of course, this as-
pect is highly political and topical, and there’s many
a coffee-house table it could be discussed at. But the
piece by Whistler is marked by a lightness of the ground
combined with a contemporary brush stroke, all that in
juxtaposition with a figure polished up to suit critics’
or patrons’ expectations . . . This kind of nonchalance
is also present in parts of the background in the Old
Masters, where, after painting the Jesus, Mary, bishop
or general, they allow themselves to experiment a bit,
to fiddle with form. Or in the finish of some fragment
of nature. Even in old paintings, which I see in various
collections around the world, the third ground is more
interesting than the first. You can see the painter had
more breathing space. Multiplying offers this comfort
and quality too.

The painting in Whistler's painting is monochromatic. At
some point you switched to monochromatism and it makes
your work stand out. White, grey, black — these are com-
pletely different formal values.

I think my paintings are beyond colour. It’s a conscious
choice. I’m sensitive to colours, but there is no need for
them in my paintings, they would have been one value
too many. Besides, there is so much visual value and
space to exploit between black and white . . . You can
communicate a great deal of information with that.

The monochromatism, and the self-referentiality of many of
your paintings, requires a different kind of reception from the
viewer.

Sure, and that makes my work a niche thing. Colour is the
simplest and most effective emotional medium — yellow
stimulates, blue makes you dreamy.

A low-key colour scheme, figurativeness, but few people.. ..
If people appear sometimes, it’s as a generic painting ele-
ment. There’s the landscape, so there are also people. I’ve
painted figures on the edge of water, but it’s more like
playing with convention, winking at the viewer. You’re
right: these are not real, living characters. They are a prop
rather than a plot culmination. They’re certainly not as
utterly two-dimensional and intellectually distilled as, for
example, Malevich’s Square. They do connect with life in
a way. I wouldn’t be giving people dry screeds on paint-
ing. In fact, I wouldn’t like to be a painter who makes
poor people feel awkward.

You produce paintings lacking depth, illusiveness . . .
[lusiveness? But my painting is very showy. Really flam-
boyant.

Partly so, as necessitated by your method. To me every-
thing you do appears to be about painting, about canvas
and paint.

About the curious practice.

Your radicalism is unique. These are not entirely mimetic
paintings. Rather it’s a work on painting itself, or about it.

I’d rather not cultivate a sense of exceptionality. There’s
only one guy collecting Grolsch beer caps in Poland.

Does that make his collection culturally significant? No,
it doesn’t.

But there are many painters.

I definitely want to do more than just generate a bizarre
kind of discharge. This isn’t a strategy or a recipe for cul-
tural participation, that you have to do something bizarre
in order to gain visibility. No, it’s a result of a process and
the several dozen or hundred examples that I’ve analysed
and drawn conclusions from.

I’'m not thinking about your practice in terms of a cultural
gimmick, because you've developed the language yourself.
Rather I'm comparing you to artists who dealt with paint-
ing, drawing, in a similar way. In 1953, for example, Robert
Rauschenberg purchased a drawing by Willem de Kooning
and erased it with a rubber, turning somebody else’s work
into his own.

This is about appropriation?

About appropriation with authorial consent. But it’s a high-
ly radical act. Rauschenberg created a monochromatic
work, directly transgressing the principle of representation.
He destroyed the representation, discovering the clean
surface. The same happens in your case. Knowing what
Rauschenberg did, | understand better your love for clean
canvas, for yellowed sheets of paper that represent nothing.
For the original monochromes.

It’s a beautiful work, a beautiful and contrarious gesture.
One that reinvests the sheet of paper with its innate po-
tential. One that also serves, perhaps, as a malicious com-
ment on artistic stardom and the crude commercialisation
of art.

Rauschenberg actually revealed something that de Koon-
ing’s drawing had obscured. Such situations also happen in
your painting and drawing.

For example, in my wire drawings. The sheet of paper is
not entirely ‘damaged’ in them. Even the parts left empty
are active, shining with the light of white paper. Drawing
delicately violates its infiniteness.

But you've also done many monochromes covered evenly
with paint.
Abstract ones? I’ve had several of those.

Already Bricks were paintings-as-objects, but also mono-
chromes. The monochrome is like a wall. What quality were
you pursuing in the video Zug. St. Michael, where you paint-
ed over the image of a church? It was excellent — a tran-
sition from representational painting to the monochrome.
There are two shades of the same colour there. But the
painting process, when filmed, comes across as highly
spectacular: the insolence of painting over the canvas,
staining it. The video also shows that you can finish the
picture at any time — that was the purpose of the experi-
ment. Each additional cloud or brushstroke could have
ended it.



But the final outcome was a black surface.

Indeed. I deliberately didn’t finish that painting. I didn’t
stop at the so called right moment that is, basically, any
moment preceding the completely black canvas.

Your paintings are pretty much about monochromatism. It’s
work on the painting medium itself, self-referential. David
Batchelor once presented a lecture called /n Bed with Mono-
chromatism at the Muzeum Sztuki £odZ. What you're in bed
with are not multicolour landscapes or aestheticised nudes,
but white-and-grey-and-black paintings. To me it’s the key
indicator of your work.

But it’s not something I’ve planned or contemplated. It’s
simply better this way. If these paintings had been in colour,
they would have been simply bad, not to the point. Vulgar.

That’s why they’re appealing in a different way. The unique-
ness of your art is that — let me repeat myself — you
transgress the principles of painting.

You mean depiction itself?

Yes. Because the representational, mimetic, function used
to be the main principle of the Western painting tradi-
tion. But it’s no longer so since Malevich, Rodchenko,
Strzeminiski, Klein, Newman, or Rothko.
This door has already been pried open.

That’s why what you do — even if there’s no door to pry
open — acquires such significance. A painting, a canvas,
that shows nothing becomes an artwork.

Not even becomes, but we begin to perceive it this way.
Avant-garde artists have pushed the limits of art’s defini-
tion. It can now begin beyond, or even in defiance of,
depiction.

At the beginning were three paintings by Alexander Rodchen-
ko. For him, it was the unmasking of painting. Your practice
too, | believe, leads to such baring of the painting act.
To conscious spoiling? In both life and the studio?

Yes. They reveal the fraudulent nature of painting. This ex-
position is phenomenal.

While in Prague recently, I saw a small piece by Henri
Matisse. A painting we all know from poor reproductions;
one of those that have become so staple, all-too-familiar.
It’s truly moving to confront the original, its soul-stirring
materiality, the fact that it’s a few grams of paint applied
by a shaky human hand.

You unmask painting in such a way that it’s only by conven-
tion or due to illusion that we perceive shapes in a clump of
black paint, and a fragment of the sky in a broad patch of
blue. The monochrome shows that this is a delusion, that
we only see paint, in which we’d like to discern a still life,
some scattered apples.. . .

That’s nice. So all the images are already in our heads and
it only takes a small gesture to activate them.

It's also the viewer’s gesture.

Yes, because the clichés already exist in their heads and
all they need is a substitute of the expected. The land-
scape means there is a horizon, a light colour above,
a dark one below. This means that depiction is conven-
tional and trivial. We fell safe when we get something
expected, anticipated.

Going beyond that was thought to spell the end of art, but it
didn’t. And it returns all the time, also through your paint-
ings. There is no end.

It’s interesting what you say because as an artist I’ve always
lived in a neurotic fear of the end, of each project becoming
the last one. It turns out, as I said, that the end of one work
becomes the beginning of another. But my professionalism
is still haunted by the spectre of loss of profession and ex-
haustion of resources, although today it looks like I can still
dig deeper and deeper, that it’s not the end of the work. Do
you know why I’ve been so reluctant so speak about this
practice as a profession? Because from the very beginning
it’s been poisoned with a sense of decline, a feeling that this
is already the (beginning of the) end.

In your case, the ‘end of painting’ combines with a fre-
quently felt sense of a demise of the painting profession.

In fact, there’s one more word that fits what you do: de-
construction. It doesn’t mean destruction, but a new order,
constructing by doing unorthodox things.

Perhaps that’s because I don’t know the orthodoxy, it
wasn’t taught to me at art school. I didn’t do a course
in painting technology, I had to adapt technology to my
own needs, and to my own capabilities. Which happened,
and happens to this day, in a random fashion, by trial and
error. I was looking for a used car for myself, and found
two unique ones. I went to the gym and met Wtodek.
Some time ago [ was trying to give my studio a ‘cleanup’,
throw out the old unsuccessful paintings and drawings,
but I didn’t, because over time they’ve acquired a patina.
And so this fetishistic patina, a weakness for it, yielded
a desire to age freshly painted things. eee

Nokturn (Graboszyce), 2012-2013, olej, ptétno

na sasiedniej stronie:
Obraz matki Whistlera (fragment instalacji), 2003, olej, ptétno,
kolekcja Zachety, CC BY-NC-ND 3.0

Nocturne (Graboszyce), 2012-2013, oil on canvas
opposite:

Whistler's Mother Painting (installation fragment), 2003, oil on
canvas, collection of Zacheta, CC BY-NC-ND 3.0
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O artyscie
About the Artist

Rafal Bujnowski jest jednym z najwybitniejszych wspétczesnych malarzy. Jego kon-
ceptualng praktyke artystyczna wyréznia radykalne podejscie do medium malarstwa:
materialnych aspektow dzieta sztuki, funkcji reprezentacji rzeczywistosci przez sztuke,
a takze kwestie oryginalnosci sztuki, ktérej przeciwstawia seryjnos¢ i powtarzalnosc¢
wiasnego malarstwa. Na konceptualny charakter jego prac wptywa ich monochroma-
tyzm i minimalistyczna forma.

Urodzit sie w 1974 roku w Wadowicach; mieszka i pracuje w Krakowie. Jest
przede wszystkim malarzem i grafikiem; sporadycznie tworzy instalacje i akcje arty-
styczne. Poczatkowo studiowatl na wydziale architektury Politechniki Krakowskiej
(1993-1995), nastepnie na wydziale grafiki Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie
(1996-2000), gdzie obronit dyplom w 2000 roku. Razem z Markiem Firkiem, Marci-
nem Maciejowskim, Wilhelmem Sasnalem, J6zefem Tomczykiem ,, Kurosawg” wspot-
tworzyt grupe Ladnie (1995-2001). Twoérczo$¢ grupy, inspirowana zyciem codziennym
i banalng rzeczywistoécia w dekadzie postkomunistycznej, okreslano jako ,.banalizm”
lub ,,popbanalizm”. W latach 1998-2002 Bujnowski prowadzit Galerie Otwartg dziata-
jaca na kilku billboardach w centrum Krakowa pod patronatem firmy AMS. Uprawiat
unikatowe malarstwo w przestrzeni publicznej, nawigzujac do aktualnych miejsc i wy-
darzen i odwotujac sie do jezyka reklam miodego polskiego kapitalizmu. Réwnolegle
malowat obrazy-przedmioty (1999-2002) — okna, piloty TV, kasety VHS, cegty, de-
ski — w warstwie przedstawieniowe]j kopie zwyklych rzeczy — ukazujac w krzywym
zwierciadle mimetyczna funkcje malarstwa. Podobnie wystawa dyplomowa Artykuty
spozywczo-przemystowe skladata sie z grafik imitujacych opakowania przedmiotéw co-
dziennego uzytku.

W sztuce Bujnowskiego wielokrotnie obecny jest motyw architektury, m.in. w cy-
klu obrazéw z rodzinnych Graboszyc (2002) czy w akcjach remontowych Malowanie —
odnawianie realizowanych w instytucjach artystycznych (2001), takich jak malowanie
elewacji Bunkra Sztuki w Krakowie, od$wiezanie okien, parapetéw, kaloryferéw w Ga-
lerii Arsenatl w Bialymstoku. Wcielat sie on w role fachowca od renowacji, podwazajac
wyjatkowos¢ statusu artysty malarza.

Autotematyczny dyskurs malarstwa o malarstwie od poczatku wydaje sie by¢
glownym wyznacznikiem jego tworczosci. Obrazy Bujnowskiego dotykaja rozlegte-
go spektrum zagadnien stricte malarskich, do tej pory nieczesto podejmowanych. Sa
to kwestie mimetycznych wilasciwosci obrazu, ktére przechodza na obraz jako obiekt.
Podstawowe elementy struktury obrazu, takie jak blejtram, pt6tno, artysta uwidacznia
w serii Tyly obrazéw (2000-2004), biorac za temat przedstawienia awersy obrazéw z sy-
gnaturami czy innymi oznaczeniami. Nie oprawia swoich obrazéw, lecz maluje ramy
bezposrednio na ptétnach (Oprawione, 2003). Obrazy zawieszone na $cianach, w prze-
strzeni wystawowej sa obecne w cyklach Obrazy widziane pod kqtem i Sciany i obra-
zy (2003). Jeszcze inny kontekst relacji obraz—przestrzen prezentujq minimalistyczne
pozostate po wiszacych przez diugi czas obrazach. Eksperymentuje takze z ksztalttem
obrazéw w cyklach wielokatnych obrazéw: Graboszyce (2003), Bambusy (2012-2014),
Lamp Black (2007-2011), Pejzaz. Perspektywa (2012) czy formie klasycznego tonda:
Kosmos (2007), Lamp Black (2008).

Jednym z najciekawszych zagadnien jest w tworczosci Bujnowskiego obecnosé¢
jedynie zagruntowanego ptotna (w przypadku rysunku kartki papieru). To pierwotny
monochrom, obraz nieprzedstawiajacy, w r6znym stopniu pokryty farbg w jednym kolo-
rze; w wielu spora czes¢ pozostaje do korica niezamalowana. W serii Snieg (2002—2003)
biel pt6tna staje sie Sniegiem, w Obrazy-trofea (2003) ttem, w seriach Oprawione (2003)
i Morski pejzaz oprawiony w sosnowq ramke (2003) pehi role passe-partou. Blejtram
obity ptétnem stat sie by¢ moze punktem wyjscia do tworzenia monochromoéw, obrazow
jednolicie zamalowanych farbg badz farbami o zblizonej tonacji. Proces ten ilustruje
film Zug. St. Michael (2004) — ogladamy zamalowywanie ptétna az do catkowitego po-

krycia plaszczyzny czarng farba. Prace z serii Kosmos (2007) réwniez rozwijaja problem
mimetyzmu malarstwa i jego negacji poprzez mechaniczne namalowanie krzyzujacych
sie na pl6tnie linii, gdzie przeswity tworza iluzje gwiazdzistego nieba. Koncepcja czar-
nych obrazéw najmocniej zmaterializowala sie w pejzazach oraz serii Lamp Black. Ta
ostatnia malowana jest jednym rodzajem czarnej farby olejnej Windsor & Newton nr 25
(Lamp Black), ktéra w zaleznosci kata padania $wiatla daje rézne efekty barwne, co
wplywa na nasz sposob postrzegania. Inspiracja do pierwszych obrazéw tej serii byly
geometryczne ksztatty bryt wegla. Czern dominuje réwniez w pejzazach Bujnowskie-
go, m.in. w niesamowitych nokturnach z Graboszyc (2012-2013), gdzie jedynie zimne
Swiatlo ksiezyca wydobywa z przestrzeni nocnego krajobrazu ksztalty; monochroma-
tyczne, czarne obrazy pod wptywem padajacego pod odpowiednim katem $wiatta sq
abstrakcyjne i figuratywne zarazem.

Prace Rafala Bujnowskiego znajdujg sie w kolekcjach:

Ludwig Museum, Budapeszt

Rubell Family Collection, Miami

me Collection Room, Berlin

Goetz Collection, Monachium

Sammlung Marx, Berlin

Susan and Michael Hort Collection, Nowy Jork

Henry Art Gallery, University of Washington, Seattle
Boros Collection, Berlin

Burger Collection, Berlin

SOR Rusche Sammlung, Berlin

Zabludowicz Collection, Londyn

Chadha Art Collection, Amsterdam

Rosenblum Collection & Friends, Paryz

Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa

Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa
Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa

Muzeum Sztuki, £.6dz

MOCAK, Krakow

Matopolska Fundacja Muzeum Sztuki Wspotczesnej, Krakow
Podlaskie Towarzystwo Zachety Sztuk Pieknych, Biatystok
Kolekcja Fundacji Sztuki Polskiej ING, Warszawa eee

Rafat Bujnowski (born in 1974 ; Wadowice). He lives and works in Krakow. A paint-
er and graphic artist, he studied Architecture at the Krakéw University of Technology
(1993-1995), then Graphic Design at the Academy of Fine Arts in Krakéw (1995-2000),
graduating in 2000. Co-founder of the Ladnie collective (1996-2001), he ran the Open
Gallery which exhibited on city billboards (1998-2001). One of the major contemporary
painters in Poland, his practice is dinstiguished by a radical approach to the painting
medium: the material aspects of the art work, the function of reality representation, and
to aspects of artistic originality, which he contrasts with the seriality and repetitiveness
of his own output. Monochromatism and formal minimalism emphasise the conceptual
character of Bujnowski's works. eee
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Prace na wystawie
Works Featured in the Exhibition

sala 1| room 1 sala 3 | room 3
Wiodek, 2016, dokumentacja filmowa / film documentation, 13°32” Mazda 323 1.3, 1986, obiekt / object
sala 2 | room 2

Tapeta / Wallpaper, 2016, linoryty / linocuts
Matryca / Matrix, 2016, linoleum, 69 x 49 cm

Maj / May 2066 (Tondo 1), 2016, olej na ptétnie / oil on canvas, @ 110 cm
Maj / May 2066 ( Tondo 2), 2016, olej na ptétnie / oil on canvas, @ 110 cm
Maj / May 2066 (Tondo 3), 2016, olej na ptétnie / oil on canvas, @ 110 cm
Maj / May 2066 (Tondo 4), 2016, olej na ptétnie / oil on canvas, @ 110 cm Montaz wystawy w Zachecie, fot. Zofia Ledzion

Chmury / Clouds, 2016, olej na ptétnie / oil on canvas, 450 x 330 cm Installation of the exhibition, photo by Zofia Ledzion
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Kalendarz wydarzen towarzyszacych

wystawie

Calendar of exhibition-accompanying events

10 czerwca (pigtek), godz. 19
Wernisaz
- wstep wolny

12 czerwca (niedziela), godz. 12.15
Oprowadzanie kuratorskie Marii Brewinskiej

- wstep w cenie biletu

- dostepne dla niestyszacych

14 czerwca (wtorek), godz. 17.30

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq wspétczesng

dla oséb niestyszqcych

- wstep wolny

- obowigzujg zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub a.zdzieborska@zacheta.art.pl

15 czerwca (Sroda), godz. 17

Spotkanie z cyklu Sztuka dostepna. Spotkania ze sztukq wspétczesng

dla oséb niewidomych

- wstep wolny

- obowigzujg zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub a.zdzieborska@zacheta.art.pl

28 czerwca (pigtek), godz. 12.15

Spotkanie z cyklu Patrze¢/Zobaczy¢. Sztuka wspétczesna i seniorzy

- wstep wolny

- prowadzenie: Alicja Korpysz

- obowigzujg zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

16 lipca (sobota), godz. 17

Warsztaty dla dorostych

- wstep w cenie biletu

- obowigzujg zapisy: formularz zgtoszeniowy na stronie zacheta.art.pl
lub informacja@zacheta.art.pl

2 sierpnia (wtorek), godz. 18

Pokaz filmu Bandyci czasu (Time Bandits), rez. Terry Gilliam, 1981,
Wielka Brytania, 116 min

- wstep wolny

- sala multimedialna, wejscie od ulicy Burschego

- film w oryginalnej wersji jezykowej z polskimi napisami

10 June (Friday), 7 p.m.
Exhibition opening
- free entrance

8 June (Sunday), 12.15 p.m.
Curatorial guided tour by Maria Brewinska
- admission included in entrance fee

= accesssible for the deaf and hearing impaired

14 June (Tuesday), 5.30 p.m.
Meeting from the series Accessible Meetings with Contemporary Art for the Deaf
- free entrance
- registration required: registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

15 June (Wednesday), 5 p.m.
Meeting from the series Accessible Art. Meetings with Contemporary Art for the Blind
- free entrance
- registration required: registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

28 June (Friday), 12.15 p.m.
Meeting from the series Look/See. Contemporary Art and Seniors
- free entrance
- led by Alicja Korpysz
- rregistration required: registration form on the site zacheta.art.pl o
r informacja@zacheta.art.pl

16 July (Saturday), 5 p.m.

Workshops for adults

- admission included in entrance fee

- registration required: registration form on the site zacheta.art.pl
or informacja@zacheta.art.pl

2 August (Tuesday), 6 p.m.

Time Bandits, dir. Terry Gilliam, 1981, Great Britain, 116 min., film screening
- free entrance

- multimedia room, enter from Burschego street

- original language version with Polish subtitles



