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Pejzaz ometkowany. Marka i sygnatura artysty w przestrzeni sztuki

Europy Wschodniej po roku 1989

Przywrécenie zrekonstruowanego historycznego
logo z napisem ,Stocznia Gdanska im. Lenina”
w dniu 14 maja 2012 roku po 22 latach od demon-
tazu (i usuniecie dotychczasowego napisu: »Stocz-
nia Gdansk S.A.”) wywotalo prawdziwg burze: wla-
dze miasta tlumaczyly, ze wlascicielem bramy jest
miasto Gdansk i jego zamiarem jest potraktowanie
bramy nr 2 jako zabytku. Rekonstrukeje starego
napisu-logotypu tlumaczono wzgledami eduka-
cyjnymi, chciano powrdci¢ do wygladu z czaséw,
gdy stocznia byta kolebka zwiazku zawodowego
Solidarnos¢, bo to tu przeciez powstata w wyni-
ku porozumien sierpniowych 1980 (logo jest au-
torstwa Jerzego Janiszewskiego) i rozpoczgta zwy-
cieski marsz ku wolnosci. Tymczasem w proteécie
przeciw decyzji miasta zawieszono na literach ,,im.
Lenina” logo Solidarnosci i rozpoczgto dlugotrwaty
spor z wlodarzami miasta, zakonczony odpitowa-
niem liter z Leninem osobiscie przez aktualnego
szefa Solidarnosci przy pomocy pily elektrycznej,
tuz przed obchodami 31 sierpnia. Ponad 20 lat po
zmianach ustrojowych dyskutuje si¢ w Polsce nie
tylko o polityce historycznej, ale takze o prawach
wlasnosci do dziedzictwa i spadkobiercach rewolu-
cji. Przy okazji trzy lata wezesniejszej berlinskiej wy-
stawy z okazji rozmontowania muru berliriskiego

A mury rung. Solidarnos¢ i estetyka rewolucji (2009;
Und di Mauren werden fallen. Die Solidarnos¢ und
die Asthetik der Revolution) odbyla si¢ dyskusja pa-
nelowa zatytulowana Branding the Revolution. Na
wystawie towarzyszacej, w niewielkiej galerii Zero
na Kreuzbergu, polska artysta i wlascicielka galerii
Anna Krenz pokazata prace dekonstruujaca logo
Solidarnosci Zabawg stowng (Wortspiel: 29 Varia-
tionen fiir 29 Jabre).

Trudno nie zauwazy¢, jak kilkadziesiat lat po
zmianie ustrojowej arty$ci ukazujg przepychanke
wokot Solidarnosci jako farse (il. 1). Ale tez — tyle
lat po zmianie ustrojowej znaki towarowe i marki
organizujg nam przestrzen w inny sposob, niz bylo
to wezesniej. Zajme si¢ jedynie wycinkiem ometko-
wanego pejzazu, jaki pojawit si¢ w Polsce po roku
1989; tym, ktéry faczy sygnature i logo artysty. To
polaczenie przyszto do nas wraz z kapitalizmem,
z Europy zachodniej. Najbardziej widocznym przy-
ktadem staly si¢ oczywiécie tagi-graftiti. Marcin
Rutkiewicz zauwazyl, ze KRAC - jeden z kilku-
dziesigciu warszawskich grafficiarzy zajmujacy si¢
street bombingiem, czyli oznaczaniem swojego te-
renu, — jest jednym z najbardziej znienawidzonych
»malarzy”. Ale, jak pisze: ,czy tego chcemy, czy nie,
to wilasnie tacy jak KRAC sg sola ziemi, szalonymi
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malarzami dziatajagcymi wbrew wszystkiemu, ogar-
nietymi niczym niepowstrzymang pasja tworcza,
stawiajacymi na szali wlasne zdrowie i zycie, byle
tylko mdc robi¢ to, co robig.

Takie pelne emfazy okreslenia o pasji twérczej
z pewnoscig uswiadamiajg nam, ze po zmianach
ustrojowych roku 1989 trudno znalez¢é granice
miedzy przestrzenia wspélna i prywatng. Obok
wulgarnego znakowania przestrzeni bazgrotami
pojawiaja si¢ tez oczywiscie pomysty bardziej wy-
rafinowane: na przyklad Blackarea to projeke w ty-
pie open source, w ktérym autorstwo jest negowane
— gdyz kazdy, kto namaluje czarny uko$ny gruby
pasek na $cianie lub tramwaju, moze si¢ przylaczy¢
i budowa¢ marke wspdlnoty, a przy okazji poczué¢
si¢ jej czescia. Z kolei absolwent malarstwa na war-
szawskicj ASP o pscudonimie Simpson (a whasci-
wie Homer Simpson, gdyz artysta identyfikuje si¢
z bohaterem stynnego animowanego serialu Simp-
sonowie) traktuje mury miejskie jako podobrazie
dla swojej tworczosci, uznajac, ze to reklamy, a nie
street art, s3 prawdziwym wandalizmem miejskim.
Wspélczesni street-artowey niewatpliwie nie moga
liczy¢ na tak entuzjastyczny odbidr, jak w okre-
sie stanu wojennego, na poczatku lat 80. i potem,
stynne krasnale Pomarariczowej Alternatywy, ktdre
przez swoja bezpretensjonalno$¢ i humor po prostu
podtrzymywaly na duchu wielu Polakéw. Krasnale

malowane byly zreszta na miejscach, gdzie w nocy

! Dymna, Rutkiewicz (2010: 99).

Anna Markowska

II. 1.

Anna Krenz, Zabawa stowna.
29 wariacji na 29 lat, Galeria
Zero, Berlin 2009

milicja niszezyla logo Solidarnosci. Dzisiaj szablo-
ny z dawnych lat sg jednak nie tylko przedmiotem
namystu akademickiego, ale tematem sadowych
rozpraw. Major Frydrych, twérca Pomarariczowe;
Alternatywy i absolwent wroctawskiej historii sztu-
ki, nie moze pogodzi¢ si¢ z faktem, iz Wroctaw zro-
bit z krasnali projekt marketingowo-komercyjny,
w ktérym zagineta idea budowania spofeczenstwa
obywatelskiego. Proces z powddztwa Frydrycha
przeciwko miastu Wroclaw o prawa autorskie do
krasnala z kwiatkiem to arena, w ktdrej $cierajg si¢
ze sobg rézne kulturowe wartosci, inaczej widziane
w okresie komunizmu, a inaczej w okresie budowa-
nia liberalnego kapitalizmu.

Po roku 1989, gdy Polska po rozmontowaniu
starego systemu stangta przed zadaniem dotacze-
nia do krajéw zachodnich i zbudowania na nowo
podstaw gospodarczych kraju, jedng z pierwszych
wizualnych zmian w publicznej przestrzeni byla
zamiana spoleczno-politycznych, komunistycz-
nych haset na reklamy wchodzacych do Polski firm
i korporacji, a takze — cho¢ w znacznie mniejszym
zakresie — reklamy nowych polskich producen-
téw. Pojawil sic ometkowany, korporacyjny pejzaz
(branded landscape) poczatkowo traktowany jako
upi¢kszenie szarych i zdewastowanych kamienic
i blokéw, a nawet rodzaj reprezentacji naszych
nieco naiwnych kulturowych aspiracji, by wreszcie
znalez¢ si¢ blizej zachodniej Europy. Z tego, ile taka
transformacja ustrojowa i gospodarcza niesie ze
soba niebezpieczenstw, nie zdawalismy sobie chyba
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sprawy. Ometkowany pejzaz stal si¢ najpierw zapro-
szeniem do raju, po kilku latach stal si¢ przestrzenia
klaustrofobiczna, ktéra zagarniata bezlitosnie coraz
wiecej przestrzeni, a takze niszczyta wiele drobnych
prywatnych inicjatyw. Chce opowiedzie¢ o tym,
jak w nowym, ometkowanym pejzazu znalezli si¢
artysci.

By jednak zobaczy¢, jak artysci radzili sobie
z ometkowanym pejzazem, trzeba najpierw przy-
pomnie¢, iz juz w latach 70. pojawit si¢ soc-art
wiréd tych lewicowych artystéw Europy Srodko-
wej, ktérzy porzucili autonomie modernizmu na
rzecz komentowania aktualnej sytuacji spoteczno-
-politycznej. To wowczas pojawily sie w polu sztuki
popularne logotypy gazet, organizacji spolecznych,
marki socjalistycznych fabryk czy symbole popu-
larnych marek. W krajach takich jak Polska, gdzie
wladza sprzyjata autonomii artystéw, soc-art — jako
spolecznie zaangazowany — nie byt wspierany, gdyz
zaangazowanie niosto ze sobg niebezpieczenstwo
wypaczenia, czy mowiac wprost — samodzielnego
myslenia. Dlatego paradoksalnie red-art byt margi-
nesem.” Dopiero upadek starego systemu i wejscie
na rynek kapitalistycznych przedsi¢biorstw spo-
wodowaly, ze artysta znalazt si¢ w nowej sytuacji,
w ktérej obecnos¢ graficznych reprezentacji $wia-
towych instytugji, firm i nazw produktéw stata sie
oczywistoécia. Tak zwany branded landscape spo-
wodowal weryfikacje artystycznych strategii i kon-
cepcji dzieta sztuki; artyéci wobec powszechnej
komercjalizacji zainicjowali m.in. culture jamming
i inne formy polemiki z radykalnie nowg sytuacja.

W okresie, gdy Polska byta polityczna satelita
Zwiazku Radzieckiego, ometkowany pejzaz miej-
ski wlasciwie nie istnial, nieliczne reklamy pelnily
raczej role dekoracji. Gdy stary system dogorywat
i za zelazng kurtyne wdzieraly si¢ szturmem za-
chodnie korporacje, ich marketing zwigzany byt
raczej z podkreslaniem, iz firmy przynosza nam
wolnoé¢ i demokracj¢. Naomi Klein w swej znanej
ksiazce No Logo przytacza jedng z wigkszych gaf,
jaka popetnit wéwczas Sumner Redstone prezes
koncernu Viacom International, ktéry oznajmit,
iz to dzigki MTV runat mur berlinski. Nie dale-
ko od podobnych pomystéw byt tez Ted Turner,
kt6ry uwazal, iz wolno$¢ we wschodniej Europie

to dar CNN oraz gier Goodwill Games. Z kolei

? Terminéw ,New Red Art” oraz ,,soc-art” uzywal w Polsce
lat 70. duet KwieKulik, a terminu ,nowy socrealizm” — Zyg-
munt Piotrowski, por. Ronduda (2009: 224).
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Rupert Murdoch w podobnym tonie oznajmil, iz
telewizja satelitarna umozliwila uniezaleznienie si¢
od kontrolowanych przez panstwo stacji. Pomyst,
ze marketing réwna si¢ ,wartosciom zachodnim”
i jego celem jest niesienie demokracji, byt wiec
konsekwentnie lansowany.> Odpowiedz artystow
z Europy Wichodniej musiata by¢ chyba ironiczna.
Jak pisala Naomi Klein, branding ,oznacza dazenie
do korporacyjnej transcendencji’,* a twierdzenie to
da si¢ rozszerzy¢ na to, co — zwracajac uwage na
nowa sytuacj¢ tworcy w nowej sytuacji spofeczno-
-eckonomicznej — robili artyéci. Gloszac hasto ,,nie
produkt, lecz marka’, zréwnywali bowiem marke
z doswiadczeniem, stylem zycia, zespolem warto-
$ci, wizja, idea czy wrecz tworzeniem zbiorowych
halucynacji, a nie po prostu z wytwarzanym pro-
duktem. Epifanie nowej wizji marki-artysty zaska-
kujaco wspolgraly z tradycyjnym, romantycznym
wizerunkiem twoércy réwnego bogom, otwierajac
mozliwosci nieograniczonej ekspansji. Co wigcej,
oczekiwana we wspolczesnej sztuce partycypacja
widzéw w tak rozumianym brandingu sprowadzata
si¢ do promocji marki artystdw, a nie do rozszerza-
nia horyzontéw, czy méwiac popularnie — ,,dawa-
niu do myslenia”. Logika co-brandingu skutkowala
z kolei tym, ze promocja dotyczyla tak artysty, jak
i korporacji.

Polscy artysci szybko zrozumieli, iz podobnie
jak w przypadku marek wigksze korzysci przynosi
nie znizanie si¢ do dziatania na zwyklym rynku ga-
leryjno-towarowym, ale budowanie rynku w prze-
strzeni medidw, w oparciu o wizerunek samej
marki, w tym przypadku — marki artysty. Podob-
nie jak znane firmy, ktére budowaly swéj prestiz,
stwarzajac przy pomocy reklamy zestaw skojarzen
z progresywna sztuka i radykalna polityka, artysci
zaczeli budowad swdj prestiz w oparciu o asocjacje
z wielkimi korporacjami oraz ich zasobami finanso-
wymi i umiejetno$ciami marketingowymi.

Pomyst stworzenia wlasnego znaku firmowego
bliski byt z pewnoscia Natalii Lach-Lachowicz, ktéra
jeszcze w latach 70. zaczeta si¢ podpisywaé ,,Natalia
LL” i konsekwentnie promowa¢ tak swoj wizerunek,
jak i artystyczny zick w swoich pracach. Ale pierw-
szy »znak firmowy” polskiego artysty — pomyslany
jako gra z rynkiem, mechanizmami promocyjnymi
i reklamowymi — to bodajze nazwisko Janusza Haki
ze znaczkiem ,copyright”. Znak ,Haka™ pojawial

3 Klein (2004: 135).
4 Klein (2004: 39).



si¢ m.in. na fotografiach z cyklu pin-up art, przed-
stawiajacych nagie dziewczyny. Strategia fotografo-
wania atrakcyjnych dziewczat i dodawania do tych
zdje¢ wyraznego, duzego znaku firmowego obnaza-
ta hipokryzje wielu tzw. ,artystycznych” fotografii
aktéw, ktérych celem byto rzekomo jedynie bezin-
teresowne pigkno, a nie — zaaranzowanie erotycznej
sytuacji. Subwersywny sposob uzycia logo wlasnej
galerii byt z kolei charakterystyczny dla Anastaze-
go Wisniewskiego, ktory z logiem Galerii Tak poja-
wiat si¢ na pochodach 1-Majowych, nadutozsamia-
jac sie z optymizmem doby Gierka w taki sposéb,
ze z akceptacji robita si¢ jawna kpina. Wroctawski
artysta Jerzy Kosatka wlasny logotyp, wymyslony
w latach 80., potraktowat ironicznie jako element
co-brandingu. Stal si¢ nim przetworzony znak fir-
mowy coca-coli, ktéry zmienit si¢ w jego projekcie
w nazwisko artysty (,,cosalka”). Gra ze stynna firma
prowadzona jest przez artyste jeszcze przed upad-
kiem systemu, gdyz coca-cola — zakazana w Polsce
w latach 50. 1 60. — zdobyla szturmem watly rynek
doby Edwarda Gierka i byla jednym z symptoméw
kontrolowanego otwierania si¢ na Zachéd.> Moz-
na powiedzie¢, ze Jerzy Kosatka postanowit podja¢
gre o prestiz — w sytuacji, gdy panstwo wycofato sie
z wszelkiego wsparcia dla artystow — forsujac nowy
model relacji z mediami i korporacyjnym spon-
sorem, proponujac nawet model marka=medium
oraz walczac o zasieg ,franczyzy” marki artysty-

-gwiazdy (il. 2). W ten sposéb, gdy cztowick stat si¢

5 Hollister (2005).

Anna Markowska

I. 2.
Jerzy Kosatka, Cosatka-Club,
Galeria Zero, Berlin 2008

marka, sprzedaz najrézniejszych gadzetdw stata si¢
dodatkiem do ,,mydlanych banick ometkowanego
luksusu”, a sposobem promociji stato si¢ pojawianie
si¢ logo ,we wlasciwych miejscach i na whasciwych
osobach”® Plakaty i billboardy z ,,cosalka” pojawia-
ly si¢ nie tylko w przestrzeni galeryjnej, ale takze
w przestrzeni miejskiej, m.in. na murach doméw.
Jednoczesnie powstawaly inne ,napoje” pod marka
coca-coli — mentol-cosalka, zero-cosalka (ten projekt
dla berlinskiej galerii Zero) czy cosher-cosalka (ten
projekt w zwigzku z pobytem w Izraclu). Michael
Hodgson uwaza logo za metafor¢ punktu odnie-
sienia (,nasz pierwszy komputer’, ,,pierwszy samo-
chéd”), a takze wizualnego wyraziciela osobowosci
(,Moze by¢ mile widziany. Moze by¢ obietnica.”),
splatajacego si¢ z naszym pejzazem emocjonalnym.”
I, jak si¢ wydaje, nawigzanie kontaktu z oczekiwang
publicznoscig moglo by¢ jednym z celéw Kosatki.
Ale artysta celebruje znaki firmowe takze, by uka-
za¢ brandingowa maskarade, za ktéra nie kryje si¢
nic poza zwréceniem na siebie uwagi, identycznie
jak robig to wielkie firmy. Wiadomo przeciez, iz na
przyktad — jak sarkastycznie puentowata Klein za-
interesowanie marek emancypacyjnymi ambicjami
wielu ludzi — rynek uchwycil si¢ zainteresowania
wielokulturowoscia jako Zrédla nowej karnawa-
towej metaforyki. Radykatowie, krytykujacy me-
dia, ostatecznie oddali swoje barwne tozsamosci

markom: ,Disney World obchodzi Dzien Geja

¢ Klein (2004: 77).
7 Hodgson, Porter (2010: 9).
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nie w rezultacie politycznego postepu, lecz przez
wzglad na dorazne korzysci finansowe”®

Artyste interesowaly tez miejscowe podrébki
coca-coli, ze stynng polo-cocktg. W nowym syste-
mie ekonomicznym okazalo sig, ze ilos¢ podrébek
wrecz sie powickszyla. Reakeja na to byla wystawa
~bekartéw” coca-coli (il. 3).

Tak jak Kosatka zawlaszczyt juz w 1986 roku
znak coca-coli (woéwcezas coca-cola byta jeszcze tylko
w pewexach i delikatesach), Tomasz Bajer znacz-
nie poézniej zawlaszczyl logo niemieckiej firmy
farmaceutycznej Bayer Pharmacy. Z okazji wysta-
wy w Dreznie w 2006 roku obaj artyéci powiesili
w galerii swoje sztandarowe produkty w zamknie-
tych gablotach za gruba szyba (flaszeczki z Bayer
mixture remedium 1 butelki coca-coli), u gory po-
jawil si¢ napis ,Sponsorzy” tuz obok spreparowa-
nych znakéw firmy Bayer i coca-coli, a obok — kazdy
z artystéw w stroju ochroniarza pilnowatl swojego
produkeu (il. 4).

Cickawe zastosowanie dla firmy swojego ojca
Almech znalazt Pawet Althamer, gdy zaproszono
go do Deutsche Guggenheim w Berlinie w paz-
dzierniku 2011 roku. Postanowil przenies¢ do ga-
lerii niewielki biznes ojca, wykonujac na ojcowskich
maszynach wlasne dzieta — rzezbiarskie portrety.
Byly to portrety personelu Deutsche Guggenhe-
im, Deutsche Bank oraz Guggenheim Foundation
i 0s6b odwiedzajacych galerie.

Na czas wystawy logo podwarszawskiego, nie-
wielkiego przedsi¢cbiorstwa produkeyjnego spod
Warszawy umieécil w miejscu, gdzie znajdowalo
si¢ logo prestizowej galerii. W ten sposéb autor
ironicznie odnidst si¢ do koprodukeji z wielkim
zachodnim biznesem, ukazujac swoja rolg jako arty-
sty-producenta w ometkowanym pejzazu. Prawdzi-
wa produkgja z rodzinnym zapleczem siegajacym
PRL-u wydawata si¢ etycznym wyzwaniem. Artysta
— wychowany w starym systemie — nie obraca prze-
ciez kapitalem, ani nie spekuluje, jedyne co posia-
da to talent i smykatke do intereséw. Na berlinskiej
scenie wybrzmialo to szczerze, zabawnie, i zapewne
— nieco naiwnie.

O ile u polskich artystéw przewazata ironiczna
adaptacja i apelowanie do $wiadomosci i wolnej
woli odbiorcy, to rosyjscy artysci proces korpora-
cyjnego zawlaszczania kultury potraktowali nie-
jednokrotnie z nieprzejednanym radykalizmem.
Alexander Brener w 1997 roku pomalowat na

8 Klein (2004: 133).

II. 3. Jerzy Kosatka, Matka i bekarty [podrdbki coca-coli], 2005

Il. 4. Tomasz Bajer, Logo artysty, Drezno 2006
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obrazie Kazimierza Malewicza zielony znak dola-
ra, opatrujac obraz znaczeniem, ktdre — cho¢ jest
dzisiaj dla wszystkich oczywiste — stanowi swo-
istego rodzaju tabu. W ten sposéb tradycja wan-
dalizmu (rozpoznana jako tradycja artystyczna na
Zachodzie co najmniej od czaséw Asgera Jorna
i sytuacjonistéw) uzyta zostala jako sprzeciw wo-
bec komercjalizacji i korupcji $wiata sztuki. Brener
zgodzilby si¢ wiec chyba z Naomi Klein, piszacej, iz
korporacyjna przestrzen zmienia si¢ w rodzaj faszy-
stowskiego paristwa, ,w ktérym my wszyscy salutu-
jemy przed logo i nie bardzo mozemy krytykowac¢
istniejacy stan rzeczy, poniewaz nasze gazety, stacje
telewizyjne, serwisy internetowe, ulice i placowki
handlowe sa w calosci podporzadkowane intere-
som mi¢dzynarodowych korporacji.” W tak na-
kreslonej perspektywie dziatalno$¢ Brenera bytaby
— stosujac ukuty przez Klein termin'® — semiotycz-
nym robinhoodyzmem. Jednak podobna krytyka
kapitalizmu dla Daniela Birnbauma (nazywajacy
Brenera chuliganem) pozostaje jedynie pustym ma-
rzeniem o radykalizmie."' Przypomnijmy, ze aktu
Brenera bronit m.in. ,Flash Art” i jego redaktor
Giancarlo Politi.'” Dziatalno$¢ Brenera moze by¢
wszakze réwniez rozumiana jako rodzaj protek-
cjonalizmu, gdy przyjmiemy, iz krucjata Brennera
zaklada, ze ludzie Zachodu nie s w stanie wyrobi¢
sobie samodzielnie zdania na temat manipulacji
w przestrzeni kultury. Polski monografista Male-
wicza Andrzej Turowski chociaz nazywa atak na
obraz w muzeum zamachem na wartoéci demo-
kratyczne, to przypomina réwniez, iz dziatanie
Brenera odbylo si¢ w kontekscie goracej dysputy
wokét spadku po Mikotaju Chardziewie i loséw
obrazéw Kazimierza Malewicza w zasobie Funda-
cji Chardziew-Czaga. Co wigcej jednak, przypomi-
na o radykalizmie artystycznym Bialego krzyza na
biatym tle (stanowiacego przedmiot ataku), a jego
spoleczng rolg¢ w kosmologicznej wizji Malewicza
okresla jako wywodzacy si¢ z tradycji ikonoklazmu.
Dlatego wedle Turowicza Brener chcial powtérzy¢é
ze zwielokrotniong sita obrazoburczy gest Malewi-
cza, przekraczajac granice miedzy zyciem i sztuka,
a takze naruszajac granice miedzy ikonoklazmem
a wandalizmem, ktéra — jak wyjasnia Turowski —

9 Klein (2004: 205-206).

10 Klein (2004: 298).

1 Birnbaum (1997).

12 Politi (1997: 55): Brener is no hooligan, but a transgressi-
ve artist with a strong personality, just as much as Malevich was
the same, in his own time.
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»nigdy nie byla az tak ewidentna”'® Historyk przy-
pomina ponadto o ikonoklazmie Malewicza jako
zakorzenionym we wschodnim obrazoburstwie,
w ktérym konserwatyzm i socjalizm — inaczej niz
na Zachodzie — nie s3 zwiazane z polityky czy
etyka, ale przynaleza raczej do metafizyki i escha-
tologii: ,Przekroczenie nie musi by¢ ekstatyczng
transgresja naruszajaca antropologie zakazu w ob-
r¢bie $wiata podzielonego na sacrum i profanum,
lecz staje si¢ rewolucyjng subwersja w jednolitym
uniwersum przesycong bosko$cia. Terapeutycz-
na rola transgresji pozwalajaca utrzymaé w pelnej
homeostazie porzadek spoleczny, czyli w $wia-
tecznym naruszeniu prawa potwierdzi¢ jego obo-
wiazywanie, rézni si¢ gleboko od traumatycznego
do$wiadczenia subwersji”.'* A zatem wywrotowos¢
stuzy ustaleniu nowego prawa niepoznawalnego
boga. Jednak tak powazne podejscie do sztuki i jej
przekazu nie podziela zatozony w 1999 roku duet
Blue Noses (Viacheslav Mizin i Alexander Shabu-
rov). W Kuchennym suprematyzmie (2006, Kitchen
Suprematism) artyéci dokonali rekonstrukeji dziet
Malewicza pokazanych na wystawie 0.10 w Pio-
trogrodzie (obecnie: Sankt Petersburgu) w 1915
roku z ironiczng rewerencja. Stworzyli fotografie,
w ktorych kompozycje Malewicza wykonane zo-
staly z kietbasy i chleba. W ten sposéb wéciekto$¢
Brenera zastapit ironiczny dystans Blue Noses, cho¢
diagnoza wspoélczesnej komercyjnej kultury pozo-
stata w gruncie rzeczy taka sama — wszystko jest na
sprzedaz i nic nie jest $wicte.

Pierwsza polskg wystawg, ktora zainteresowata
si¢ negocjacja nowej roli artysty w ometkowanym
pejzazu po roku 1989, byl objazdowy pokaz Inc.
Sztuka wobec korporacyjnego przejmowania miejsc
publicznej ckspresji (w Polsce).”® Jej autor, Kazi-
mierz Piotrowski, byt juz wowczas autorem stynnej
wystawy Irreligia. Morfologia nie-swigtego w sztuce
polskiej XX wicku (Atelier 340 Muzeum w Bruk-
seli, 2001-2002), ktéra spowodowata zwolnienie
go z posady w Muzeum Narodowym w Warszawie.
Dlatego trzy lata pdzniejsza wystawa Inc. pisana jest
z pozycji osoby, ktéra na wlasnej skérze rozpozna-
fa polityczny uklad sit — jak to nazwal ,muzealnej
technostruktury”. Swoje problemy z tak zwana ,,0b-
raza uczu¢ religijnych” zestawia z procesem Jurija
Samodurowa, bylego dyrektora Muzeum im. An-

3 Turowski (2004: 354).
" Turowski (2004: 357).
5 Piotrowski (2004).
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drieja Sacharowa: ,Artysci — jak wida¢ w réznych
kulturach podobnie kojarza totalne zapedy religii
z wrecz totalitarnym oddzialywaniem reklamy
wielkich korporacji na nasze zycie”'® W tekscie nie
pada co prawda nazwisko Kosolapova, ale opis ,,je-
den z artystéw przedstawil Chrystusa i Coca-cole
z napisem Bierzcie i pijcie” nie pozostawia watpli-
wosci, o ktdrego artyste chodzi. Zaskakujacy brak
nazwiska artysty wraz z konstatacja o ,innej kultu-
rze” jest do$¢ typowym przykladem désinteresment
dotyczacego rosyjskiej kultury, jakie nastapito po
przymusie ideologicznego braterstwa za czaséw
ZSRR. W Polsce tradycyjnie nie interesowano si¢
sztukq inng niz wloska czy francuska i tradycyjnie
to kraje romanskie, a w mniejszej mierze germar'l-
skie, byly zrédlem polskich aspiracji kulturowych.
W okresie PRL-u zainteresowanie sztuka awan-
gardowa innych krajéw bloku wschodniego bylo
ograniczone do wzajemnych kontaktéw artystéw,
krytykéw i tzw. galerii autorskich w Polsce. Od-
bywato si¢ wiec na marginesie polityki kulturalnej
kraju. Przelomowa ksiazka Piotra Piotrowskiego
Awangarda w cieniu Jatty. Sztuka w Europie Srod-
kowo-Wichodniej w latach 1945-1989 pokazala
Polakom nareszcie w formie przekonujacej syntezy,
jak wygladata mapa neoawangardy w naszej czgéci
Europy. Po przettumaczeniu ksigzki na j¢zyk an-
gielski zakres jej oddzialywania oczywiécie znacz-
nie si¢ powickszyl. Co jednak charakterystyczne,
autor, wyjasniajac, co to jest Europa Srodkowo-
-Wschodnia, dookresla, iz jest to obszar migdzy
zelazng kurtyng a Zwigzkiem Radzieckim, w sferze
wplywéw tego ostatniego. Mozliwos¢ zapoznania
si¢ z awangarda radziecka zostata wigc zaprzepasz-
czona, bo jak wyjasniat Piotrowski: ,Sam Zwiazek
Radziecki nie funkcjonowal ,w cieniu Jalty” — on
byt podmiotem powojennego podziatu kontynen-
tu, z tego tez miedzy innymi wzgledu nie zostat
w tej ksigzce uwzgledniony”” Nie podejmujac
si¢ oceny stusznosci takiego narysowania mapy
przez Piotrowskiego, mozna wyrazi¢ zal, iz decyzja
przyczynita si¢ w duzej mierze do nieznajomosci
rosyjskiej sceny artystycznej u mlodych polskich
historykéw sztuki. Tak duze bowiem bylo zainte-
resowanie ksiazka i tak niewielka znajomos¢ sztu-
ki sasiadéw. Te luke sam autor probowat zapetnié
w swych po6zniejszych publikacjach. Pisal na przy-
ktad, iz w naszej czgsci Europy sa tylko dwa kraje,

16 Piotrowski (2004: 50).
7 Piotrowski (2005: 9).

505

w ktérych zapadly wyroki skazujace ludzi zwigza-
nych ze sztuka — to wlasnie Polska i Rosja, gdyz
to tutaj Represyjny Aparat Panistwa (prokuratura,
policja, sad) szczegélnie angazuje si¢ w $ciganie
artystow.'® Piotrowski zwraca tez uwage, iz mimo
ze rosyjska wystawa Caution! Religion/Ostroznie!
Religia zostata zniszczona przez chuliganéw, pro-
kuratura, zamiast $ciga¢ chuliganéw, wytoczyta akt
oskarzenia wobec jej organizatoréw. W kontekscie
tych wydarzen zadaje — jak sam przyznaje — nieco
demagogiczne pytania: ,Czyzby Polska byla blizej
despotycznej Rosji, niz liberalnej Francji? Czyzby
bardziej nalezata do Europy Wschodniej, niz Za-
chodniej?”, na ktére autor odpowiada wyluskujac
réznice: o ile w Rosji represje wobec ludzi sztuki
maja charakter koniunkturalny, zwigzany z biezaca
polityka paristwows, o tyle w Polsce maja charakter
bardziej strukeuralny. Takze inny jest wydzwiek ro-
syjskiej i polskiej pracy zwiazanej z coca-colg — o ile
Kosolapov obiektywnie i z dystansu demaskuje sam
mechanizm zawlaszczania przestrzeni publicznej,
o tyle Kosatka ukazuje jego dziatanie na subiek-
tywnym przykladzie, niejako od wewnatrz. Dwoi-
sta perspektywa Kosolapova, w ktérym symbole
wschodniej i zachodniej cywilizagji istnieja réwno-
legle, bez hierarchii i warto$ciowania, przypomina
perspektywe tych niemieckich artystow z NRD,
kt6rzy przeniedli si¢ pédzniej do REN i wyrazali
w swej sztuce rozczarowanie zaréwno do jednego,
jak i drugiego systemu; taka perspektywe pod-
nosil w swojej sztuce chociazby Gerhard Richter.
Perspektywa Alexandra Brenera czy Olega Kulika
jest zdecydowanie inna, oparta o silng — cho¢ prze-
wrotng — identyfikacje z miejscem. Podobnie dzieje
si¢ zresztg takze w sztuce Polakéw, pokazywanych
na wspomnianej juz wystawie Izc., gdzie oprocz
Kosatki wzieli udzial m.in. grupa E6dz Kaliska,
Przemystaw Kwiek i Zbigniew Libera. £6dz Ka-
liska faczy m.in. symbole narodowe z seksualnym
promiskuityzmem; najstynniejszym chyba dzielem
jest oktadka polskiej edycji ,Playboya” (2004, nr 3)
z dziewczyna — bialg orlica, wpisujaca si¢ w polskie
godlo narodowe. Problem z tym wizerunkiem maja
whasciwie wszystkie grupy spofeczne: tak prawico-
we, bo jest to niemal-pornografia, jak i lewicowe, bo
odnosi si¢ do schematycznego widzenia postaci ko-
biecej, wyzutej z aspiracji emancypacyjnych. O ile

18 Pjotrowski, Piotr: ,,Pazurami i dziobem w obronie de-
mokracji”, www.obieg.pl/artimx/1729 (autor odnosi si¢ do
przykfadu Kosolapova i Nieznalskiej).
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zatem £6d7 Kaliska pokazuje niemoznos¢ wpisania
si¢ w poprawny politycznie idiom po przetomie,
gdyz wyziera z niego bagaz zaszloéci i nowych fa-
scynacji, o tyle Przemystaw Kwick prébuje wpisa¢
sie¢ w nowa sytuacje. Artysta wystat listy-szantaze
do koncernéw Coca-Cola i Pedigree Pal. Do pierw-
szego z nich napisal, iz ma zamiar namalowac¢ seri¢
obrazéw z logo firmy i sentencja; ,Coca-cola musi
by¢ ztym napojem, skoro musza ja reklamowat,
by byla pita”. Dodal wszakze, iz moze odstapi¢ od
realizacji tego pomystu w zamian za dotacj¢ finan-
sowa ze strony Coca-coli (np. w postaci 2-letnie-
go stypendium twdrczego). W podobnym tonie
napisal do dyrekeji Dziatu Marketingu i Reklamy
Pedigree Pal, a zamierzona sentencja na obrazach
miata brzmieé: ,,Czy do pedigree pal nie dodaje si¢
miesa z padlych pséw?”. Do obu listéw autor dols-
czyi dokumentacjf; swej tworczosci, Zaznaczajac, iz
»jak chee krytyka” jego twérczo$¢ w istotny sposob
wplyneta na ksztale sztuki polskiej ostatniego 30-le-
cia.” Kazimierz Piotrowski zauwaza, iz to jedyny
bodaj przyktad antykorporacyjnej dziatalnosci,
gdy artysta siega po prostu po szantaz. Zalicza to
dzialanie do chwalebnego obywatelskiego niepo-
stuszenstwa. Nie trzeba wszak chyba dodawa¢, ze
prace Kwieka zostaly zrealizowane, gdyz korporacje
okazaly si¢ catkowicie odporne na taki szantaz.

W ksiazce Agorafilia. Sztuka i demokracja w post-
komunistycznej Europie zestaw rosyjskich artystow
przywotanych przez Piotrowskiego jest co prawda
wickszy niz w Awangardzie w cieniu Jalty, ale opar-
ty jest gtéwnie o zachodnia recepcje tworczoscei —
obok Ilyi Kabakova pojawia si¢ jeszcze wspomniany
juz Alexander Kosolapov, Alexander Brener, Oleg
Kulik (artysta jest wlasciwie Ukrainicem dzialaja-
cym w Moskwie) oraz grupa Czto dielat’?** Mozna
powiedzieé, ze w ten sposéb autor wypelnia znajo-
mos¢ wspolczesnej progresywnej sztuki rosyjskiej u
przecigtnego polskiego inteligenta. To zdecydowa-
nie smutna konstatacja. Z wymienionych artystéw
tylko, o ile mi wiadomo, Oleg Kulik mial wystawe
w Polsce — znakomitg zreszty prezentacje w Cen-
trum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie w 2000
roku.

Proces zatracania si¢ granicy pomiedzy sztuka
a synergicznym produktem kulturalnym zauwazyli
nie tylko artysci, ale réwniez kuratorzy. W ramach
pokazu wakacyjnego krakowska galeria Zderzak

1 Piotrowski (2004: 73).
20 Piotrowski (2010).
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pokazata w 2012 roku wystaw¢ NO LOGO Szes-
nascie wybitnych obrazéw — przy czym nie podano
do wiadomosci nazwisk autoréw, wsérdd kedrych
znalezli si¢ znani i uznani tworcy, jak i zupelnie
nie znani. Twércy pokazu zadaja wigc mimocho-
dem pytanie, czy sad estetyczny bez szacowania
marki artysty jest jeszcze w ogéle mozliwy, czy juz
bez reszty ulegliémy magii brandingu i marketingu;
a zatem — czy brak logo oznacza wolno$¢ wyboru
artystycznego, Czy moze raczej sugestic przywroce-
nialogo w ramach zgaduj-zgaduli i nie podejmowa-
nia w ogdle kwestii gustu i hierarchii artystyczne;j.
Jak si¢ okazalo, $wietni krytycy zawiedli, bo dopa-
trzyli si¢ na wystawie klasykéw Zderzaka (Stefana
Gierowskiego i Jarostawa Modzelewskiego), keté-
rych na wystawie nie bylo (il. 5). Galeria zrobila
plebiscyt — za zgoda wystawionych autoréw — na
najlepszy i najgorszy obraz; glosowa¢ mozna byto
bezpo$rednio w galerii albo na facebooku. Pierwsze
miejsce przyznano na finisazu wystawy, w dniu 30
sierpnia 2012, Teresie Panasiuk, drugie — Dawido-
wi Czyczowi; autorem najgorszego dzieta wedlug
zwiedzajacych galeri¢ zostal Mikotaj Malek. Para-
doksalnie, jego obraz zostat z kolei na facebooku
uznany za najlepszy; widaé z tego, ze inaczej oce-
nia si¢ obrazy bezposrednio, inaczej — jako zdjecie.
Dwie prace i to dwie wyrdznione prace zajmowaly
si¢ logo; praca Mikotaja Matka Hike Nike (2012)
byla préba estetycznego, gestualnego potraktowa-
nia logo i opréznienia go ze znaczen innych niz czy-
sto wizualne. Natomiast Dawid Czycz na plétnie
Slady (2010, il. 6) namalowat bardzo wysmakowa-
ng kompozycje w szaro$ciach, bielach i czerniach,
keéra przy blizszym przyjrzeniu okazuje si¢ by¢ na-
malowana palcami, a tytutowe $lady to po prostu
odciski palcédw artysty.

Z kolei na wystawie w Oronsku Fontanna — nie-
zwykla lepkosé gliny (sierpiens — wrzesient 2012) Ta-
tiana Czekalska i Leszek Golec pokazali Breakfast
in Vege Fur (2012). Jest to swobodna interpretacja
surrealistycznej pracy Meret Oppenheim z 1936
Breakfast in Fur (nowojorska MoMA), skladajacej
si¢ z filizanki ze spodkiem i tyzeczki z futra. Relief
z siersci kota zostat przyklejony na papier, a na nim
recznie napisano: White Vege Fur/Rebranding. Re-
branding ma polega¢ na zmianie marki sztuki jako
cafoéci — artysci jako wegetarianie walczacy o pra-
wa zwierzat wierzg, ze robig sztuke wlasciwsza, gdyz
jej powstanie nie wigze si¢ z zabijaniem zwierzat.
A tak powsta¢ musiala praca Oppenheim. Na ta-
bliczce objasniajacej pracg obok nazwisk autoréw,
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II. 5.

Przyklejanie podpisow

z nazwiskami artystow na
finisazu wystawy NO LOGO
Szesnascie wybitnych obrazow
w galerii Zderzak, Krakéw 2012

Il. 6.

Dawid Czycz, Slady, 2012, olej
na ptétnie, dzieki uprzejmosci
Galerii Zderzak, Krakdéw

tytutu i daty powstania pojawila si¢ tez technika
wykonania: ,sier§¢ kota wegetarianina, otléwek na
papierze.” Rebranding — jak wida¢ — nie dotyczy
wiec jedynie sztuki, ale takze kota, kt6ry, pozostajac
w gospodarstwie Tatiany Czekalskiej i Leszka Gol-
ca, zmuszony byl przej$¢ na wegetarianizm (il. 7).
Anarchizujaca kontestacja to chyba najpopular-
niejsza strategia krytyczna w Polsce wobec ometko-
wanego pejzazu. Stosunkowo niedawno kontestu-
jaca artystyczny instytucjonalny mainstream grupa
The Krasnals, ktdrej czlonkowie pozostajg anoni-
mowi, przy pomocy Internetu rozpropagowywali
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list, w ktérym kontestacja godta Poznania (gdzie

najprawdopodobniej arty$ci mieszkaja) miesza si¢
z absurdalnym jezykiem argumentacji, typowym
niestety takze dla progresywnych, modernizuja-
cych projektéw. Proponowali stworzy¢ nowe logo,
symbolizujace milo§¢, szacunek, tolerancje. List
(z 1 kwietnia 2011) NIE dla agresywnych poznar-
skich koziotkéw! uznaje bowiem, iz trykajace na ra-
tuszu na gtéwnym placu Poznania koziotki epatuja
nienawicig i agresja, wywolujac m.in. fundamen-
talizm, katolicyzm i komunizm, co prowokuje do
handlu zywym towarem i nichumanitarnego trak-
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towania zwierzat i kobiet. W konkluzji The Kran-
sals stwierdzaja, ze Poznan powinien by¢ miastem
nowoczesnym, ktdre stawia przede wszystkim na
sport i zwierz¢ta kulturalne jak psy.

Przyktady te dowodza, ze nazwy marek i omet-
kowany pejzaz stwarzaja w krajach postkomuni-
stycznych nieustanng prowokacj¢, sklaniajacg do
pytan bynajmniej nie o same marki i korporacje, ale
o spos6b zycia i hierarchi¢ warto$ci. Jednak najwy-
bitniejsi polscy artysci — jak Pawet Althamer — nie s3
ciagle jeszcze graczami w biznesie, jak ich zachodni
starsi koledzy. W okresie komunizmu sztuka polska
— kontynuujac raczej etos modernistycznej autono-
mii sztuki, nie analizowata wizualnych symboli po-
litycznej rzeczywistosci, starajac si¢ lokowaé wizu-
alng wyobrazni¢ poza ikonosfera zdeterminowang
polityka i komercja. Na zachodzie w tym samym
czasie nawet alternatywni artysci bezceremonialne
pielegnowali rozwijanie wlasnej marki, ktérej wizu-
alnym dopetnieniem byta sygnatura. Tony Godfrey
pisze o rozdetym ego Josepha Beuysa, powoduja-
cym, ze jego rysunki — jakkolwiek nie bylyby znako-
mite — pozostaja zawsze autografem-marka, a jego
ready mades sa jedynie podktadem pod sygnature.”!
Beuysowi udalo si¢ wigc to, o czym marzy bezsku-
tecznie wielu wspolezesnych artystdéw polskich — iz
dzieto odsyla do narracji zycia i nauczania tworcy,
jest symbolem sposobu zycia, dokladnie tak jak

2l Godfrey (1998: 183).
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I. 7.

Tatiana Czekalska, Leszek
Golec, Breakfast in Vege Fur
(White Vege Fur/Rebranding),
2012

dzisiejsze korporacje. Dopiero po przetomie 1989
roku polscy artyéci dzialaja juz w tradycji, ktora
wyznacza $wiadomos¢, ze pomyst wymyslenia in-
nej sztuki, ktdra nie kierowataby si¢ $wiadomoscia
rynku, ponidst kleske. Nie bez powodu dziatania
Marty Tarabuly, wlascicielki galerii Zderzak, na
wystawie No Logo s3 tylko wakacyjnym przerywni-
kiem, a w gruncie rzeczy kolejnym innowacyjnym
pomystem na budowanie wiasnej marki.
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Branded landscape: an artist’s “brand” and signature
in the public space of Eastern Europe after 1989

After dismantling the old socio-political system in 1989 Poland faced a task of joining the community of
Western countries and building the fundamentals of a new economic deal. One of the first visual changes
in public space was switching from old Communist slogans to commercial advertisements of newly in-
stalled global firms and corporations and — to a much lesser extent — of newly-born indigenous produc-
ers. Branded landscape came into existence and was initially treated as an embellishment and adornment
of devastated, gloomy apartment blocks and streets and soon afterwards even as a sort of fulfillment of
our naive cultural aspirations to become closer — after pulling down the Iron Curtain and breaking the
too long dependence from the Soviet Union — to “normal” (i.e. Western) Europe. But although branded
landscape seemed to be an invitation to a paradise, after a couple of years it turned out to have become
a claustrophobic space which ruthlessly devoured more and more room, hindering and making the devel-
opment of many private initiatives impossible. Polish artists very quickly understood that by mimicking,
over-identifying or mocking that branded landscape they could come up with a new space for their exist-
ence in its framework. Jerzy Kosalka, an artist from Wroclaw, writes his name imitating the Coca-Cola
logo and sticks posters with “cosal-ca” cola soft drinks in the city center in vain fighting for a popularity
comparable with the famous global company. Tomasz Bajer, another artist from Wroctaw, suggests sup-
porting Bayer Health Care Pharmaceuticals. Pawet Althamer transplants his father’s firm from the suburbs
of Warsaw to the Deutsche Guggenheim Gallery in Berlin making fun of both his artistic and his father’s
economic achievements. When compared to Polish ironic works, some Russian projects turned out to
be very radical. Alexander Brener’s action of painting the dollar symbol on Kazimir Malevich’s picture
is a thoroughgoing and extreme protest against the commercialization and corruption of the art world.
Also Alexander Kosolapov’s juxtaposition of Christian and Capitalist symbols is a deep mockery of su-
perseding faith with consumerism. But, unfortunately, contemporary Russian art — however interesting
and groundbreaking it seems to be — plows with extreme difficulty through books and mass media to the
consciousness of Polish audience. These above-mentioned examples suggesting a possible and interesting
dialogue between Polish and Russian artists still remain only a simulation.



