Anna Markowska

Ambiwalentne logo artysty w post-utopijnej standaryzacji

W 1987 roku stowenska grupa Laibach nagrata na swej ptycie Opus Dei przebdj
punkrockowej austriackiej grupy Opus pt. Life is Life, ktory — $wiezo, bo zaledwie rok
wczesnie] — zajmowal wysokie miejsce na listach przebojow catego swiata, wykonywany na
imprezach masowych, odbywajacych si¢ na stadionach. Szczere, wspomagane podskokami
przy wspolnym ,,Labada da da Life! Na naa, na, na” wystepy z kraju Mozarta, z polorem
niskiej klasy $redniej, Laibach zmienit w intrygujace dzieto, dla historyka sztuki oczywiscie
ciekawsze w wersji video, wizualnie pelnej cytatow i odniesien. Herwig Riidisser z Opusa z
wasami, lokami, spodniami od dresoéw, dzi§ uosobienie mgzczyzny-zmory lat 80. porywat
thumy 1 z pewnoscia tak masowy pozytywny oddzwigk Life is life sktonit Laibach, muzyczny
odtam kolektywu artystow Neue Slovenische Kunst, do bardzo wyszukanej i zlosliwej
przerobki.

To, co bylo najbardziej niezwyklte w interpretacji Laibacha, to fakt, ze nie zmieniajac ani
jednego stowa w piosence Opusa, dokonano uobecnienia rozpigtosci jej senséw, otwierajac ja
na wiele znaczen, w przeciwienstwie do tatwo dajacej si¢ uplasowac historycznie, klasowo 1
spotecznie wystgpu grupy z Austrii, mimo ,,uniwersalnego przestania”. Tak czgste w muzyce
popularnej cover versions czyli nowe wykonania bardzo znanych, poprzednio nagranych
utwordéw, dokonywane sa najczesciej jako hold dla innych muzykoéw. Jednak covery powstaja
rowniez jako wyraz protestu przeciw formatowaniu tworczosci, bywaja tez wykorzystywane
by wyja¢ dzielo z okreslonej subkultury i zrobi¢ dzieto ,,uniwersalne”. Tu stato si¢ inaczej,
uniwersalizm Opusa kamuflowal oczywiscie populistyczna nieche¢ do wszystkiego co inne;
wersja Laibacha zmieniata wigc globalng atrakcyjnos¢ na analize powodow tej atrakcyjnosci,
odstaniajac niewidoczna na pierwszy rzut oka ksenofobig¢ wesolych i bezpretensjonalnych
thumow. Ostatecznie zatem zostalismy zmuszeni do postawienia sobie pytania, czy faktycznie
uniwersalizm skrywajacy ksenofobig nalezy do zamknigtej epoki.

Strategia Laibacha, czy szerzej — catego kolektywu Neue Slovenische Kunst (NSK) —
thumaczona tradycyjnie przez tzw. nadutozsamienie (overidentification) jest moze dlatego tak
cickawa, ze nie tylko dekonstruuje symbole mocy i wiladzy totalitarnej, ale przy okazji
pokazuje jak oszustwo i nieautentyczno$¢ stuzy¢ moga prawdzie, i jak bardzo jestesmy

zaktadnikami ,,szczero$ci” 1 ,,autentycznosci”, zauwazajac raczej prawde¢ wypowiadania niz
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wypowiedzi (Eco, 1996, 181). Znakom, symbolom, gestom 1 stowom odebrano jednoznaczne
skojarzenia, co spowodowato, ze us$piony wczesniej umyst dokonat przegladu mozliwych
manipulacji. Moze najbardziej wida¢ to w przypadku tak uniwersalnego znaku jak krzyz,
umieszczonego w logo stowenskiego kolektywu. Krzyz Laibacha to krzyz ktory odnosi si¢ —
poprzez krzyz Malewicza — do tak wielu spraw, ze w istocie staje si¢ znakiem pustym. Na
zdjgciu Tajemnica czarnego kwadratu (1995) grupy Irwin, zwigzanej z NSK, kwadrat zmienia
si¢ wrecz w wasik Hitlera. W tym samym 1987, gdy Laibach wydat Life is life, chtopcy
zwiazani z NSK (Nowy Kolektyw) wygrali nagrod¢ w konkursie na plakat z okazji obchodow
urodzin Broz Tito, ktére byly jednoczesnie Dniem Jugostowianskiej Mtodziezy. Plakat ten,
juz po ogloszeniu wynikoéw, okazal si¢ by¢ przerobka plakatu Richarda Kleina z lat 30. w
ktérym po prostu zastapiono symbole nazistowskie symbolami komunistycznymi i ujawnienie
tego zakonczylo si¢ wowczas, na trzy lata przed $miercia Josipa Broz Tity (zm. 1980),
wielkim skandalem1.

O ile dla NSK podstawa do sprecyzowania ich image’u sa symbole wiadzy politycznej,
czy religijnej 1 artystycznej (krzyz Malewicza), o tyle dla wielu innych artystow z ich
pokolenia symbole wtadzy politycznej i korporacyjnej mieszaja si¢ w jedna globalna, cho¢
absurdalna, perswazje. Jednym z wczesnych przykladéow strategii mieszania symboli jest
Octobriana Petera Sadecky’ego, mikstura komunizmu i porno, powstala jeszcze w latach
60.2. Nawiazaniem do niej z polskiej 1 katolickiej perspektywy jest, powstala znacznie
p6zniej, w 2000 roku, praca Roberta Rumasa 12 cykli ksigzyca, gdzie w formie kalendarza
nasciennego ikonografi¢ pornograficzna zestawiono z religijna, ubierajac modelki w dlugie
powloczyste szaty 1 biekitne ptaszcze, odnoszace si¢ do symboliki maryjne;j.

Zestawianie roznorakich symboli wladzy 1 symbolicznej przemocy to strategia, ktora juz
od lat 60. pojawita si¢ w pracach artystow rosyjskich nalezacych do tzw. soc-artu3.
Autoportret Komara i Melamida z 1972 roku powstat na wzor profilowego ukazywania
Stalina i1 Lenina; arty$ci bawiac si¢ tym zawlaszczeniem ikonograficznym uzyli go montujac
wlasne wizerunki — zamiast przywodcoéw politycznych — na Placu Czerwonym — na

wielkiej dekoracji z napisem Naprzdd ku zwycigstwu komunizmu. W tym samym czasie gdy

' Skandal przypomniato Muzeum Narodowe w Ljublanie na wystawie Plakatna afera, 20 let potem/ Poster
Scandal 20 Years Later trwajacej od 25 maja do 25 sierpnia 2007.

? Przypomniat o niej ostatnio Orlinski (2007).

3 W j. angielskim zapisywane jako sofs art, zbitka ,socjalizmu” i ,pop”, a zatem pop wyplywajacy z
socjalistycznego kontekstu, odnoszony do Komara i Melamida, a takze dziel Alexandra Kosolapova, Leonida

Sokova i innych.
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w Rosji Komar 1 Melamid udawali, ze przedstawiaja si¢ jako wodzowie rewolucji, na
Wegrzech Sandor Pinczehely wykonywat przesycone niepokojaca powaga i podejrzanym
patosem autoportrety z sierpem i mlotem, a Andre T6t ambarasujace radoscia i beztroska
autoportrety z portretem Lenina, czy komunistyczna ,,Prawda”, ktorych przestanie mozna
byto z réwnym przekonaniem tlumaczy¢ zarowno pro-, jak i anty-komunistycznie. Piotr
Piotrowski podkre$la, powolujac si¢ m.in. na Slavoja Zizka, ze ten typ zacierania
jednoznaczno$ci sugerowal funkcjonowanie symboli jako dekoracji i sztafazu, rozbrajajac
groz¢ 1 powage takich przedstawien, jednocze$nie wykonujac operacje defetyszyzacji,
desakralizacji 1 desymbolizacji (Piotrowski, 2005, 302-303). Jednak obok chegci pozbawienia
impetu 1 energii wiladzy 1 jej znamion, interpretowa¢ mozna powyzsza strategie¢ jako
odstaniajaca subwersywny, rebeliancki charakter ikonografii wladzy i che¢ zastapienia rebelii
prawdziwa rewolucja, ktora nie bedzie jedynie odwroceniem monety na drugg strong. W tym
ujeciu demistyfikacja ikonosfery nie prowadzitaby do impasu i ukazywania sytuacji
wyczerpania 1 ,,wyzerowania” (co czesto si¢ zdarza) ale przeciwnie, do otwierania nie
przebytych $ciezek myslenia o rewolucji, nowoczesnosci, przysztosci. Ukazywanie konca nie
zawiera wigc w sobie idei powrotu. Hybrydyzacja ma zatem zapobiec takiej mozliwosci,
zatrzaskujac nieodwracalnie drzwi przed tym, co bylo. Piotrowski zauwaza, ze przy
zacieraniu prostego rozumienia, uniemozliwiajacego zrozumienie znaczenia, nastgpuje
napigcie migdzy rozumieniem a uzyciem, ktore poszerza granice sztuki. Co wigcej jednak,
»pusty znak” stuzy¢ moze do okres$lania wolno$ci innego rodzaju niz definiowana poprzez
utopig i to, co na zewnatrz. Wolnos$¢ nie lezy wigc ani wewnatrz uktadu, ani na zewnatrz, co
Piotrowski precyzuje m.in. wskazujac na praktyke komunistycznego panstwa i1 emigracje,
dodajac ze strategia moralnego niepokoju (tak popularna w Polsce) jest tu wyparta przez
taktyke analityczna. Mozna wigc chyba dodaé, ze moralny niepokoj stuzyt raczej tesknocie za
powrotem do porzadku, konserwatyzmowi, zwrotowi ku ,,prawdziwym warto§ciom”, za$
analiza rosyjskich 1 wegierskich artystOw rozumiana moze by¢ mniej jednoznacznie —
zardwno jako efekt zagubienia, jak 1 niespoisto$ci zwigzanej z otwarto$cia. Kilka lat temu
szczegollnie duzo zamieszania wywotat w Moskwie Aleksander Kosolapov; jego To jest moje
ciatlo (This is my body) pokazane na wystawie Uwaga: religia! w Centrum Andrieja
Sacharowa w 2003 — zestawiato wizerunek Chrystusa z logo McDonalda. Dzieto jako
bluzniercze zostato zniszczone przez wyznawcow kosciola prawostawnego, jednak sad uznat

to za wandalizm 1 uniewinnit artyst¢ w procesie zakonczonym w 2005 roku4. Kosolapov

* O destrukcji dziet sztuki w rosyjskiej tradycji (szczegélnie w odniesieniu do Alexandra Brenera, choé¢ pojawia

47



pomieszal symbole wiadzy takze w Galerii Trietiakowkiej w Moskwie w 2005 roku na
wystawie Rosyjski pop art. Jego praca Ikona-kawior z 1989 roku zostata usunigta z galerii na
polecenia dyrektora Trietiakowskiej5. Artysta nie oszczgdzal tez wlasnego wizerunku:
autoportret Absolute Kasolapov, przedstawia artyst¢ jako zdobywce kosmosu — w tle
pojawia si¢ rysunek widoczne] z duzej odleglosci Ziemi — a symbolike zdobywcy,
dokonujacego podboju, zestawit z rosyjska gwiazda, ktéra zaznaczona jest na piersi
czerwonej koszuli. Artysta ujety profilowo, ma wzrok skierowany ku gorze, w rekach zas,
zamiast broni, trzyma olbrzymia butelk¢ wodki Absolut. Catosci dopetnia napis Ukazac
cztowiekowi drogeg, kojarzacy si¢ z perswazja w réwnym stopniu polityczna, jak i
komercyjna. Tozsamos$¢ artysty okreslona zostala jako co§ w rodzaju puzzli czy
nakladajacych si¢ szablonéw myslenia, egzemplifikowanych przez symbole, z ktorymi artysta
w zaden sposéb nie walczy, nie chcac nas przekona¢, Ze nie miesci si¢ w tym, co historycznie
go uksztattowato 1 ze jest w jaki$ sposdb poza tym. W gruncie rzeczy jest ofiara réznych
mechanizmow perswazji. Jednak wpisanie si¢ w dostepne schematy bywa tez okreslane —
tak chciat np. krytyk ,,The New York Timesa” w odniesieniu do soc-artu — jako
egzemplifikujace podwdjne myslenie Rosjan (Gluck, 1986). Dodaé¢ do tego mozna jeszcze
element mimikry i przyzna¢ — ze, jakkolwiek zlosliwie staraliby$my si¢ te tworczo$¢
charakteryzowac¢, jest to jednak sztuka post-utopijna. Nowy etap gry z symbolami
zapoczatkowato wprowadzenie wolnego rynku w Rosji. W kolejnym pokoleniu, artystyczny
duet Alexander Vinogradov i Vladimir Dubossarsky tacza symbole nowego
konsumpcjonizmu, mieszajac rosyjskie marzenia z amerykanskim snem.

W Polsce nie znajdziemy tylu przyktadow naigrawania si¢ z symboli socjalizmu, gdyz po
przymusie socrealizmu potraktowano okres 1949-1955 jak wielka czarna dziurg, co$ o czym
nalezy jak najszybciej zapomnie¢. Chociaz pamigta¢ nalezy o analitycznych zdjgciach m.in.
Jozefa Robakowskiego, Zofii Kulik czy Przemystawa Kwieka, to Tomas Pospiszyl jako
przyktady polskiego soc-artu wymienia dziela stosunkowo pdzne, celowo manipulujace
ideologicznymi symbolami, dziatania zorganizowane przez Pomaranczowa Alternatywe
(Pospiszyl, 2002). Z tego samego obszaru geograficznego i chronologicznego dodac jeszcze
mozna grup¢ LUXUS6. Nachalno$¢ wizualna propagandy komunistycznej byla zreszta w

Polsce znacznie mniejsza niz w krajach sasiednich. Wydaje mi si¢ z dzisiejszej perspektywy

si¢ tez w artykule Kosolapov), por. P. Simpson (2003), od s. 131.
> Por. Irina Kulik (2005) — artykul na stronie artysty przettumaczony na angielski, niestety nie ma go w
archiwum “Kommersanta” w wersji English-on- line.

% W kontekscie podwojnego kodowania pisze o niej V. Sajkiewicz (2002, 142).
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(czyli dzigki zdystansowaniu si¢ od modernistycznego idiomu), ze taka analityczna gre
symbolami-dekoracja prowadzit w Polsce juz Wtadystaw Hasior. Dopiero jednak po 1989
roku gra symbolami ruszyla w catej pelni, wigcej znajdziemy tez zestawien symboli
religijnych 1 komercyjnych (jak byto to widaé¢ na przyktadzie 12 cykli ksi¢zyca Rumasa), niz
komunistycznych. Mozna powiedzie¢, ze gra symbolami religijnymi, politycznymi i
komercyjnymi, ktora towarzyszyta polskiej bezkrwawej rewolucji zmiany ustrojowej, petnita
rol¢ puryfikacyjna, wazna w tzw.,rytuatach przejs$cia” (by przypomnie¢ termin francuskiego
etnografa Arnolda van Gennepa i jego stynna ksiazke z 1909 roku). Zawlaszczanie frazeologii
i ukazywanie jej jako pustostowia nie jest bowiem wyraznie checia powrotu do przesztosci,
ale sytuacja trudnego przekraczania granicy. W Polsce obserwujemy réwniez proces
zawlaszczania uniwersalnych znakow i1 korporacyjnych logo, ktére staja si¢ ambiwalentnymi
podpisami artysty, marzacego tylez o masowym odbiorcy, co przede wszystkim o
wprowadzeniu poznawczego dysonansu do jednoznacznego konsumpcyjnego przekazu7. W
1995 roku Piotr Wyrzykowski wykonujac performance w trakcie transmisji telewizyjnej
przysiggi prezydenckiej Aleksandra Kwasniewskiego, na twarz naktada maske §w. Mikolaja,
a pozniej na jego twarzy pojawiaja si¢ roézne projekcje — takze obrazu Matki Boskiej
Czgstochowskiej, przykleja sobie takze rozne zdjgcia do twarzy — m.in. Walesy i
Kwasniewskiego oraz karnawalowych masek, a ostatecznie pegknigty balon z gumy zastania
mu twarz. Wszystkie elementy poddanstwa posiadaja wyraznie czytelny element ekspresji
uczu¢ i dramatu — tak bowiem jak prowincjonalna, tak i globalna tozsamos¢ jest nie do
przyjecia przez swoja kaleczaca standaryzacjg. Artysta ciat si¢ nawet brzytwa w miejscu ran
ikony czestochowskiej. W tym samym 1995 roku Piotr Wyrzykowski wykonuje performance,
w ktérym poszukujac swojej tozsamosci, na swoim ciele tatuuje znak ©, oznaczajacy
copyright, podkreslajac w ten sposdb prawo do posiadania wilasnego ciata: ,,Nowe Prawo
Autorskie byto dla mnie niczym uzyskanie przez cialo nowych wlasciwosci, zdolnosci,
umiejetnosci. Byto niewatpliwym momentem przejscia do nowego ciata.”8. W 1993 roku Dan
Perjovschi, artysta rumunski, na fali dyskusji o narodowej tozsamosci, wytatuowal sobie na
ramieniu napis ,,Roméania”. Podobnie dramatyczne powiazanie logo i ciala artysty wystapito
znacznie pozniej w pracy IBM Dedicated Aleksandry Polisiewicz, gdzie autorka po

dowiedzeniu sig, ze firma IBM, ktorej komputer posiadata, zarabiala w czasie II wojny

7 Por. katalog wystawy — K. Piotrowski (2004).
¥ Performance Copyright na wystawie Antyciata, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa, 1995; por. Lukasz Guzek
(2002).
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$wiatowej pieniadze na czynno$ciach, ktére posrednio stuzyty eksterminacji Zydow,
wytatuowatla tytutowe stowa swej pracy na wlasnym ciele.

Dzisiaj, gdy pejzaz znakdéw towarowych wpisal si¢ juz na dobre w polska rzeczywisto$¢,
odnotowac nalezy, ze cho¢ nadal powstaje wiele dziel uczytelniajacych przekaz i przestanie w
wersji krytycznej, wielu artystow wybiera jednak strategi¢ informacyjnego szumu, by poprzez
ambiwalencje uczy¢ unikajacej jednoznaczno$ci niekonkluzywnosci, gwarantujacej brak
grupowego za$lepienia. Pionierskim na gruncie polskim dzietem zawlaszczajacym symbole
przemocy i pozytywnej — rzekomo jednoznacznie — perswazji, bylo niewatpliwe Lego.
Obodz koncentracyjny (1996) To, co okazalo si¢ w nim tak spotecznie kontrowersyjne, to
odrzucenie narracji wiktymizacyjnej 1 pytanie zardwno o wspdiczesnos¢, jak i1
wspotodpowiedzialno$¢. Lokowanie zta poza wlasnym zasiggiem jest bowiem w istocie
demoralizujace 1 za t¢ lekcjg¢ Libery powinnismy by¢ mu wdzigczni. Do niebezpieczenstw
budowania uniwersalnej tozsamosci poprzez loga, symbole i znaki, utatwiajace budowanie
przynaleznosci, odnosita si¢ praca Roberta Rumasa Cechowniki i foremki (1994), ktoéra
sktadata si¢ z form do znakowania (np. na ciele) oraz w innej wersji — z foremek dziecigcych
do piasku, mogacych tez shuzy¢ chyba do pieczenia ciasta — zestawiajac rozne symbole
wladzy. Bez zadnego uprzywilejowania sasiaduja ze soba krzyz ze znakiem mercedesa
(niemal tak jak w stynnej piosence-modlitwie Janis Joplin), swastyka, potksiezycem i
gwiazda Dawida oraz symbole ptciowe. Tak jak Zalosna jest potgga Absolute Kosolapov, tak
samo iluzoryczna u Rumasa okazala si¢ moc, majacych globalne aspiracje, symboli. Z
pewnoscia takie dystansowanie si¢ od wartosci, ktore jednym wydaje si¢ moralnie relatywne,
innym zda si¢ szlachetne przez to wtasnie, ze nie dzieli S$wiata na nas i nasze jedynie stusznie
poglady 1 ,,onych”. Tak jak NSK w swoim czasie pokazywata relatywno$¢ malewiczowskiego
krzyza, tak Piotr Uklanski w gdanskiej stoczni pokazywal w czerwcu 2007 roku wyczerpane
juz dzis w swej jednoznacznej wymowie logo Solidarnosci, uktadajac je z postaci zokierzy,
cho¢ zdawat sobie sprawe, ze bardziej spotecznie nosne byloby dzisiaj ulozy¢ owe logo z
postaci bezrobotnych. Artysta thumaczyt: ,,Ludzie rozeszli si¢ z symbolem, dlatego ze sa tylko
ludZzmi. Nie znajdzie si¢ dzi$ cztowieka zamrozonego w okresie roku 1980. To nie jest moj
osobisty hotd dla "Solidarnosci". Specjalnie zatrudnilem do projektu wojsko, a nie np.
stoczniowcoéw. Nie cheg robi¢ sentymentalnej, jednoznacznej pracy ani dawac¢ wskazowki, jak
ja rozumie¢. Checg by byta neutralna. (..) Szukam symboli, ktore wydaja si¢ wyprane ze

znaczenia, jakby wisiaty w prozni.”9

‘W wywiadzie z Dorota Jarecka, ,,Gazeta Wyborcza” z 15 czerwca 2007.
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Postawa Uklanskiego bierze si¢ zreszta z oczywistej niewiary w dobre intencje, jaka
przejawialo wielu artystow krytycznych. Intencje, ambicje 1 sluszne poglady nie zbawiaja juz
wigc dzi$§ szcze$liwie sztuki, grupowy entuzjazm wyznawcow zostawiajac fanom futbolu, a
przekonanie o wtasnej racji — sedziom. Kiedy w czerwcu 2007 roku na wroctawskim Rynku,
na gigantycznym przeno$nym monitorze tzw. yapperze, stuzacym do wyswietlania r6znych
filmoéw w przestrzeni publicznej, pojawily si¢ loga trzech firmujacych projekt artystow:
Tomasza Bajera, Andrzeja Dudka-Diirera oraz Jerzego Kosatki, wzajemna nieprzystawalno$¢
tworzyta niejednoznaczng cato§¢ — nie wiadomo bylo, czy chodzilo raczej o doprowadzenie
do reakcji i wojny z witascicielami praw autorskich czy o podkreslenie faktu, ze glos artystow
jest dzi§ nieomal jak wotanie na puszczy, dopdoki nie zawlaszczy czego$ o duzym potencjale
przemocy symbolicznej. Bajer, korzystajacy z logo firmy farmaceutycznej Bayer, Dudek-
Diirer uzywajacy sygnatury Albrechta Diirera, i Kosatka postugujacy sig lekko przerobionym
logo coca-coli, odbieraja jednak niewatpliwie oryginalnym logom jednoznaczne i uniwersalne
znaczenie, wytwarzajac wersj¢ glokalna. Te loga-hybrydy, niszczace krystaliczna jasno$¢
odniesien, niszcza wiarygodnos¢ jedynych wtodarzy, przyznajac si¢ jednoczesnie (co kiedys
uznano by za bezwstydne) do wlasnej niemocy ,dawania formy”. Takie loga-hybrydy
artystow, zawlaszczajace kulturowy kapitat 1 pasozytujacy na nim, sg oczywiscie strategia
zwiazana z hacktivismem. Totemy nowego globalnego porzadku pozbawiono aury. Yapper,
ktéory w nowoczesnej formie odnosi si¢ do radzieckiej sztuki awangardowej, pokazujac
aktualnos¢ jej postulatow wecielania sztuki w codzienna tkanke¢ Zyciowa, kpi jednoczes$nie z
koncepcji herosow awangardy, rzekomo niezawistych i bezkompromisowych, doktadnie tak
jak robit to NSK. Sztuka dokonuje wigc samoograniczenia wlasnych ambicji, pokazujac, ze
jakakolwiek wiara, takze w sztukg i jej pozytywne warto$ci, nie zbawi swiata.

Niewatpliwie samoograniczenie unikajace uniwersalistycznych metafor lezy tez u zrodet
tworczosci Julity Wojcik. To jednak, co czyni jej tworczos¢ niezwykle ciekawym zjawiskiem
w polskiej sztuce, to fakt, ze artystka nie boi si¢ prac o afirmatywnym charakterze. Logo
Julity Wojcik — dziewczyna Gilala (imi¢ odwotuje si¢ do hebrajskiej ,,wiecznej radosci”),
funkcjonuje zar6wno w wersji dwuwymiarowej na réznych drukach, jak i w trojwymiarowe;j,
jako rodzaj kostiumu, ktore artystka naktada, by sta¢ si¢ uosobieniem niewyczerpanej radosci
zycia w przestrzeni publicznej. Przyzna¢ trzeba, ze gdy Gilala pojawita si¢ na moscie Karola
w Pradze w 2005 roku, z okazji praskiego biennale, okazata si¢ konkurencyjna dla wszelkich
innych znakéw i1 symboli, zarowno komercyjnych, jak religijnych. Gilala jest oczywiscie
czyms$ wigcej niz sygnatura, jednak jednoznaczny optymizm tak wykreowanego znaku jest

dzi$ niezwykle rzadki. Gdy Rafat Bujnowski umieszczat swoja sygnatur¢ na pltotnie
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przedstawiajacym iluzjonistycznie blejtram od tytlu (seria Tyly obrazow, 2000-2004),
ironiczne przekonanie o wadze sygnatury zestawiono z nieomal ikonoklastycznym
przestaniem o catkowitym wyczerpaniu si¢ malarskiego medium. Zaréwno dramatyczna
niezgoda na status quo, przebijajaca z wezesnych dziet Wyrzykowskiego czy Rumasa, jak
ironiczne zmegcezenie 1 wyczerpanie Bujnowskiego, oraz desemantyzacyjne strategie Bajera,
Dudka i Kosatki, jako gwaranty obywatelskiej odpowiedzialnosci i osobistej wolnosci,
Wojcik zastapita ,,prostym” optymizmem. Wzbudzanie bezmyS$lnej radosci, zarezerwowane
— wydawalo by si¢ — dla uzyskiwania celow merkantylnych i wspierania populistycznych
gustow — w realizacji Wojcik okazato si¢ przesadem. Szczesliwie przesadem okazalo sig
rowniez to, co zdawalo si¢ oczywiste przy stuchaniu i1 ogladaniu coveru Laibacha, ze kazdy
globalizm z nieodzowna unifikacja, oznacza ksenofobig. ,,Globalna” Gilala wyrasta w istocie
z kultury judeo-chrzescijanskiej, jednak to $wiadome dziedzictwo pozbawione jest
konfrontacyjnosci.

Wolnos¢ we wszechogarniajacej standaryzacji zaczyna si¢ wigc od mozliwosci
dowolnego, nieprzewidzianego w instrukcji uzywania, kiedy wreszcie to my mozemy
manipulowaé, zamiast — bycia manipulowanymi. Tak wygladatby stodki owoc wolnosci w
ambiwalentnym $wiecie post-utopii. Logo artysty nie jest po prostu jego odrg¢czna, unikatowa
sygnatura. Niepowtarzalnos$¢ 1 warto$¢ obnazone zostaly jako czyste perswazje, znajdowanie
formy jako iluzja. Logo artysty w tej samej mierze wskazuje na samego artystg, co na jakas
marke, odnoszac si¢ do réoznych — sprzecznych — desygnatow; w tej samej mierze co do
afirmacji, stuzy do wszczgcia wojny. Dyslokacja podmiotu i desemantyzacja dokonywana jest
glosem prowincji, dla ktorej globalizm to wladza centrum. Ale zwro¢my uwage na co$
jeszcze: artysta postugiwatl si¢ niegdy$ gmerkiem czy sygnatura z mysla o wlasnym prestizu.
Dzi$, deformujac logo znanej marki i adoptujac je do okreslania wiasnej tozsamosci, sam
staje si¢ bledem w programie i systemie, przej¢zyczeniem i szumem. Czyms, co nie powinno
si¢ zdarzy¢ w globalnej rzeczywistosci. Sabotaz artysty dysfunkcjonalizuje strategie

pozycjonowania marki, by odstoni¢ nasze rany po wypalonych sloganach.
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