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WSTEP

Ta ksigzka jest pod pewnym wzgledem nieuczciwa. Nie opisuje w niej wiek-
szoéci $wietnych prac street artu, a te opisane w duzej mierze widzialam tyl-
ko za poérednictwem internetu, inaczej niz autorzy ogromnej liczby albuméw
o grafhti i street arcie. Charakteryzuje si¢ tez ona przewaga tekstu nad obrazem,
a takze probuje uja¢ kilka konkretnych cech street artu bez udowadniania, ze
sa one najwazniejsze i wspolne dla calego tego nurtu w sztuce. Nie przedsta-
wiam nowej autorskiej koncepcji, definicji i teorii street artu, lecz ide wydep-
tanymi $ciezkami: poréwnuje to, co zachodzi dzi$ w sztuce, z tym, co juz bylo.
Obserwuje relacje stowo-obraz, zastanawiam sig, co widze i jak to rozumiem
oraz dlaczego czgsto wywoluje to we mnie rados¢ i $miech — czyli jak to na mnie
dziala. Krétko méwiac, pisze z punktu widzenia odbiorcy posiadajacego wiedze
o sztuce wczeéniejszej i obserwujacego z zainteresowaniem, co obecnie dzieje
sie poza jej oficjalnym nurtem. Zapraszam czytelnika do wspdlnego reagowania
na to, co widzimy w przestrzeni publicznej, a co mozemy (lecz nie musimy)
nazwac sztuka, oraz refleksji nad tym. Nie mam pewnych, stalych pogladéw na
temat street artu, zbyt szybko si¢ on zmienia. Z pelnym przekonaniem moge po-
wiedzie¢ tylko, ze jest to obecnie najbardziej zywotny, ekspansywny i globalny
nurt w sztuce.

,Czym jednak jest street art, tego nie wiem” — moglabym strawestowa¢
stynne zdanie Albrechta Diirera o pigknie’, ale bylaby to bezczelnos¢ granicza-
ca ze $miesznoscia, wiec moze blizsza skali problemu bedzie trawestacja zdania
Benedykta Chmielowskiego: ,Street art jaki jest, kazdy widzi™. A kazdy moze
widzie¢ go tak, jak chce, nie stawia on bowiem odbiorcom jakichs szczegélnych
wymagan. Pozwalam sobie na taka banalng i nieoryginalna zabawe w trawe-
stacje, gdyz tkwi w niej ukryta prawda o tej sztuce, ktdra jest beztroskim uzy-
waniem i zmienianiem wszystkiego, co juz bylo, w celach mniej lub bardziej
powaznych, ale tez tworzeniem czegos nowego. Odbiér street artu zasadza sie

' ,Czym jednak jest piekno, tego nie wiem”. Albrecht Diirer, Projekty i szkice do
ogdlnego traktatu o malarstwie. 1508-1513, [w:] Jan Bialostocki (red.), Teoretycy, pisarze
i artysci o sztuce 1500—-1600, PWN, Warszawa 1985, s. 60.

> ,Kon iaki iest, kazdy widzi”. Benedykt Chmielowski, Nowe Ateny albo Akademia
wszelkiej sciencyi pelna, na rézne tytuly iak na classes podzielona, mgdrym dla memoryalu,
idiotom dla nauki, politykom dla praktyki, melancholikom dla rozrywki erygowana, Wydaw-
nictwo Literackie, Krakow 1966, s. 278.
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na widzeniu i szybkim kojarzeniu. Zwykle nie jest przedmiotem dluzszej kon-
templacji, raczej nie daje ku niej powodéw. W koricu za$ kazdy moze okresli¢,
czym dla niego jest street art, ale poszczegdlne zdania bedg si¢ rézni¢ w szcze-
golach i nie da sie uzgodni¢ jednej wspolnej definicji. Nie chce zreszta czytel-
nika przeprowadzaé przez wszystkie spory terminologiczne i definicyjne, jakie
tocza sie¢ w rosnacej w szybkim tempie literaturze na temat tej sztuki, gdyz po-
$wiecitam im, wraz z Wioletta Kazimierska-Jerzyk, caty rozdziat ksigzki Doswiad-
czenie sztuki w przestrzeni miejskiej. Galeria Urban Forms 2011-2013, zatytu-
lowany: Sztuka ulicy — problemy z teorig®>. W tym miejscu chce tylko uzasadni¢
stosowanie przeze mnie (na uzytek niniejszej ksigzki) konkretnych terminéw.

W tytule odnajdujemy osobno wymienione grafhiti i street art, mam bowiem
pewnos¢, ze to pierwsze okreéla konkretne dzialania w przestrzeni miejskiej. Nie
ma watpliwosci, Ze s to bardziej badZ mniej plastycznie rozbudowane napisy:
poszczegélne litery lub stowa, malowane badz wyskrobywane*. Moga one by¢
zupelnie nieczytelne pod wzgledem tresci, baza dla nich sa jednak litery, i na-
wet gdy beda charakteryzowa¢ si¢ one duzym rozmiarem, bede je zalicza¢ do
graffiti (il. 1, 2, 3). Z kolei wigkszego rozmiaru obrazy zawierajace juz nie tylko
stylizowane litery bede zalicza¢ do murali. Graffiti wyrdznia si¢ swoja techni-
ka — malowane jest farba w sprayu albo, w mniejszych formach, wydrapywane
w szkle lub innym podlozu. I cho¢ zdarzaja sie graffiti o bardzo duzej powierzch-
ni, skomplikowanej kompozycji, z towarzyszacymi napisom przedstawieniami
postaci czy przedmiotéw, to s one w miare latwe do rozpoznania i zaklasyfiko-
wania. Gdy jednak przed stowem ,graffiti” postawimy stowo ,sztuka” — mozemy
mie¢ juz z klasyfikacja problem: czy napisy kibicowskie, wykonywane sprayem
nazwy druzyn, sa sztuka graffiti? A wulgarne lub dowcipne napisy tworzone bez
zadnej dbatoéci o forme wizualng? Tu nasz wyb6r bedzie juz bardziej subiek-
tywny — zaliczymy je do sztuki badz nie, w zaleznosci od naszego estetycznego
upodobania®. W przypadku street artu sprawa jeszcze bardziej si¢ kompliku-
je. Jego formy, techniki, tre¢ i kontekst moga by¢ niezwykle réznorodne. Sa to
wlepki, szablony, instalacje, interwencje. Cho¢ wielu znawcow za street art uwaza

3 Agnieszka Gralinska-Toborek, Wioletta Kazimierska-Jerzyk, Doswiadczenie sztu-
ki w przestrzeni miejskiej. Galeria Urban Forms 2011-2013. Experience of Art in Urban
Space Urban Forms Gallery 2011-2013, thum. Marta Koniarek, Biblioteka/Urban Forms
Foundation, £.6dZ 2014, s. 11-23.

* W definicjach stownikowych pojawiaja sie zwykle ,znaki, stowa i obrazy”, ale
w przypadku obrazéw mogliby$my mie¢ problem ze stwierdzeniem, czy mural nie jest
rodzajem graffiti. Dlatego wole tym mianem okresla¢ napisy i kompozycje liter.

5 Dlatego wspominam tylko o dowcipnych napisach kibicowskich typu ,EKS robi
herbate z wody po pierogach” czy ,Widzew nie obiera ananasa ze skdrki i w ogole jest strasz-
nym niejadkiem”. Nie opisuje za$ napiséw wulgarnych czy niezawierajacych innych treéci,
jak tylko nazwa klubu, nawet jedli liternictwo przybiera bardziej wypracowana forme.
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IL. 1. Dwa tagi: Loty i TMS, srebro, L6dz

Il. 2. Tag — najprostsza forma, £6dz
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IL. 3. Graffiti wilde style, L6dz

tylko prace nielegalne®, ja zaliczam do niego takze murale i malowidla 3D’. Nie
interesuje mnie natomiast tworczo$¢ w przestrzeni publicznej artystow zwigza-
nych z oficjalnym $wiatem sztuki. Uzywam okreslenia ,street art”, zdajac sobie
sprawe z istnienia innych terminéw: ,urban art” czy ,postgraffiti”, uwazam bo-

¢ Por. Carlo McCormick, Marc Schiller, Sara Schiller, Ethel Seno, Trespass. A Histo-
ry of Uncommissioned Urban Art, Taschen, Koln 2010; Agnieszka Bulacik, Moja sciana:
dekoracja czy subwersja. O sztuce w miescie rozmawiamy z artystami ulicy, [w:] Kamila
Kamirnska (red.), Sztuka mojej ulicy: Spoleczny wymiar street artu, Stowarzyszenie Eduka-
¢ji Krytycznej, Wroctaw 2014, online: http://archiwum klamra.org/sites/klamra/files/
streetart 12-01-2.pdf (dostep: 22.08.2018).

7 Kryterium nielegalnosci jest dla przecietnego odbiorcy mato znaczace i trudno
weryfikowalne. Czasami wiedza o tym, ze praca jest nielegalna, moze wzbudzi¢ gleb-
sze zainteresowanie i mie¢ wpltyw na nasz odbiér, np. nielegalno$¢ prac JR w Palestynie
i Izraelu wzmaga nasze zainteresowanie i podziw.

¢ Ulrich Blanché opisuje histori¢ poszczegdlnych poje¢: okoto 1850 roku Raffaele
Garucci bada Pompeje i wtedy zaczyna uzywac sie terminu ,graffiti”. Uzywa si¢ takze
pojecia bathroom graffiti na okreslenie napiséw w toaletach. Po 2004 roku konkuruja ze
sobg okreslenia ,,postgraffiti” i ,urban art”. Terminu ,street art” w 1975 roku uzyl Robert
Sommer w celu nazwania legalnych murali. Por. Ulrich Blanché, Street Art and Related
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wiem, Ze jest to wersja najcze$ciej uzywana i utrwalona w polskim pi$émiennic-
twie (takze internetowym)®. Klopot jednak polega na tym, ze graffiti, cho¢ weze-
$niejsze i wyrazicie odmienne od innych form street artu, takze uwazam za jego
cze$¢, a przynajmniej za zrddlo, dlatego okreslenie ,postgraffiti” byloby bardziej
adekwatne. Termin ten bowiem podkresla pierwszenstwo graffiti. Jak zauwaza
Marcin Rutkiewicz:

Bez graffiti na murach i pociggach nie byloby street artu takiego, jaki znamy dzis.
Nie byloby sztuki, ktéra emocjonuje miliony i wnosi §wiezy powiew do galerii sztu-
ki jak $wiat dtugi i szeroki. Ba, nie bytoby pewnie polowy wspélczesnej grafiki rekla-
mowej i uzytkowej'.

Termin ,postgraffiti” nie jest jednak zbyt czesto uzywany i silnie kojarzy sie z kon-
kretna forma graffiti'!. Tymczasem street art rozrost sie niezwykle, mnozac tech-
niki i formy, co wiecej, wchlonal samo graffiti. Kiedy jest taka koniecznos¢, roz-
rézniam wiec grafhiti i street art, ale zwykle traktuje je tacznie'.

Terms — Discussion and Working Definition, ,Street Art & Urban Creativity Scientific Jo-
urnal” 2015, nr 1,t. 1,s. 33.

® Nie tlumacze go na jezyk polski, gdyz po pierwsze, traktuje go jak nazwe kierun-
ku w sztuce i dlatego odmieniam jak obca nazwe wlasng, po drugie za$ polskie okres-
lenie ,sztuka uliczna” zwykle kojarzy sie z teatrem ulicznym czy dzialaniem ,ulicznych
artystow” — muzykéw grajacych na ulicach, miméw, tancerzy. Jedli zdarza mi sie uzywac
polskiego okrelenia ,sztuka ulicy” - to tylko ze wzgledéw stylistycznych, by unika¢
zbednych powtoérzen. W ksigzce uzywam tez wielu innych termindw wzietych z jezyka
angielskiego, gdyz sa przyjete w globalnym srodowisku street artu: graffiti, tag, writer,
yarn bombing. Jak zauwaza bowiem Marco Solaroli, ,przyjecie wspdlnego jezyka arty-
stycznego odgrywa kluczowg role, poniewaz to jezyk formuje moc nazywania (a zatem
spolecznej definicji) dziel i aktoréw pola. I to zawsze dzigki jezykowi aktorzy moga roz-
rézniaé tych, ktorzy sa z wewnatrz, od tych z zewnatrz, moga tworzy¢ symboliczne grani-
ce”. Marco Solaroli, Illegal business? La costruzione dell'identita culturale dei graffiti writers
nella pubblicita visuale. Il caso montana, [w:] Andrea Mubi Brighenti (red.), The wall and
the city / Il muro e la citta / Le mur et la ville, Professional Dreamers, Trento 2006, s. 126.
Zdarzajq si¢ tez czasem polskie odpowiedniki, np. ,szablon”, czy neologizm ,wlepka’,
i wtedy stosuje je zamiast stéw angielskich.

!9 Elzbieta Dymna, Marcin Rutkiewicz, Polski street art. Wydanie nowe, Carta Blan-
ca, Warszawa 2012 s. 93.

" Trudno sobie wyobrazi¢ np. nazywanie yarn bombingu, czyli robétek recznych,
postgraffiti.

"2 Prosze czytelnikéw o wybaczenie tego zametu, wystarczy jednak przywola¢ de-
finicje dramatu jako rodzaju literackiego, ktéry dzieli si¢ na komedie, tragedie i dramat
wlasciwy. Street art dzieli si¢ wiec wedtug mnie na graffiti i street art wlasciwy, cho¢ okre-
$lenia ,wlasciwy” zwykle si¢ przeciez nie uzywa.
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Sam termin ,street art” nie thumaczy dokladnie specyfiki tej sztuki. Wprawdzie
w wiekszosci przypadkéw znajdujemy ja na ulicach miast, lecz moze by¢ tworzona
réwniez na wsiach i w miejscach odludnych, a takze we wnetrzach. Réwniez arty-
styczno$¢ owych prac jest problematyczna. Nie wszyscy tworcy uwazaja siebie za
artystow, a swoje prace za sztuke. Bardziej liczy si¢ dla nich dziatanie niz rezultat.
Takze odbiorcy moga mie¢ na ten temat bardzo rozbiezne zdania. Trudno jest dzi$
w ogodle uzna¢ jakakolwiek definicje sztuki za aktualng, gdyz nie mamy kryterium,
do ktérego moglibysmy sie odwotaé, tym bardziej w przypadku street artu. Wyste-
puje on bowiem w duzej mierze w opozycji do instytucji sztuki, ktéra do tej pory
weryfikowala, co jest sztuka, a co nie. Wlasciwie nie ma wspélnego zbioru cech,
ktorymi byloby mozna objaé zjawisko street artu. Jeft Ferrell pisze we wstepie do
podrecznika graffiti i street artu o tym, ze z powodu ogromnego rozrostu tej sztuki
wszelkiego typu proby wyjasnien sa skomplikowane i mylace: , Twierdze, ze ztozo-
no$¢ i zamieszanie sg istotowymi skladnikami wspolczesnego street artu i graffiti
— ze street art i graffiti sa dzi$ definiowane przez niemozliwo$¢ ich zdefiniowania™".

Scotty Brave zwraca natomiast uwage na réznorodnos¢ ,tozsamosci” samych
artystow: uwazaja si¢ za malarzy, dizajneréw', pisarzy, ilustratoréw, wandali.
Kazdy wiec méwi nieco innym jezykiem i inaczej jest odbierany.

Artykuly pisane przez ludzi, ktérzy probuja zgrupowad wszystkie gatunki graffiti ra-
zem jako co$, co mozna powiedzie¢ o jednej rzeczy, s daremne. To nie jedna rzecz,
a wiele. Nie da sie go tak latwo okietzna¢ ani oznaczy¢".

Nie mozna stworzy¢ definicji réwno$ciowej street artu przede wszystkim
dlatego, ze definiens nie zawieralby wartosci wspdlnych dla kazdego dziela tej
sztuki. Trudno tez stworzy¢ definicje, bazujac na podobienstwie rodzinnym, jak
probowal to wobec sztuki czyni¢ Morris Weitz'¢, cho¢ wiele cze$ciowych podo-

13 Jeff Ferrell, Foreword. Graffiti and Street Art. And the Politics of Complexity, [w:]
Jeffrey Ian Ross (red.), Routledge Handbook of Graffiti and Street art, Routledge Taylors
& Francis Groups, London-New York 2016, s. XXXI.

'* Slowo design i jego pochodne bede pisaé w spolszczonej formie ,dizajn”.

15 Bethan Bell, Street Art: Crime, Grime or Sublime?, BBC News, 16 December
2016, online: http://www.bbc.com/news/uk-england-38316852 (dostep: 22.08.2018).
Wezystkie cytaty w ksigzce, o ile nie zaznaczono inaczej, w thumaczeniu moim.

16 Morris Weitz, Rola teorii w estetyce, [w:] Maria Golaszewska (red.), Estetyka w swie-
cie. Wybér tekstow, t. I, Uniwersytet Jagielloniski, Instytut Filozofii, Krakéw 1984, s. 347
360. Jak wyjasnia ten sposob definiowania sztuki Grzegorz Dziamski: ,, [...] chcac okredli¢
pojecie «sztuka, nalezaloby wyodrebni¢ zestaw wlasnoéci zwanych artystycznymi, z tym
ze 1) nie kazdy element nalezacy do zbioru «sztuka>» musialby posiadaé wszystkie te wia-
snosci; 2) dwa elementy nie musialyby dzieli¢ ktérejkolwiek z wyrdznionych jako specy-
ficzne dla sztuki wlasnosci; 3) dzielo, aby by¢ nazwane dzietem sztuki, musialoby sie wyka-
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bienstw mozna by tu wymieni¢: wystepowanie w przestrzeni publicznej, nielegal-
nos¢, efemerycznos¢, amatorstwo — ale te wartosci sa niedostrzegalne i niemozli-
we do sprawdzenia przez odbiorce.

Jedyna wiec, moim zdaniem, definicja mogaca wyjasni¢ i przyblizy¢ odbior-
cy street art, to definicja kognitywna oparta na potocznym rozumieniu, ktéra, jak
wyjasnia Jerzy Bartminski, zdaje sprawe

ze sposobu pojmowania przedmiotu przez méwigcych danym jezykiem, tj. ze spo-
sobu utrwalonej spolecznie i dajacej sie poznaé poprzez jezyk i uzycie jezyka wiedzy
o $wiecie, kategoryzacji jego zjawisk, ich charakterystyki i warto$ciowania'.

Niektorzy teoretycy (a czasami tez praktycy) prébujacy opisaé street art,
tworza swoje definicje i na ich podstawie zaliczaja badz wykluczajg z tego arty-
stycznego zjawiska poszczegdlne gatunki: murale albo obrazy 3D. Tymczasem
wielu odbiorcow nazywa je street artem, nie widzac réznic — i nie mozemy za-
rzuci¢ im niewiedzy, to sami arty$ci bowiem uciekaja od teorii i definicji. Wolna
od teorii sztuka uwalnia tez swego odbiorce: ,street art, jaki jest, kazdy widzi’,
dlatego definicja kognitywna wydaje mi si¢ najbardziej adekwatna'®.

Obiegowe, stereotypowe rozumienie street artu, polegajace w duzej mie-
rze na intuicji i subiektywnym wrazeniu odbiorczym, kazaloby widzie¢ go jako
wizualnie dostrzegalny owoc takich dziala w przestrzeni publicznej (nieobje-
tej wlasno$cig prywatna), ktére nie maja charakteru komercyjnego, perswazyj-
nego i uzytkowego, a jedynie estetyczny. Street art postrzegany jest jako sztuka,
poniewaz zwraca uwage na forme, czasem zawiera interesujaca badz poruszaja-
cg tre$¢, cho¢ pojawia si¢ w miejscach do tej pory niekojarzonych ze sztuka'.

za¢ posiadaniem przynajmniej niektérych z wyréznionych wlasnoséci”. Grzegorz Dziamski,
Szkice o nowej sztuce, Mlodziezowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 27.

17" Jerzy Bartminski (red.), Konotacja, Wydawnictwo UMCS, Lublin 1988, s. 169-170.

'® Od definicyjnego, esencjalistycznego ujecia street artu odchodzi takze bukasz
Biskupski w najnowszej na polskim rynku ksigzce o street arcie. Proponuje on uznanie
street artu jako ,kategorii komunikacyjnej, aktualizowanej w konkretnych praktykach,
ktére maja miejsce w ramach [obiegu spolecznego]”, co pozwala na przyjecie réznych
opiséw i wyjasnien tego zjawiska, tworzonych w zaleznosci od charakteru danej ,wspdl-
noty komunikacyjnej i interpretacyjnej”. Eukasz Biskupski, Prosto z ulicy. Sztuki wizualne
w dobie medidw spolecznosciowych i kultury uczestnictwa, Fundacja Bec Zmiana, Instytut
Kultury Polskiej UW, Warszawa 2017, s. 30.

' Staram si¢ stworzy¢ kognitywna definicje street artu w $lad za Kamila Tuszyriska,
ktéra tak thumaczy charakter swojej kognitywnej definicji komiksowosci: ,,[ ... ] uwzgled-
nia ona wszelkie skojarzenia, przekonania, odczucia, obrazy mentalne, stereotypy, nawyki
czytelnicze, kalki, klisze, méwiac ogélnie: cala potoczng, codzienng (nie encyklopedycz-
na!) wiedze o komiksie, wynikajaca z do§wiadczenia konkretnej jednostki oraz jej przyna-
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Charakteryzuje si¢ wykorzystaniem zaréwno stowa, jak i obrazu, zakrywa badz
odkrywa przedmioty i obrazy stabo dostrzegane w przestrzeni, zmienia ich funkcje,
podchodzi w sposéb swobodny do praw rzadzacych przestrzenia publiczng, tamiac
nawyki i przyzwyczajenia jej uzytkownikow. Jest spontaniczny, $mieszy, zaskakuje,
oburza. Jest osobliwo$cig, momentem, estetyczna harmonijng chwila*® lub niespo-
dziewanym, estetycznym zastrzykiem®'. W warstwie plastycznej korzysta z wszel-
kich wczesniejszych wytworéw kultury wizualnej, miksujac je, przerabiajac, trawe-
stujac. Dziela zwykle sa nietrwale, ale ich fotografie rozprzestrzeniaja sie szybko
w internecie, zapewniajac im popularnoé¢ i przedtuzajac ich istnienie.

Wazny element tak sformulowanej definicji mozna zapozyczy¢ od Ulricha
Blanchégo, ktéry w swoim rozumieniu street artu podkreéla specyficzne autor-
stwo prac, nazywajac je self-authorised, czyli firmowane przez autoréw. To cieka-
we, cho¢ trudne do przetlumaczenia okreslenie zwraca uwage na samostanowie-
nie tej sztuki oraz na jej antyinstytucjonalny charakter’>. W odniesieniu do grafhiti
uzylam kiedys$ okreglenia ,sztuka samozwancza™ - i moze byloby to najblizsze
jego duchowi tlumaczenie, cho¢ mogloby wskazywa¢ na konkretne dzialanie ma-
nifestacyjne, a obecnie trudno jest juz kojarzy¢ street art, a nawet grafhiti, z jakimg
$wiadomym buntem.

Intuicyjnie wiec okreslajac, co jest street artem, staram si¢ w niniejszej ksiaz-
ce pisa¢ z pozycji odbiorcy, ktéry moze przyjmowac kazdy owoc tej réznorodnej

leznosci do danego kregu kulturowego. Tak skonstruowana definicja kognitywna nie okre-
$la — jak definicja taksonomiczna — co jest komiksowoscia, tylko to, co najbardziej kojarzy
(mi) sig z komiksowoscia (komiksem), co rozumiem przez komiksowo$¢”. Kamila Tuszyn-
ska, Narracja w powiesci graficznej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2015, s. S0.

20 Justin Armstrong, The Contested Gallery: Street Art, Ethnography and the Search for
Urban Understandings, ,AmeriQuests” 2005, t. 2, nr 1, s. 9, online: http://ejournals.library.
vanderbilt.edu/ojs/index.php/ameriquests/article/view/46/38 (dostep: 22.08.2018).

! Nicolas Alden Riggle, Street Art: The Transfiguration of the Commonplace, , The Jo-
urnal of Aesthetics and Art Criticism” 2010, nr 68/3, s. 249, online: http//jurnals.library.
vanderbilt.edu/ojs/index.php/ameriquests/article/view/46/38 (dostep: 22.08.2018).

** Pelna definicja podana przez Blanchégo brzmi: ,Street art sklada sie¢ z firmowa-
nych przed autoréw [self-authorized] obrazéw, postaci i form naktadanych na powierzch-
nie w przestrzeni miejskiej lub stworzonych na nich, ktére celowo poszukuja komunika-
cji z wiekszym kregiem ludzi. Street art jest tworzony w sposob performatywny i czesto
zwigzany z konkretnym miejscem [site-specific], efemeryczny i partycypacyjny. Street art
jest najczesciej ogladany online. R6zni sie od graffiti i sztuki publicznej”. Ulrich Blanché,
Street Art and Related Terms — Discussion and Working Definition, ,Street Art & Urban
Creativity Scientific Journal” 2015, t. 1, nr 1, s. 33.

» Agnieszka Graliniska-Toborek, , All my city in graffiti” - czyli bombardowanie prze-
strzeni miejskiej, [w:] Krystyna Wilkoszewska (red.), Czas przestrzeni, Universitas, Kra-
kéw 2008, s. 46.
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tworczosci jako podarunek (nie chee tu uzywaé zbyt obcigzonego teoretycznie
stowa ,dar”) i przezywa¢ go tak, jak chce. Ja przezywam go estetycznie i prawdo-
podobnie dziele takie odczucie z wigkszoscia jego odbiorcow*. Jesli bowiem, jak
mowi Ridiger Bubner, ,do$wiadczenie estetyczne zaczyna si¢ tam, gdzie nasze
generalne pojmowanie $wiata tamie si¢ i rzuca refleksy”, to wlasnie street art
daje mi takie momenty odbiorczego zawahania, niepewnoéci, zaskoczenia, za-
praszajace mnie do estetycznego doswiadczenia. Uzywajac jednak pojecia ,do-
$wiadczenie estetyczne”, zdaje sobie sprawe z kontrowersji, jakie ono budzi we
wspolczesnej estetyce, od podstawowego pytania o jego istnienie, poprzez szcze-
gélowe pytania o jego powszechno$¢, autonomicznosé, stato$é, komunikowal-
nos¢, bezinteresowno$¢ itp.** We wspominanej juz ksiazce Doswiadczenie sztuki
w przestrzeni miejskiej. .. staraly$émy sie z Wioletta Kazimierska-Jerzyk wyjasnic,
jak rozumiemy doswiadczenie estetyczne, i pokazaé, jak ono moze przebiega¢
w odbiorze murali w przestrzeni publicznej. Wskazywalysmy na takie cechy owe-
go dos$wiadczenia, jak nieuchronnos¢, zdarzeniowo$¢, procesualnosé, performa-
tywno$¢, polisensoryczno$é, oraz jego zwiazek z medium i miejscem. To pyta-
nie o bezposrednie doswiadczenie estetyczne organizowalo rozmowy z naszymi
respondentami. W niniejszej ksigzce za$ pragne bardziej skupi¢ sie na specyfice
dziela street artu, ktére takowe doswiadczenie wywoluje. Estetyczny odbior jest
wiec dla mnie podstawa doboru przykladéw dziel sztuki i punktem wyjscia do
refleksji, poréwnywania, dochodzenia do sensu dziela, jak i do rozpoznania wla-
snych nawykdéw widzenia. Jak bowiem pisze Bubner:

Nasza $wiadomo$¢, uwolniona od przymusu podtrzymywania regularnego, nie-
odzownego dla zachowania zycia i spolecznej komunikacji stosunku do rzeczy,
zostaje pobudzona do swobodnych refleksji, ktére modo aesthetico uprzytamniaja
generalne struktury ujmowania rzeczywistoéci. Rozumie¢ sztuke oznacza zawsze
rozumie¢ zarazem, na czym wlasciwie polega rozumienie?”.

** Dowody na to zebrane zostaly we wspomnianej juz ksiazce Doswiadczenie sztuki
w przestrzeni miejskiej. .., bedacej raportem z badan jakosciowych, opartym na wywia-
dach z 450 osobami, ktére opowiadaly o swoim odbiorze murali, stojac bezposrednio
przez dzielem sztuki.

* Riidiger Bubner, Doswiadczenie estetyczne, tham. Krystyna Krzemieniowa, Oficy-
na Naukowa, Warszawa 2005, s. 137.

*6 Por. m.in.: Martin Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykatiskie i europejskie
wariacje na uniwersalny temat, tham. Agnieszka Rejniak-Majewska, Universitas, Krakéw
2008; Jonathan Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, tham.
Lukasz Zaremba, Iwona Kurz, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2009; John Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, tham. Antoni Potocki, Zaktad Narodowy
im. Ossolinskich, Wroclaw—Warszawa—Krakéw—-Gdansk 1975.

*7 Ridiger Bubner, Doswiadczenie estetyczne. .., s. 137-138.
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I dalej jeszcze:

[...] Dlatego nieporozumieniem jest utozsamianie do$wiadczenia estetycznego
z glupig przyjemno$cia zmyslowa. Zarzut apologetéw dziela, ze zawarto$¢ ulatnia
sie¢ w nieéwiadomych podnietach, nie jest trafny, jesli zwracamy uwage na to, ze
dzigki sztuce zaczyna gra¢ intelekt. Zazwyczaj wyrazamy to, utrzymujac, ze dzieto
do nas przemawia. Mamy przez to na myéli, ze daje nam ono co$ do myg¢lenia, co
zazwyczaj nie popada pod $cisle kategorie intelektu®.

ozna wiec, bez ambicji zamkniegcia street artu w nowej teorii, snu¢ o nim re-
M , b b kn treet art t s

fleksje, mysle¢ o nim jak o sztuce, cieszy¢ sie chwila jego istnienia i utrwalaé go za
pomoca wlasnych stéw.

Ksiazki nigdy nie powstaja bez pomocy i sympatii wielu ludzi. Swoje podzie-
kowania kieruje wigc do 0sdb, z ktérymi od dawna wspolpracuje: Wioletty Kazi-
mierskiej-Jerzyk, prezes Fundacji Urban Forms Teresy Latuszewskiej-Syrdy oraz
Marty Koniarek, a takze do tych, ktérych zyczliwo$¢ towarzyszyla mi w pracy
nad ksiazka, szczegdlnie do Profesora Andrzeja Macieja Kaniowskiego i kolegow
z Katedry Etyki Uniwersytetu E6dzkiego. Dzigkuje takze licznym artystom, kto-
rzy udostepnili swoje fotografie na potrzeby niniejszej ksiazki, a ktérych nazwi-
ska zamieszczam w spisie ilustracji. Trudno mi tez oprze¢ si¢ pokusie i nie wymie-
ni¢ towarzyszacych memu zyciu mezczyzn, ktérzy wspierali mnie organizacyjnie
i duchowo: Tomasza, Antka i Wojtka, czyli meza i synéw. Za wasza cierpliwo$¢
— dzigkuje.

28 Ibidem, s. 138.



Rozpziar I

SZTUKA BEZ TEORII
— CZYLI O CZYM NIE JEST TA KSIAZKA

Modernizm, méwigc ogélnie, byl Epoka Manifestow.
Posthistoryczny moment historii sztuki cechuje si¢
miedzy innymi tym, ze jest odporny na manifesty

i wymaga calkowicie odmiennej praktyki'.

Tak opisuje wspolczesna sytuacje sztuki Arthur Coleman Danto i jego stowa
moga by¢ bardzo dobrym punktem wyjscia do rozwazan nad street artem. Jest
to bowiem najbardziej wspoélczesna, najszybciej rozprzestrzeniajaca sie, ogar-
niajaca niemal caly $wiat i $ledzona przez ogromne rzesze sympatykéw sztuka,
ktdérej nawet nie mozemy w sposob zupelnie pewny nazwa¢ sztuka. W przeci-
wienstwie bowiem do dzialalnosci awangardowej, ktéra nazywano sztuka dzie-
ki jej rozbudowanemu zapleczu teoretycznemu, street art samozwanczo nazywa
siebie w ten sposob, liczac bardziej na wrazenie odbiorcéw niz intelektualne
wsparcie $wiata sztuki. Nie wyjaénia sam siebie, nie definiuje, nie tworzy mani-
festéw ani nie poddaje si¢ ocenie krytykéw. Mimo wiec sporej liczby publikacji
dokumentujacych te sztuke, nie mozemy powiedzie¢, ze zostala ona opracowa-
na, wyjasniona czy zinterpretowana. Rozmach, réznorodnos¢ i dynamika tych
dziatan artystycznych przewyzsza nawet pomystowo$¢ i ekspansywnos¢ awan-
gardy, przy czym towarzysza jej duzo wiekszy dystans do siebie i bezpretensjo-
nalnos¢. Nawet jesli niektorzy probuja okreslad street art jaka$ konkretna cecha,
jak nielegalno$¢, demokratyczno$é czy wystepowanie bezposrednio na ulicy,
natychmiast pojawiaja si¢ nowe przyklady dziet zaprzeczajacych takim wyma-
ganiom. Niejednokrotnie sama, probujac znalez¢ jakis wspoélny mianownik
prac street artu, musialam godzic¢ si¢ z bezradno$cia®. Nie mozna jednak ulega¢

' Arthur Coleman Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspdlczesna i zatarcie si¢ granic
tradycji, ttum. Mateusz Salwa, Universitas, Krakow 2013, s. 6.

> Gdy w artykule o humorze napisatam, ze street art nie poucza, Ulrich Blanché
zwrocil mi uwagg, ze moze podaé mndstwo przyktadéw zaprzeczajacych tej tezie. I rze-
czywiscie, nawet ta cecha nie ujmuje catego street artu. Por. Agnieszka Graliniska-To-
borek, Art of Serenity. Aesthetic Function of Humour in Street Art, [w:] Urlich Blanché,
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wrazeniu, ze street artu nie da sie opisaé, cho¢ jako sztuka nam wspodlczesna,
wciaz ewoluujaca, nie powinien by¢ obejmowany mysleniem historycznym, da-
zacym do ujecia calo$ciowego. Wprawdzie unika¢ bede stwierdzenia, ze street
art jest sztuka posthistoryczng, nie zgadzam si¢ bowiem na zbyt szybkie po-
zegnanie czy bagatelizowanie historii wraz z jej wielkimi narracjami, to jednak
musze przyznal, ze w przeciwienstwie do historycznych styléw, a potem nur-
tow i ruchéw w sztuce nowoczesnej, street art jest ,post-’, jest ,po-" i ,,ponad-’,
jest sztuka powtarzajaca, ale i przekraczajaca to, co byto do tej pory. Przychylam
sie raczej do zdania Martina Irvine’a, iz:

Sytuacja tworzenia sztuki dzi$ nie jest juz obcigzona programem postmodernizmu
— oplakiwaniem ruin muzeum i odhistoryzowanych mieszanek kultury popularnej,
katalogowaniem granic wysokiej i niskiej kultury i poszukiwaniem zastosowan dla
lekéw przed postkolonialng globalng hybrydyzacja i polityka tozsamo$ci®.

Jak wspominalam juz we wstepie, aby okresli¢ street art, nalezy raczej ucieka¢
sie do intuicji i ogélnych sadow, ale tez mozna go przyblizy¢ i zrozumie¢ dzieki
znalezieniu punktu odniesienia. I takim dla mnie bedzie w tym rozdziale przede
wszystkim dwudziestowieczna awangarda*.

Ilaria Hoppe (red.), Urban Art: Creating the Urban with Art. Preseedings of the Internatio-
nal Conference at Humboldt-Universitit zu Berlin 15-16 July, 2016, Urbancreativity.org,
Lisbon 2018, s. 73.

3 Martin Irvine, The Work on the Street: Street Art. And Visual Culture, [w:] Tan Hey-
wood, Barry Sandywell (red.), The Handbook of Visual Culture, Berg Publishers, London
2012, 5. 256.

* Niejednokrotnie zreszta, by wyjasni¢ fenomen street artu czy graffiti, uzywa sie
tego typu poréwnan. Marcin Rutkiewicz, opisujac (czy moze raczej usprawiedliwiajac)
tworczoé¢ nielegalnego, anonimowego grafficiarza, KRAC-a, poréwnuje jego dzialania
z twérczo$cig Romana Opalki (sic!): , Jednym z najglosniejszych polskich twércéw jest
czlowiek, ktory poswiecit kilkadziesiat lat na malowanie w zaciszu swojej pracowni ko-
lejnych liczb na pl6tnie. KRAC poswigcil pewnie polowe swojego mtodego zycia na ma-
lowanie jednego, jedynego stowa w przestrzeniach miasta, stowa powtérzonego setki,
amoze tysigce razy w dziesigtkach form. Malowanie nie w cieple komfortowej pracowni,
ale zwykle nocg, pewnie i zima albo w deszczu, z postawieniem na szali wlasnego zdro-
wia, wolno$ci, majatku, a czasem moze i zycia”. Idac dalej, Rutkiewicz wskazuje, ze graf-
fiti moze zadawa¢ nam podobnie trudne pytania, co sztuka awangardowa czy krytyczna,
0 to, czym jest przestrzen publiczna i do kogo nalezy. Przyklad ten wyraznie wskazuje,
ze konceptualizm sztuki nie musi wynikad z zalozen artysty, nie musi by¢ manifestowany
w tekstach artystéw, ale moze zrodzi¢ sie¢ w sposobie odbioru pracy. To odbiorca moze
zintelektualizowa¢ sztuke, nawet wtedy, gdy nie nosita ona takich znamion w procesie
tworzenia. Elzbieta Dymna, Marcin Rutkiewicz, Polski street art. Wydanie nowe, Carta
Blanca, Warszawa 2012, s. 93.
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O manifestachiich braku

Siegnijmy jeszcze raz do rozwazan Danto: ,Manifest wyodrebnia sztuke, kto-
ra uzasadnia jako jedyna i prawdziwg, jak gdyby prad, ktorego jest wyrazem, do-
konat filozoficznego odkrycia tego, czym sztuka jest w swej istocie™. Wszystkim
intelektualnym nurtom w sztuce, tak dawnym, jak i nowoczesnym, towarzyszyty
teksty teoretyczne — traktaty, rozprawy, manifesty. Mialy one pomaga¢ artystom
w rozwijaniu wlasnej tworczosci, ale i sztuki w ogdle. Szczegélnym, skrajnym
wrecz przykladem byla w dziejach sztuki awangarda, ktorej odkrycia i ekspery-
menty mialy by¢ kolejnymi krokami w pochodzie ku lepszej przysztoéci. Rosa-
lind Krauss juz w 1972 roku zwracala uwage, ze historie awangardy budowano jak
szereg pokojow w amfiladzie, przy czym wejscie do kazdego kolejnego jednocze-
$nie wigzalo sig z zatrzasnigciem drzwi poprzedniego®. Jedynym wspélnym mia-
nownikiem (czy inaczej genus) w definicjach awangardy bylo nowatorstwo’. I to
wlasnie nowos¢ oglaszano kazdorazowo w manifestach, ktére byly zapowiedzig
kolejnej artystycznej praktyki, a niejednokrotnie takze jej cze$cia. Postepowanie
po sobie kolejnych idei ulatwialo tworzenie historii awangardy, a takze spojrze-
nie wstecz. Mimo ogromnej réznorodnosci pradéw, nurtéw i grup artystycznych
tatwo bylo szeregowa¢ je w liniowej historii, ewentualnie ustawia¢ w kilku szere-
gach, przeciwstawiac je sobie lub krzyzowac.

Street art w wielu przypadkach podobny jest do awangardy. Artysci ekspe-
rymentuja, tworza nowe techniki, nadajg im terminy, uzywaja nowoczesnych
medidw, s3 rozpoznawalni dzigki swoim oryginalnym pomyslom. Nie wszyscy
jednak i nie zawsze. Artysci nie bronia swoich idei, pozwalaja ingerowa¢ w swoje
dziela, kopiuja innych, rozprzestrzeniaja cudze pomysly, nie stawiajac cudzysto-
wu. Nie zawsze postuguja si¢ terminem ,,sztuka’, nie wszyscy uwazaja siebie za ar-
tystow, nie wyjasniaja sensu swoich prac, co wigcej, zwykle nie s3 o to pytani. I nie
zapominajmy, ze niektorzy w ogole sie pod swoimi dzielami nie podpisuja. Nie
wszystkim przy$wiecaja idee artystyczne, estetyczne czy spoleczne, nie wszyscy
chca by¢ zrozumiani, wielu nie ma ambicji zmieniania $§wiata, a niektérzy chca
po prostu zrobi¢ kariere. Jedni nie maja zadnego artystycznego wyksztalcenia,
inni wybrali ulice za swoja galeri¢ po odebraniu starannej akademickiej edukacji.
Jedni potrafia zabiera¢ glos w waznych dyskusjach i sa cenieni w $wiecie sztuki,
dla innych sztuka jest czysta ekspresja wlasnych emocji, ktérych nie da si¢ nawet

S Arthur C. Danto, Po koricu sztuki...,s. 67-68.

¢ Rosalind Krauss, A View of Modernism, ,, Art Forum. New York”, September 1972,
[za:] Charles Harrison, Paul J. Wood (red.), Art in Theory 1900-2000. Anthology of
Changing Ideas, Blackwell Publishing, Oxford—Cambridge 2003, s. 978.

7 Por. Ryszard Kluszczynski, Awangarda. Rozwazania teoretyczne, Wydawnictwo
Uniwersytetu Eédzkiego, £6dz 1997, s. 12.
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zwerbalizowaé. Wlasciwie w street arcie mozemy znalez¢ wszystko, tylko nie ma-
nifesty udowadniajace, ze ktéry$ z nurtoéw jest wazniejszy albo oddzialuje bar-
dziej. W zasadzie historia street artu koniczy sie na graffiti. Tu jeszcze mozna szu-
ka¢ prekursoréw, odtwarzaé mity zalozycielskie, tworzy¢ idee ex post (zwlaszcza
spoleczne). Gdy jednak mnoz3 sie techniki, osobowosci, kopie, prace pojawiaja
sie i znikaja, poddaja sie globalizacji, komercjalizacji, wirtualizacji i konwergen-
cji, kazda teoria okazuje sie nietrwala i nieadekwatna.

Jedna z ciekawszych publikacji probujacych odda¢ charakter street artu jako
$wiadomej sztuki ,bez teorii” (cho¢ sama stanowi specyficzny manifest) jest Un-
titled: Street Art in the Counter Culture oraz dwie jej kolejne czeéci opracowane
przez Gary’ego Shove’a®. Autor tekstow, Patrick Potter, zastrzega, ze nie taczy ich
zaden zwigzek z fotografiami, a maja jedynie sprawi¢, by$émy wydawali sie by-
strzejsi, niz w rzeczywisto$ci jeste$my’. Powtarza si¢ w nich nieche¢ do teorii i de-
finiowania jako ,akademickiej manii’, ktéra zamyka, $ciaga sztuke w dol, unieru-
chamia. Mozliwe, ze lek przed akademickim rozwazaniem laczy sie z ucieczka od
warto$ciowania. Od dawna jednak, a przynajmniej od czaséw awangardy, teoria
i krytyka sztuki nie polegaja juz na ocenianiu poszczegélnych artystéw czy dziel,
ale na neutralnym diagnozowaniu kultury i ujawnianiu dyskurséw, w ktérych one
uczestnicza'’. To sami arty$ci oraz towarzyszacy im blogerzy i promujacy ich wla-
Sciciele galerii ,wyceniaja” dzi$ sztuke i informujg o jej wartoéci (gléwnie zreszta
rynkowej)'!. Potter zdaje sobie sprawe, ze street art musi zosta¢ steoretyzowany,
ale obawia sig, ze to moze by¢ poczatek jego konica.

Sztuka ulicy do tej pory pozostawala w przestrzeni w duzej mierze nienaruszonej
przez teorie sztuki. To sie zmienia. W miare jak arty$ci beda przyciaga¢ wieksza

¥ Kolejne ksigzki z cyklu to: Gary Shove (red.), Untitled: Street Art in the Counter
Culture, Pro-Actif Communications, Darlington 2008; Gary Shove (red.), Untitled 1I:
The Beautiful Renaissance: Street Art and Graffiti, Pro-Actif Communications, Darlington
2009; Gary Shove (red.), Untitled II1, This is Street Art, Pro-Actif Communications, Dar-
lington 2010.

° Untitled. .., s. 191.

' W street arcie nie mozna juz ustali¢ kryteriéw, wedlug ktoérych datoby sie ocenia¢
prace. Jak zauwaza D*Face: ,Nie ma krytykéw galeryjnych méwiacych, ze to jest dobre,
a to zte. To jest wolno$¢ stowa, i to czyni tak niezwyklym wyjscie na zewnatrz i tworzenie.
Mysle tylko, ze ciludzie, ktérzy wychodza i pracuja, powinni robi¢ to, co robig, a nie to,
co robig inni. Alternatywg za$ jest to, ze wszystkie dzieciaki patrza, co juz zostato zro-
bione, i w koricu mamy tysiace Banksych” Manuel Bello, D*Face Interview, ,Fecal Face”
2008, online: http://www.fecalface.com/SF/features-mainmenu-102/1097-dface-in-
terview (dostep: 22.08.2018).

"' Por. Katja Glaser, The Place to Be’ for Street Art Nowadays is no Longer the Street,
it’s the Internet, ,Street Art & Urban Creativity Scientific Journal” 2015, t. 1, nr2,s. 11.
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uwage, a ich prace stang si¢ bardziej réznorodne, bedzie to nieuchronnie budzi¢
zainteresowanie $rodowisk akademickich. Tak naprawde to prawdopodobnie juz
sie tak dzieje. Czy uczestnicy tej sceny powinni obroci¢ si¢ na piecie i rzuci¢ do
ucieczki? Czy artysci ulicy powinni stawi¢ opdr teorii?'>

Teorie, cho¢ sa przydatne, zawsze pochodza z drugiej reki". Jedyna autentyczna
teorig dla street artu jest praktyka.

Nie probuje sprzedawad jakiej$ logiki czy filozofii ani celowo komunikowa¢ sie za
posrednictwem ezoterycznego $rodka w postaci sztuki. Pracuje instynktownie, sta-
rajac sie i$¢ za moim wewnetrznym wyczuciem koloru i przestrzeni, dobrze sie przy
tej okazji bawigc'*.

[...] Nie probuj rozgryza¢ tego wszystkiego. Wez swoje niedokoriczone pomysly
i baw si¢ nimi. Myé], robigc i réb, myglac. Ostatecznie jest to wlasnie to, co si¢ dzieje
w tej $wietej chwili, gdy klaruje sie ten pomieszany worek zebranych fragmentéw,
ktore sa twoimi my$lami i uczuciami'.

Nie mozna si¢ jednak oprze¢ wrazeniu, ze te hastowe i pozornie nie rosz-
czace sobie prawa do szczegdlnej deklaratywno$ci komentarze sa jednak forma
manifestu. Zadziwia bowiem retoryka tych krétkich wypowiedzi na temat sztuki,
ktora ma by¢ tylko zabawg i remedium na powage awangardy: ,Mozesz to zro-
bi¢ w domu”™, ,Zabroni¢ tej ksigzki”"’, ,Mozemy spedzi¢ wiecznosé, probujac
napisa¢ plan utopii, albo mozemy juz zacza¢ ja budowacé i patrze¢, jak dziata™?,
,Think! Say! Make! Do!” — to kilka przykladéw hasel, jakie znajdziemy w drugim
tomie Untitled. I cho¢ autor caly czas podkre{la, ze street art jest swobodng zaba-
wa z widzem i z przestrzenig, ze kazdy moze tworzy¢ to, co chce, to przeciez tez
formutuje swoisty manifest sztuki. Zreszta w przypadku Pottera sprawa ma si¢
jeszcze powazniej. Pisze bowiem:

Zauwazyles [ever notice], ze twoje zycie jest jak nic nieznaczaca bajka opowiadana
przez idiote, pelna dZwiekow i furii? Céz, ja miatem ten problem, dopdki nie odkry-
tem sztuki graffiti. [...] W ciagu dziesigciu dni moje zycie wypelnito si¢ gtebokim
sensem, poczuciem celu i duchowej glebi®.

—

2 Untitled I1, s. 93.

B Ibidem.

" Ibidem, s. 160.

' Ibidem, s. 93. Podobnie Martin Irvine nazywa street art ,manifestem w praktyce”.
Por. Martin Irvine, The Work on the Street..., s. 254.

16 Untitled II, s. 18S.

17 Ibidem, s. 157.

8 Ibidem,s. 158.
® Untitled, s. 65.

—
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Sztuka jest wigc dla niego wypelnieniem zycia, substytutem duchowosci, religia®.
Takie deklaracje mozna znalez¢ u niektérych grafficiarzy, ale raczej nie w $rodo-
wisku street artu. Brzmi to zbyt podnio§le, sztuka majaca sta¢ si¢ zyciem*'. Street
art za$ moze by¢ dziataniem przygodnym, rozrywka, dodatkiem, dowcipem, de-
koracja. Jest w nim miejsce na powage, wznioslos¢, intelektualizm, ale tuz obok
pojawia si¢ ironia, blazenada, infantylnos¢, a nierzadko wulgarnos¢. Jest to sztu-
ka, ktéra nie ma juz zadnych ograniczen - jak styl, tematyka, miejsce, czas, umie-
jetnosci, autentycznos¢ czy autorstwo.

Jak zauwazyl Arthur Danto: , Nie ma dzisiaj wszakze form, ktére bylyby dla
nas zakazane. Jedyne, co jest dla nas zakazane, to takie ich znaczenie, jakie miaty
one wowczas, gdy byly dla nas zakazane™. Nie ma wiec potrzeby, by unika¢
manifestéw, byleby one nie niosly za soba dawnego ciezaru zobowiazania; nie
ma powodu, by ucieka¢ od awangardowych pomystéw, byleby tylko nie uwaza¢
ich za awangardowe. Street art jest bowiem sztuka, ktéra uchyla si¢ od stato-
$ci, trwaloécii... konsekwencji. Dzieto dzi$ jest, jutro go nie bedzie, artysta jest
anonimowy, ale chetnie sprzeda swoja prace, pracuje nielegalnie, ale buntuje si¢
przeciwko karaniu za swoja dzialalno$¢, deklaruje niezaleznos¢, ale podejmie
sie stworzenia reklamy, tworzy na ulicy, ale nie odméwi wystawienia swoich
prac w galerii itd., itd.

Problemy z definiowaniem street artu, ktore opisywalam we wstepie, na tym
wlasnie polegaja, ze nie ma nic stalego, co mogloby okresli¢ te sztuke jako ca-
lo$¢. Jest ona raczej nieograniczonym zbiorem wciaz zmieniajacych sie pomystow
i powtorzen. Indywidualne dziatania mogg podlegaé préobom opisu i wyjasnienia,
jednak nurt w sztuce wydaje sie zbyt réznorodny, by go zamkna¢ w konkretnej
teorii. Korzysta¢ wiec mozna z wielu teorii proponowanych dla sztuki najnow-
szej, zwlaszcza postmodernistycznych, ale Zadna nie obejmie calodci street artu.
Czy bedzie to estetyka relacyjna Nicolasa Bourriauda, czy ,estetyka jako polity-
ka” Jacques’a Ranciére’a, czy teorie partycypacyjne, s one tworzone w celu wyja-
$nienia tworczo$ci zwigzanej z oficjalnym obiegiem sztuki, nawet jesli pojawia si¢
ona w przestrzeni publicznej. Street art teorii nie potrzebuje, podobnie jak jego

20 Por. Untitled, s. 39.

*! Moze warto tu przypomnie¢ stowa Martina Jaya, ktéry opisujac postawy i ocze-
kiwania wobec nowoczesnej sztuki, zauwaza takze takie, wedtug ktérych celem estetycz-
nego przeobrazania tego, co istnieje, jest ,estetyczna teodycea [...], w ktérej zwyczaj-
ne przedmioty oraz praktyki — niekiedy nawet gwaltowne i niemoralne — mogty zyskac¢
estetyczne usprawiedliwienie”. Czyz nielegalne, agresywne graffiti nie znajduje w ujeciu
Pottera swojego usprawiedliwienia? Martin Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne ame-
rykatiskie i europejskie wariacje na uniwersalny temat, tham. Agnieszka Rejniak-Majewska,
Universitas, Krakéw 2008, s. 2485.

22 Arthur C. Danto, Po ko#icu sztuki. .., s. 83.
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odbiorcy. Teorii potrzebuja teoretycy. I jesli jakies teorie moga nam przyblizy¢
czy wytlumaczy¢ tworczo$¢ na ulicy, to szczegélnie te, ktore wychodza poza esen-
cjalizm, autonomie sztuki, modele opozycyjne i teleologiczne. Nicolas Bourriaud
stusznie zauwaza, ze:

Modernizm nurzal si¢ — zeby wykorzysta¢ pojecie Gilberta Duranda — w ,urojo-
nych opozycjach’, stwarzajac podzialy i przeciwienstwa, deprecjonujac przeszlos¢
na rzecz przyszloéci. Polegal na konflikcie, podczas gdy sztuka naszej epoki polega
na negocjacjach, fuzjach i wspolistnieniu. Dzisiaj nikt nie stawia na rozwéj oparty na
konfliktowych opozycjach, lecz na wymyslanie nowych polaczen, mozliwych relacji
miedzy oddzielonymi od siebie jednostkami, konstruowanie porozumieri miedzy
réznymi partnerami. Umowy estetyczne, tak jak umowy spoleczne, majq wartos¢
ze wzgledu na to, czym sa. Nikt nie chce juz ustanawiaé ztotego wieku Ziemi, wy-
starczy nam, gdy stworzymy modus vivendi, ktéry umozliwi bardziej owocne relacje
miedzyludzkie, bardziej zageszczone sposoby zycia, wielorakie i ptodne kombina-
cje istnienia. Tym samym sztuka nie zmierza juz w kierunku przedstawiania utopii,
lecz konstruuje namacalne miejsca®.

Dlatego nie dziwig juz nagle wolty i niekonsekwentne, wydawaloby sig, dzialania
artystow, owe ,,ale”, ktére wymieniatam przed chwilg jednym tchem. Artysci nie
zajmuja sztywnych postaw; manifestujac swoje idee, przyjmuja istnienie innych
za réwnorzedne, sami zmieniaja stanowiska, zakrywajac te zmiany ironia, gra czy
praktycyzmem. Budowanie tozsamosci sztuki na dychotomiach typu: tradycyj-
ne—nowoczesne, legalne—nielegalne, racjonalne—irracjonalne, autonomiczne-za-
lezne, nie jest juz modelem obowiazujacym. Stad Martyna Sliwa i George Cairns
widza w takich ambiwalencjach nie hipokryzje, ale wybrany styl zycia:

Proponujemy, aby przyklad grafficiarzy ukazal zdolno$¢ indywidualnych artystow,
jak i grup do zycia ,postdychotomicznego”, w ktérym terminy takie jak ,warto$¢”,
»wandalizm”, ,wlasno$¢”, ,legalno$¢” nie moga juz by¢ odczytywane jako symbo-
lizujace pojedyncze znaczenia, albo pozytywne, albo negatywne w konkretnym

* Nicolas Bourriaud, Estetyka relacyjna, ttum. Lukasz Borkowski, Muzeum Sztuki
Wspolczesnej w Krakowie, Krakéw 2012, s. 77-78. Oczywiscie trzeba tu poczyni¢ kilka
zastrzezen, gdyz koncepcja Bourriauda nie dotyczyla street artu. W tym przypadku to
widzowie reaguja coraz bardziej spolegliwie, niektorzy zas artyéci wciaz tocza walki. Je-
$li rozumiemy szeroko street art, wiaczajac do niego graffiti, to pamieta¢ musimy o jego
buntowniczym i konfliktowym nastawieniu. Cho¢ plomien tego buntu juz wygasa, to
niektdrzy artysci, tak jak Potter, powoluja si¢ jeszcze na niezalezno$¢ i bezpardonowo$¢
graffiti. Bezsprzecznie jednak dzielo street artu wchodzi w relacje — z otoczeniem, wi-
dzem i innymi pracami, dzigki czemu tworzy namacalne, ale i wirtualne miejsca. Por.
Agnieszka Graliriska-Toborek, Dual Place Of Street Art — The City vs The Internet, ,Folia
Philosophica. Ethica — Aesthetica — Practica” 2017, nr 30, s. 99-109.
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spolecznym kontekscie. Taki styl zycia niekoniecznie wynika z apatii, braku zainte-
resowania, hipokryzji czy samomarginalizacji, ale konstytuuje $ciezke, ktéra podaza
z wyboru pewna cze$¢ spoleczenistwa®.

Gdy wiec probuje sie opisywac street art w opozycji do grafhiti albo w opozycji do
sztuki gléwnego nurtu, wydaje sie to juz nieadekwatne. Street art bowiem w swo-
jej roznorodnosci korzysta ze wszystkiego, z czego da sie korzystaé: ze sztuki
dawnej i modernistycznej, z technik tradycyjnych oraz z nowoczesnych medidw,
i wcale nie czyni z tego doktryny czy wymogu. Co jednak najciekawsze, street art
nie odzegnuje si¢ od dotychczasowej sztuki, nie oglasza jej konca, wrecz prze-
ciwnie, jest jej zywiolowa kontynuacja. Nowe pokolenie artystow dzialajacych
w przestrzeni publicznej nie podziela pesymizmu swoich poprzednikéw i nie
przyjmuje do wiadomosci ani kryzysu, ani tym bardziej $mierci sztuki. Afirmu-
je tworczos¢, ktéra nie wymaga ani nie wyklucza: wiedzy o sztuce, umiejetno-
$ci, oryginalno$ci, szczerosci, zaangazowania. Czy oznacza to, Ze nie da si¢ o tej
sztuce nic powiedzie¢? Wrecz przeciwnie, mozna o niej pisa¢ w nieskoriczonos¢,
wydaje si¢ niewyczerpywalnym zrédlem pomystéw otwierajacych nas ciagle na
nowe zagadnienia. Beda to jednak narracje tworzone przede wszystkim z punktu
widzenia odbioru, a nie twdrczosci. Stad tez street art mozna nazwacé sztuka bez
teorii, tzn. bez odautorskich manifestéw, ktore nosilyby charakter programowy.

Alternatywny ,,$wiat sztuki”

Awangardowe manifesty, koncepcje i teorie nie zrodzityby sie i nie rozprze-
strzenialyby sie tak tatwo, gdyby nie ,$wiat sztuki”*, czyli sie¢ 0s6b i instytucji
zwigzanych ze sztuka: rynkiem, promocja, krytyka, kolekcjonerstwem. Trzeba
pamieta¢, ze podstawowym miejscem dla sztuki nowoczesnej bylo muzeum czy
galeria®. I cho¢ awangardowym artystom tworzacym akcje, happeningi czy per-
formanse sztuka zawdziecza wyjscie z owych ,$wiaty” w przestrzen publiczna
(pomijajac oczywiscie sztuke, ktdéra zawsze byla publiczna — jak architektura czy

** Martyna Sliwa, George Cairns, Exploring Narratives and Antenarratives of Graffiti
Artists: Beyond Dichotomies of Commitment and Detachment, ,,Culture and Organization”
2007, t.13(1), s. 74.

5 Tworca pojecia art world byt Arthur Danto, dla ktérego byta to ,,atmosfera teorii
sztuki”. Artur Coleman Danto, Swiat sztuki, [w:] idem, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztu-
ki, ttum. Leszek Sosnowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2006,
s. 35-46.

26 Wszak nawet ,zrodtowy” dla awangardy Salon Odrzuconych powstal na polece-
nie cesarza Napoleona IT w 1863 roku. Por. Maria Poprzecka, Akademizm, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1989, s. 41.
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rzezba pomnikowa), to jednak ich prace albo dokumentacje dzialai prezentowa-
ne byly w galeriach i publikowane w katalogach. Najstynniejsi artysci tworzacy
dziela nie tylko prezentowane w przestrzeni miejskiej, ale i organicznie z nimi
zwiazane, tacy jak Krzysztof Wodiczko czy Jenny Holzer, takze nalezeli do owego
art worldu — byli akceptowani przez kuratoréw, krytykow, muzealnikéw, korzysta-
li z ich wsparcia, tak intelektualnego, jak i przede wszystkim finansowego. Mozna
wrecz odnie$¢ wrazenie, zZe innego, ,drugoobiegowego” §wiata sztuki nie byto,
przynajmniej nie takiego jak underground muzyczny”’. A nawet jeéli si¢ pojawial,
to nie tyle jako alternatywny, co pretendujacy do tego pierwszego. Tak wyjasnia
to Arthur Danto:

Muzeum amerykanskie zawsze uwazalo, ze jego podstawowa funkcja ma charakter
edukacyjny i, by tak rzec, duchowy — zawsze bylo bardziej $wiatynia piekna niz wla-
dzy. Ta jego relatywnie skromna rola powoduje, ze dekonstrukcjonistyczne ataki
na muzeum jako instytucje ucisku brzmia tak barbarzynsko w uszach tych, ktérzy
zawsze mysleli o nim w sposoéb jak najbardziej wzniosty. W rzeczywisto$ci jednak
nie zostala dotad wymy$lona zadna wyrazna alternatywa dla muzeum. Wielu arty-
stow — ktérzy naleza do oficjalnej dekonstrukcjonistycznej kategorii jako poddani
uciskowi — czasem to wykluczenie z muzeum postrzega jako pewna forme ucisku:
ich projekt nie polega na tym, by oming¢ muzeum, a tym bardziej nie na tym, by je
rozwigza¢. Chca sie do niego dostac®.

Z grafhiti i street artem bylo jednak inaczej, niz to opisuje Danto. Jesli
mozna by uwazaé street art za sztuke ,wykluczonych’, to nie z art worldu, czy
dokladnie z muzeum, ale z przestrzeni publicznej. Nie chodzi tu o hierarchie
wertykalna — wspinanie sie po szczeblach kariery artystycznej od ulicznego
grafficiarza po salonowego artyste — ale o horyzontalne rozplenianie si¢ twor-
czodci tak w miedcie, jak i w galeriach, przy czym przestrzen wewnatrz galerii
nie jest lepsza ani wazniejsza niz przestrzen na zewnatrz. Sa wiec przynajmniej
dwie zasadnicze réznice pomiedzy rozwojem street artu a procesem przedsta-
wianym przez Danto.

> W undergroundowych zinach - czyli wydawanych wlasnym sumptem pismach
— sztuki plastyczne reprezentowal przede wszystkim komiks. Oczywidcie mozna wska-
zaé twércéw, ktérzy przeciwstawiali sie konkretnym rezimom (np. w panistwach bloku
komunistycznego) i nie wspélpracujac z oficjalnymi instytucjami, tworzyli ,podziemny”
obieg sztuki. Tak bylo w czasach stanu wojennego w Polsce w latach 80., gdy artysci zboj-
kotowali paristwowe instytucje kultury i o jednym z przejawéw takiej sztuki, Pomaran-
czowej Alternatywie, pisze w rozdziale po§wieconym komizmowi.

* 'W tym miejscu autor podaje przyklad feministycznej grupy Guerrilla Girls, kto-
ra walczyla o réwnouprawnienie kobiet artystek w $wiecie sztuki. Arthur C. Danto, Po
koticu sztuki. .., s. 223.
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Po pierwsze, to $wiat sztuki znalazl i wypromowal artystéw, ktorzy stali sie
prekursorami street artu, takich jak Keith Haring czy Jean-Michel Basquiat, wy-
ciagajac ich z undergroundu na oficjalne salony, obudowujac ich twérczos¢ teo-
ria® i orzekajac oficjalnie, Ze mamy do czynienia ze sztuka®. Tylko osoby zwia-
zane ze srodowiskiem artystycznym mogty bowiem decydowa¢, co zastuguje na
miano sztuki, w konsekwencji bowiem coraz $§mielszych gestéw artystycznych,
trudniejsze stawalo si¢ odréznienie dziela sztuki od innych przedmiotéw ijedyna
definicja, jaka jeszcze sie sprawdzala, byta definicja instytucjonalna i jej pochod-
ne’'. Tak wiec nobilitujace graffiti wystawy w galeriach organizowane od polowy
lat 70. byly swoistym wprowadzeniem go do $wiata sztuki, a jednoczesnie po-
zbawieniem subkulturowej energii, czerpanej z ryzyka, nielegalnoéci, poczucia
»zycia na krawedzi”**. Dlatego arty$ci street artu unikaja jawnego zaangazowania

» Cho¢ Keith Haring studiowal w School of Visual Arts w Nowym Jorku, to jego
prawdziwa kariera zaczela si¢ dopiero, gdy zaczal go reprezentowa¢ Tony Shafrazi. Sam
Haring twierdzit: ,Dla studenta sztuki bedacego w undergroundzie i majacego bardzo
precyzyjne i cyniczne mysli na temat $wiata sztuki tradycyjna galeria «sprzedazna
reprezentowala wiele rzeczy, ktérych nienawidzilem w $wiecie sztuki. Ale ludzie zacze-
li dostrzega¢ mozliwo$¢ zarobienia duzych pieniedzy na kupnie mojej pracy” David
Sheft, Keith Haring: Just Say Know, ,Rolling Stone” 1989, 10.08., online: https://www.
rollingstone.com/culture/culture-news/keith-haring-just-say-know-71847/ (dostep:
22.08.2018).

30 Co ciekawe, cho¢ w latach 70. pokazywano graffiti wprost z pociagéw (tzw. sub-
way graffiti), to jednak nie Lady Pink czy Futura 2000, ale wiasnie Haring i Basquiat trafili
do podrecznikéw sztuki wspolczesnej. Prawdopodobnie dlatego, ze ich sztuka jest roz-
poznawalna, indywidualna i latwiejsza do opisania, gdyz zawiera jaki$ konkretny prze-
kaz. Graffiti z pociaggédw sprowadzalo sie do rozbudowanych tagéw, a stylistyka poszcze-
gblnych wykonawcéw jest trudno rozréznialna dla przecietnego widza.

3! Teoria instytucjonalna sztuki, jak ja charakteryzuje Bohdan Dziemidok, ,glosi,
ze wyréznikéw (istotnych wspélnych cech) sztuki nalezy szukaé nie w cechach przed-
miotowych lub funkcjonalnych dziela sztuki, lecz we wlasciwosciach kontekstu, w kté-
rym ona si¢ pojawia i funkcjonuje. Tym najblizszym kontekstem kulturowym sztuki jest
jej wlasna praktyka artystyczna, czyli inaczej méwiac, $wiat sztuki. [...] Sztuka jest to,
co przez $wiat sztuki zostalo za takie dzielo uznane” Bohdan Dziemidok, Gléwne kontro-
wersje estetyki wspélczesnej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 129. In-
stytucjonalna definicje sztuki zaproponowat George Dickie (por. George Dickie, Czym
jest sztuka? Analiza instytucjonalna, [w:] Estetyka w $wiecie. Wybor tekstéw..., s. 9-30),
zmieniona wersje podal Timothy Binkley. Przegladu definicji sztuki dokonuja m.in.:
Lilianna Bieszczad, Kryzys pojecia sztuki, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego,
Krakéw 2003; Grzegorz Dziamski, Szkice o nowej sztuce. ..; Bohdan Dziemidok, Gléwne
kontrowersje. ..

3% Por. Lynn A. Powers, Whatever Happened to the Graffiti Art Movement?, ,Journal
of Popular Culture” 1996, t. 29, s. 141-142.
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w oficjalny obieg sztuki, obawiajac sie paternalistycznych gestow z jego strony*.
Czasem pozwalaja sobie na prowadzenie gry z art worldem, czego najlepszym
przyktadem sa dzialania Banksy’ego.

Po drugie zas, ulica stala sie rzeczywisty alternatywa dla muzeum. Trzeba
bowiem przyzna¢, ze to dopiero street art wywolal prawdziwa eksplozje sztuki
w przestrzeni publicznej, ktéra przynajmniej poczatkowo nie potrzebowala zad-
nego wsparcia — ani intelektualnego, ani ekonomicznego*'. Wiekszo$¢ twércow,
ktorzy wyroéli z nielegalnego graffiti, podkresla swoja opozycyjnos¢ do tzw.
mainstreamu, pomimo slawy, jaka ciesza sie¢ w $wiecie oficjalnej sztuki. Mozna
wrecz powiedzied, ze blizej jest im do $wiata dizajnu i kultury masowej niz do
muzeum®. Mimo ze ogromna czgé¢ prac street artowych powstaje legalnie, nawet
na zaméwienie, a wielu artystow dostosowuje prace do warunkéw galeryjnych
(np. sztalugowe obrazy graffiti), to jednak miejscem naturalnym jest dla nich uli-
ca. Bethan Bell cytuje kilku artystow:

Sam Fishwick, artysta graffiti z Liverpoolu, odrzucil pomyst galerii street artu.
,T0 nie jest juz street art, jesli jest zawieszony w muzeum”.

»Jest surowy, jest brutalnie szczery, jest na ulicy, nie nadaje si¢ do galerii. Kiedy
idziesz i widzisz go w galerii, traci swoj urok, traci swoj charakter”.

Artysta John Doh zgadza si¢: ,Kiedy praca zostaje zabrana z ulicy i umieszczona
w muzeum lub galerii, to moze by¢ zabdjcze posuniecie. Czesto umiejscowienie jest
tak samo wazne jak dzielo™*.

3 Dwie glo$ne wystawy street artu w Tate Modern w 2008 roku i Moca LA
w 2011 roku opisuje Eukasz Biskupski, Prosto z ulicy. .., s. 47-56.

¥ Aaron Rose, od poczatku lat 90. zaangazowany w nurt nowojorskiego graffiti
i subkultury skaterskiej, wlasciciel galerii Alleged Gallery promujacej sztuke graffiti,
w tekécie do katalogu stynnej wystawy Beautiful Losers pisze o $wiecie sztuki: ,Byl to
nudny $wiat. Unikalem go jak ognia. Wszystkie te galerie sprawialy wrazenie chlodni dla
zwlok sztuki, ktéra i tak tracila swoje znaczenie”. Aaron Rose, [bez tytutu], [w:] Beautiful
Loosers. Contemporary Art and Street Culture [katalog wystawy], Muzeum Sztuki w Eo-
dzi, £.6dZ 2007, nlb.

35 Unikaja oni oficjalnego $wiata sztuki takze dlatego, ze stawia on pewne wyma-
gania, ktore oparte sa na namygle i $wiadomodci celéw. Jak zauwaza M-City: ,Cze$¢ $ro-
dowiska streetartowego niespecjalnie chce wyladowad w galeriach, a jezeli juz tam trafia,
to brakuje im tego, czego instytucje kultury oczekuja — wiekszej $wiadomodci tego, po co
i dlaczego sie co$ robi, a takze umiejetnosci zaprezentowania swojego dorobku”. Jakub
Knera, Street art w czasach festiwali. Rozmowa z Mariuszem M-CITY Warasem, ,Magazyn
Szum”, 13.04.2014, online: http://magazynszum.pl/rozmowy/street-art-w-czasach-fe-
stiwali-rozmowa-z-mariuszem-m-city-warasem (dostep: 27.10.2018).

36 Bethan Bell, Street Art: Crime, Grime. ..
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Podobnie uwaza Stawomir Czajkowski:

Galeria jako white cube jest takim wygluszonym studiem, w ktérym za pomoca biatych
$cian jeste$ pozbawiony zewnetrznych bodZcéw — mozesz sie skupié tylko na obcowa-
niu z praca. A na ulicy tych bodzcéw, zakl6cen jest strasznie duzo: architektura, ludzie,
ruch uliczny, reklamy. [...] Ile razy ogladasz wystawe street artu w galerii i czujesz,
jakby kto$ te prace z czego$ odarl, zabral im co$. Kiedy wrzucasz te prace, zrobione
wlagnie w calym otoczeniu wielu ulicznych bodZcéw, do bialych $cian galerii — to po
prostu kompletnie nie dziala, to dobrze nie wyglada. Bez zrozumienia tej réznicy kiep-
sko kuratorowac street art. Sq tez artysci, ktérzy zaczynali na ulicy, a dzis to porzucili
i maluja tylko w studiu. Ale ich korzenie uliczne maja ogromny wplyw na ich pltétna,
itowidaé. [...] Czasami sa to rzeczy nienamacalne, trudne do opisania stowami®’.

Street art podlega jednak swoistemu procesowi ,,instytucjonalizacji”. Jej cha-
rakterystyczng forma sa inicjowane przez organizacje pozarzadowe (czesto we-
sp6t z wladzami miast) festiwale, w czasie ktérych powstaja gléwnie murale. To
za$, mimo wewnetrznej krytyki w samym $rodowisku, odrdznia street art od art
worldu. Mariusz Waras, asystent w Akademii Sztuk Pieknych w Gdyni, w $wiecie
street artu znany jako M-City, stusznie zauwaza, ze:

Street art ciggle wydaje si¢ deprecjonowany i traktowany jako zabawa. Festiwale,
ktore sie nim postuguja, obnizyly jego mozliwosci polaczenia z rynkiem sztuki — ko-
jarza sie z festynami, a to z kolei nie przystaje do powaznie rozumianej twdrczo-
$ci. Malo jest projektow, ktére powstaja jako przemyslane i spojne dziela — prace
w galeriach, w kontekscie street artu, w wiekszoéci nie sa dobre ani technicznie,
ani tre$ciowo. Zyskuja, gdy odczytuje si¢ je przez pryzmat kontekstu prac na ulicy,
glownie murali. Dla kogo$ zainteresowanego sztuka, a niezaznajomionego ze street
artem, nie jest to ciekawe, bo poza ulicg bedzie miatkie.

Street art, pomimo ogromnej popularnosci, nie jest postrzegany jako ,po-
wazna sztuka’, ale jako zabawa. I sami tworcy street artu to potwierdzaja:

Srodowisko wbrew pozorom jest mate, poza tym niemal kazdy z artystéw festiwalo-
wych traktuje swoje dzialanie nie jako forme dzialania artystycznego, ale jako zaba-
we, przygode po prostu. I to jest zasadnicza réznica w stosunku do art worldu. [ ...]
Kazdy tu przezywa swoja przygode na wlasny rachunek®.

37 Wizualne zgnile jaja. Rozmowa ze Stawkiem Czajkowskim (Zbiok), [w:] Sebastian
Frackiewicz, Zeby bylo tadnie — rozmowy o boomie i kryzysie street artu w Polsce, Galeria
Miejska Arsenat, Poznan 2015, s. 30S.

3% Jakub Knera, Street art w czasach festiwali... W wypowiedzi Warasa uwyraznia si¢
jednak jego akademickie przygotowanie — wartosciowanie dziel pod wzgledem warszta-
tu, spdjnosci, tresci.

¥ Wizualne zgnile jaja. . ., s. 308.
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Taki stosunek do sztuki — jako przygody — jest bardziej badZ mniej §wiado-
ma reakcja na ,przeintelektualizowanie” sztuki oficjalnej i swoista , plemien-
no$¢” art worldu. Arthur Danto zauwaza, ze muzeum ,zachowuje wazno$¢
dla tej grupy spolecznej, dla ktérej cztonkéw znajdujace si¢ w nim obiekty
stanowia «ich wlasng sztuke»"*. Nawet gdy okazjonalnie znajdzie si¢ w nim
graffiti czy street art, a widzami takiej wystawy beda ich milosnicy, nie ozna-
cza to, ze stana sie oni bywalcami muzeum, a sztuke wspoélczesng uznaja za
SWO0ja.

Jest to jeden z powoddéw, dla ktérego street art wytwarza swodj wlasny,
alternatywny ,$wiat sztuki”. Po czesci powiela on model oficjalny — powstaja
galerie reprezentujace poszczegdlnych artystéw, magazyny promujace te sztu-
ke, albumy z fotografiami prac w przestrzeni miejskiej*'. Jednoczesnie wokol
street artu rozwija sie internetowy $wiat sztuki — profesjonalne portale i blogi,
strony artystow, konta na portalach spotecznosciowych oraz kolekcje amator-
skich zdje¢*. Charakterystyczna dla tych wszystkich medidéw stuzacych street
artowi jest przewaga obrazu nad slowem. Opisy sa krotkie, czesto si¢ powta-
rzaja (fotografie i komentarze wedruja z portalu na portal), warto$ciowanie
dziel w artykulach typu ,the best of” nie jest argumentowane czy oparte na
jakichs$ ustalonych kryteriach, z kolei wywiady z artystami zwykle dotycza
probleméw komercjalizacji street artu, wlasnych korzeni artystycznych i pre-
ferencji, inspiracji, miejsc i wydarzen. Wszystko to daje wrazenie ,odteorety-
zowania” tej sztuki. Jedli jednak przyjmiemy, ze zbytnia intelektualizacja sztu-
ki nowoczesnej byla powodem jej elitarnoéci, nie oznacza to wcale, ze street
art i jego $wiat jest w pelni demokratyczny i dostepny dla wszystkich. Nawet
$ledzacy internetowe portale odbiorcy nie s w stanie obja¢ caloéci tego glo-
balnego nurtu w sztuce, nie zawsze identyfikuja anonimowych artystéw, nie
maja $wiadomosci, czy prace s legalne, czy tez nie (co jest czesto elementem
ich warto$ciowania w $rodowisku), nie rozumieja tez wewnatrzérodowisko-
wych antagonizmow i rywalizacji. Warto tez zaznaczy¢, ze dla licznego grona
milosnikéw street artu wiele prac znanych jest nie tyle z bezposredniego do-
$wiadczenia, ale z fotografii umieszczanych w internecie, gdzie selekcja jest
subiektywna. Odbiorcy, ktérzy w ten sposéb obserwuja street art, pozostaja
pod wplywem tych subiektywnych wyboréw. Ma to tez wplyw na samg sztu-

40" Arthur C. Danto, Po koficu sztuki...,s. 271.

# Nie podaje konkretnych nazw i tytutéw, by uniknaé wrazenia hierarchizacji czy
warto$ciowania. Internet zas$ jest przepelniony informacjami na ten temat.

# O roli internetu w street arcie zob. Lukasz Biskupski, Prosto z ulicy. . .; Katja Gla-
ser, The ‘Place to Be'...; Hela Zahar, Jonathan Roberge Street Art: Visual Scenes and the
Digital Circulation of Images, ,,Street Art & Urban Creativity Scientific Journal” 2016, t. 2,
nr 2; Agnieszka Graliriska-Toborek, Dual Place of Street Art...
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ke, coraz czgsciej tworzong po to, by dobrze prezentowac sie w sieci. Niejed-
nokrotnie to blogerzy, fotografowie, jak i organizatorzy festiwali maja realny
wplyw na wyglad, wielko$¢ i lokalizacje prac artystow®. Jak zauwaza Giada
Pellicari, piszac o graffiti:

Srodki te nie s3 juz postrzegane po prostu jako dokumentacja jako taka, do uzytku
osobistego lub dla fanzindéw, ale bardziej jako wizualne memy do wymiany w sie-
ciach spolecznosciowych oraz jako érodek do samostanowienia i demonstracji
wlasnych mozliwoéci w grupie rowieéniczej. Warto wiec zauwazy¢, ze na stronach
internetowych grafhiti, ktore ze swojej natury jest ulotne, zostaje zamrozone i repre-
zentowane w ten sposob jako wieczna, cyfrowa terazniejszos¢, co w konsekwencji
przesadza o jego upadku wraz z uptywem czasu*.

Internet, jako narzedzie popularyzacji street artu i dzielenia si¢ wlasna twérczo-
$cig lub wlasnym przezyciem, stal si¢ w szybkim tempie $rodkiem tworzenia stre-
et artowego art worldu. O wartoéci dziel zaczyna decydowac¢ internetowa popu-
larnos¢.

Dzialania artystéw w przestrzeni publicznej i ich wspoélpraca z instytucjami
i organizacjami, ktére te przestrzen zagospodarowuja, uzytkuja i odzyskuja, wiaza
sie czesto z oczekiwaniami spotecznego zaangazowania. Niejednokrotnie artysci
sa zapraszani do wspdlpracy z lokalnymi spoleczno$ciami, prowadzenia warsz-
tatéw, projektowania dziatari kolektywnych. Nie pozostaje to bez wplywu na
charakter ich tworczo$ci, ktdra traci Zrédlowa dla siebie dziko$¢, autentycznosé
i zawadiacko$¢®. Niejednokrotnie wiec prowadza oni podwdjng, a nawet potroj-
na gre: tworza na zamdwienie publiczne, w celach komercyjnych (np. projektuja
reklamy) i nielegalnie — dla siebie i rodowiska.

# Katja Glaser, The ‘Place to Be’...., s. 9-10.

* Giada Pellicari, Graffiti and New Media. The Correlations Between the Two Cultu-
res, [w:] Pedro Soares Neves (red.), Lisbon Street Art & Urban Creativity. 2014 Internatio-
nal Conference, Urbancreativity.org, Lisbon 2014, s. 207.

# To zjawisko nie omija takze artystow gléwnego nurtu. Jak zauwaza Karoli-
na Golinowska, artysta ,z tworcy estetycznego przedmiotu zmienia si¢ w edukatora
i jednocze$nie koordynatora dzialan spotecznych. Pozostajac nieustannie z kontakeie
z instytucjami artystycznymi, przyswaja on niezbedna wiedze¢ odnosnie marketingu
izarzadzania w sektorze kultury. Realizacja dzisiejszych dziatan o charakterze spotecz-
nym jest zatem w duzej mierze uzalezniona od posiadanych funduszy otrzymanych we
wspolpracy z zapleczem instytucjonalnym. Nie ostabia to zatem napiecia powstajace-
go miedzy artysta a strukturami rynkowymi czy instytucjonalnymi. [...] Ich popu-
larno$¢ przeklada sie na ilo$¢ zaproszen na prestizowe imprezy artystyczne”. Karolina
Golinowska, Narracje sztuki w kulturze plynnosci, Wydawnictwo Adam Marszatek, To-
run 2014, s. 2.
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Wolnos¢ do... wszystkiego

Tworzenie bez manifestow, teorii, wczeéniejszych zalozen, ale i bez koniecz-
nosci wyjasniania gotowych dziel oraz odpowiedzialnosci za nie, daje nieogra-
niczone wrecz mozliwosci. Artyséci korzystaja z wolnoéci do postugiwania sie
wszystkim, co do tej pory zostalo stworzone w kulturze, bez wzgledu na dotych-
czasowe podzialy chronologiczne, stylistyczne, a takze na wartosci estetyczne czy
artystyczne.

Artyci street artu gléwnie pracujq intuicyjnie w spolecznosci praktykéw o rézno-
rodnych zrédtach kulturowej historii, a nie poprzez sformalizowany teorie. Jednak
poziom wyrafinowania w ich pracach ujawnia konceptualne powinowactwa, a cza-
sem jawne intencjonalne sojusze z wczesniejszymi nurtami w sztuce®.

Dlatego na ulicach miast mozemy znalez¢ kazda sztuke: iluzjonistyczne ana-
morfozy siegajace do technik rodem z manieryzmu, malarstwo $cienne odwotu-
jace sie do tradycji mimetyzmu dawnej sztuki, a takze wszelkiego rodzaju abs-
trakcje, surrealizmy i dadaizmy, pop-art i ready made, folk i prymitywizm, op-art,
a nawet sztuke bizantyjskiej ikony. A do tego brikolaze, assamblaze i wszelkie for-
my ,,zréb to sam” (DIY). Oczywiécie, pewnych form jest zdecydowanie wigcej,
inne za$ sa tworzone przez nielicznych artystow.

Pozwole sobie o niektérych formach wspomnieé teraz, bez zadnej ambi-
cji ich zglebienia, a jedynie po to, by wskaza¢, czego w niniejszej ksiazce nie
znajdziemy, a co jest ciekawym problemem wartym analizy, a takze by zwrdci¢
uwage na niekonczaca si¢ ilos¢ Zrodel, z ktorych czerpie street art. I cho¢ cisna
sie na usta takie strategie artystyczne jak eklektyzm, synkretyzm, czy szerzej
postmodernizm, to jednak powstrzymam sie od stosowania tych terminéw
i wyjaéniania ich, podtrzymujac twierdzenie, iz arty$ci uwalniaja sie od tego
rodzaju okreélen zamykajacych i definiujacych ich twérczoéé”. Nie widze na
razie sensu w poszukiwaniu klucza, ktéry pasowalby do street artu jako calo-
$ci, im bardziej bowiem bedziemy sie cieszy¢ z tego, ze w ktéryms momencie
odnalezli$my istote zjawiska — tym szybciej nam ona umbknie, pokazujac kolej-
ne przyklady na zaprzeczenie naszej tezy. Przejdzmy wiec do bardzo krétkiego
przegladu.

Sztuka dawnych mistrzéw, zwlaszcza ta w wydaniu najbardziej iluzjonistycz-
nym, jest bezsprzecznie najbardziej szanowang tradycja wsrdd artystéw grafhiti

4 Martin Irvine, The Work on the Street. .., 239.

#7 O eklektyzmie w sztuce postmodernistycznej por. Wioletta Kazimierska-Jerzyk,
»Strategia rewaloryzacji” we wspélczesnej refleksji nad sztukq. Pigkno, eklektyzm, epigonizm,
infantylizm, Universitas, Krakéw 2008.
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i czedci street artu®. Techniki perspektywiczne wykorzystywane w tzw. malarstwie
3D oczywiscie maja swoje korzenie w nowozytnych fascynacjach zludzeniem
optycznym. Nie sposéb wymieni¢ tu wszystkich artystow street artu, a szczegdlnie
grafficiarzy, ktorzy ¢wicza sie w bieglo$ci mimetycznego nasladowania, chce tylko
wykorzystac jeden przyklad, ktéry mnie szczegdlnie zafrapowal. Znany w srodowi-
sku nowojorskiego graffiti pod pseudonimem SUB artysta Tony Curanaj przeszedt
droge od nielegalnego malowania tagéw do olejnego malarstwa realistycznego.
Zdaniem Curanaja graffiti nigdy nie sprzeciwialo sie sztuce oficjalne;.

Zanim zaczalem malowac sprayem, chcialem sie uczy¢ malowac i rysowad jak dawni
mistrzowie. Postanowilem zdoby¢ wieksza wiedze o klasycznej starej szkole. Bylo
to trudne. Gdzie masz jej szuka¢ w $wiecie nastawionym w wiekszo$ci na sztuke
wspolczesna? Wydaje sie, ze graffiti ma bardziej ugruntowana pozycje niz inne for-
my sztuki. Dzi$ latwiej jest osobie interesujacej sie sztuka zaczyna¢ od graffiti niz od
innych form sztuk pieknych®.

Curanaj maluje dzis klasyczne obrazy sztalugowe, wéréd ktorych znajduje sig
Nom de Plume z 2008 roku™. Jest to alegoryczna kompozycja, ktéra paradoksalnie
moze by¢ rodzajem symbolicznego manifestu sztuki grafhiti. Obraz przedstawia
uzywang przez grafficiarzy maske gazows, wiszaca na $cianie oklejonej wzorzy-
sta tapeta. Obok maski wisza dwie kartki — jedna to szkic rozbudowanego graf-
fiti, druga to wykres tzw. zlotego prostokata z wpisana w niego spirala. Z drugiej
strony widzimy dwa kartoniki z wzornikami barw w odcieniach szaroéci i brazu.
Na pasku od maski gazowej siedzi, niczym na holenderskich martwych naturach,
motyl. Calo$¢ kompozycji utrzymana jest w cieptych barwach odpowiadajacych
gamie z wzornikow. Nie trzeba chyba glebokiej analizy ikonograficznej tego dzie-
fa, by uswiadomi¢ sobie, ze manifestuje ono przywigzanie i szacunek graffiti do
sztuki dawnych mistrzow — do techniki malarstwa mimetycznego i alegoryczne-

*# Jest to szczegdlnie zadziwiajace w przypadku graffiti, gdzie wlasny styl jest jed-
nym z najwazniejszych celéw tworcy. Tymczasem, jak zauwaza Mateusz Salwa, iluzja
zaktada ,poziom stylu zerowego”, gdyz technika nie moze wyrdzniaé artysty, jest zbyt
uniwersalna. Por. Mateusz Salwa, Iluzja w malarstwie. Préba filozoficznej interpretaci,
Universitas, Krakéw 2010, s. 71. Paradoksalnie, ci grafficiarze, ktérzy zaczynaja sie fascy-
nowa¢ przedstawieniami realistycznymi az ku iluzji wlacznie, tracg styl na rzecz techniki.
Czy zreszta nie jest podobnie z samym graffiti, gdzie styl tak naprawde jest rozpozna-
walny tylko przez waskie $rodowisko, i to wlasciwie nie styl, a tag jest elementem roz-
poznawalnym? Dlatego dla przecietnego odbiorcy graffiti prawie na calym $wiecie jest
podobne.

¥ Mirko Reisser, Gerrit Peters, Heiko Zahlmann, Urban Discipline 2001: graffiti-art
Austellung, Getting up, Hamburg 2001, s. 24.

S0 Por. http://www.tonycuranaj.com/painting/ (dostep: 22.08.2018).
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go zarazem. Atrybuty graffiti — maska i kartka ze szkicownika (tzw. blackbook)
— polaczone s3 z najbardziej klasyczna, pitagorejska tradycja rozumienia piekna
jako harmonii wyrazonej w postaci ,boskiej proporcji’, zlotego ciecia, ktérego
doskonatg konstrukeja jest zloty prostokat®'. W ten sposoéb grafhiti przedstawione
jest jako spadkobierca malarstwa klasycznego. Mozna jednak w interpretacji tego
obrazu i§¢ jeszcze dalej, doszukujac sie¢ w nim motywu vanitas, w ktérym zamiast
czaszki pojawia si¢ maska, a dodatkowym symbolem przemijania jest zniszczona,
podarta u dolu tapeta. Te dwa watki: z jednej strony przemijalnosci, a z drugiej
— ciaglosci tradycji, dostrzec mozna w obrazie, ktéry laczy, wydawaloby sie tak
odlegle dziedziny sztuki, jak graffiti i klasyczne malarstwo. Po raz pierwszy takze
pojawiaja sie w sztuce, w momencie zupelnie nieoczekiwanym, zaniechane daze-
nia do doskonalego mimesis i obiektywnego piekna.

Iluzjonistyczne i anamorficzne malarstwo w przestrzeni miejskiej nie raz be-
dzie jeszcze wspominane, pozwole wigc sobie nie rozwija¢ w tym miejscu tego
watku. Proponuje zas przyjrzec sie wplywom awangardy, ktora staje sie¢ waznym
punktem odniesienia dla street artu. Nie ma watpliwo$ci, ze najbardziej widocz-
nym, nowoczesnym rysem tej sztuki, wrecz znakiem rozpoznawczym, jest eks-
presja barwy i formy. Feeryczne, dynamiczne, atakujace widza kompozycje sa
dostrzegalne z daleka i dominujg w miejskim krajobrazie. Czasem jest to ekspre-
sja o charakterze przedmiotowym®* — by wspomnie¢ prekursora graffiti i street
artu Jean-Michela Basquiata®® — gdzie ekspresyjnie zdeformowane ksztalty i agre-
sywne kontrastowe barwy znajduja jeszcze odpowiedniki w rzeczywistosci i wy-
daja si¢ uzewnetrznieniem emocji samego autora. Innym razem zas jest to bez-
przedmiotowa ekspresja zblizona technicznie do action painting (jak wszelkiego

5! Por. Matila C. Ghyka, Zlota liczba. Rytualy i ryty pitagorejskie w rozwoju cywilizacji
zachodniej, ttum. Ireneusz Kania, Universitas, Krakéw 2006.

3> Zdecydowanie odpowiada mi podziat sztuki nieprzedstawiajacej na dwa rodza-
je — abstrakcje i bezprzedmiotowos¢ — ktéry proponuje Jerome Ashmore. I cho¢ autor
w swoim podziale podaje az dziewie¢ wyréznikdéw, w duzym uproszczeniu mozna po-
wiedzie(, ze sztuka abstrakcyjna abstrahuje od rzeczywistosci, zawierajac jednak w sobie
cho¢ jej zreby, w sztuce bezprzedmiotowej natomiast, ktéra nie ma zadnego fizycznego
modelu, punktem wyjécia jest czysta, czy wrecz absolutna przestrzen. Jerome Ashmo-
re, Some Differences between Abstract and Non-objective Painting, ,Journal of Aesthetic”
1954-195S, t. X111, s. 486-495.

33 Cho¢ powszechnie uznawano Basquiata za przedstawiciela neoekspresjonizmu,
wielu badaczy i krytykéw nie zgadza sie, uwazajac to za uogdlnienie, m.in. Leonhard
Emmerling. Podaje on przyklad idei ,kreola”, jaka dla opisu twérczoéci Basquiata stwo-
rzyl Farris Thompson, ktéra ,jest odpowiednia do ratowania Basquiata przed waskimi
granicami neoekspresjonizmu i wyzwolenia go z programowych etykiet autentyczno-
$ci i oryginalnoéci”. Leonhard Emmerling, Jean-Michel Basquiat: 1960-1988, Taschen,
Kéln 2003, 5. 91.
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rodzaju uzycie zaciekéw czyli tzw. dripping, np. w wykonaniu KR - Craiga Co-
stello, czy rzucanie jajkami lub balonami napelnionymi farba**) albo abstrakeji
nawiazujacej do color field (jak murale Momo). Réwnie wiele przykladéw street
artu nawiazuje do tradycji abstrakcji geometrycznej (np. Kenor, Nelio, Pe-
ner), takze z nurtu konstruktywistycznego (Seikon, Moneyless) i minimal
artu (CT, Eko), a nawet neoplastycyzmu (Elian). Osobno wymieni¢ nalezy tra-
dycje op-artu, ktéra kontynuuja m.in. Felice Varini, 1010, Felipe Pantone, Astro
i wielu innych. Atrakcyjnos¢ takiej sztuki, zwlaszcza w przestrzeni miejskiej prze-
znaczonej dla turystow, nie slabnie, dlatego zajmujacy sie nia artysci sa chetnie
widziani na rozmaitych oficjalnych festiwalach.

Stylistyke surrealistyczna podtrzymuja twoércy zajmujacy sie przede
wszystkim muralami o charakterze narracyjnym, ktérym poswiece wiecej
uwagi w kolejnych rozdzialach. Oczywiscie, ilustracyjny street art chetnie
postuguje si¢ wyrafinowanymi, nierealnymi formami, nie przyjmuje jednak
awangardowej teorii, czy wrecz ,$wiatopogladu” surrealistycznego®. Wpisuje
sie natomiast czesto w idee sztuki lowbrow, czyli ,niskich lotéw”, zwanej tez
pop-surrealizmem, ktéra to nazwe nadal Robert Williams, malarz i tworca
komikséw. Sztuka spod znaku lowbrow manifestacyjnie tworzyla swoj obieg
poza oficjalnym ,$wiatem sztuki” i obejmowala wszelkie uznawane za niskie
rodzaje tworczosci, takie jak komiks, ilustracje, tatuaze, malarstwo na samo-
chodach i bakach motocykli, deskorolkach oraz grafhiti i street art. Jednym sto-
wem - afirmowala to, co uznawane bylo za kicz. W 1994 roku powstal magazyn
»2Juxtapoz”, pokazujacy i promujacy ten rodzaj sztuki.

Lowbrow, ktéry stworzyt wlasng kulture wywrotowa, wypelniong abstrakcyjnymi
obrazami i marzycielskimi postaciami komiksowymi malowanymi i rysowany-
mi z imponujacymi umiejetnosciami technicznymi — na pewno nie zastuguje na
ignorowanie. Osiagnigcia twoérczoéci lowbrow / pop-surrealizmu zostaly docenio-
ne przez magazyn ,Juxtapoz’, zalozony w 1994 przez [ ...] Roberta Williamsa. Jest
on pionierem i najwieksza postacia ruchu; twierdzi, ze wymyslit pojecie lowbrow,
i nikt tego nie kwestionuje, tak samo jak faktu, ze wsparcie, ktérego magazyn udzie-
lat i weigz udziela artystom i produkcji, jest ogromne i wazne. Magazyn ,, Juxtapoz”
datl tym dzielom widoczno$¢, popularno$c i zaplecze pismiennicze, co bylo czyms

5* Elementy takiego drippingu wykorzystuje m.in. Opiemme w pracy Taurus w Lo-
dzi. Tto dlajego kompozycji stworzyli mieszkancy, rzucajac w §ciane wydmuszkami jajek
wypelnionymi farba.

55 Jak wyjasnia Krystyna Janicka, termin ,surrealizm” (nadrealizm) taczy sie zaréw-
no z okre$long praktyka artystyczna, jak i z odpowiadajaca tej sztuce teoria, a w koricu
z postawa wobec Zycia, z pewnym $wiatopogladem stanowiacym podstawe tej pierwszej
oraz tej drugiej. Krystyna Janicka, Swiatopoglad surrealizmu, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1985, s. S.
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przetomowym; uwolnil ten rodzaj sztuki spod ,dyktatury” sceny nowojorskiej i jej
predysponujacych regut tego, co sztuka powinna oznacza¢ i jak wygladac®®.

Dzi$ , Juxtapoz” jest znanym magazynem o sztuce, ktora trafita na salony. Podob-
nie jak pop-art, ruch lowbrow doprowadzil do zatarcia granicy pomiedzy sztuka
wysoka a niska. Przyczynit si¢ takze do nobilitacji kiczu, a moze raczej nalezaloby
powiedzie¢: do jego nierozpoznawalno$ci®’. Stawomir Czajkowski, jeden z naj-
bardziej znanych polskich artystéw street artu o pseudonimie Zbiok, stwierdza,
ze sztuka ta podzielita si¢ na dwa dominujace kierunki: ,jeden to lowbrow — te
wszystkie szablony, estetyka tatuazu, skupienie sie na technice, a drugi to abstrak-
cja geometryczna, ale taka, ktora wywodzi si¢ najbardziej z estetyki graffiti niz od
Mondriana”™®.

Angielskie stowo lowbrow, oznaczajace ,nieokrzesany”, ,prostacki’, odno-
si sie tutaj nie tyle do stylistyki czy sposobu wykonania (bo znajdujemy w tym
nurcie realistyczne i fotorealistyczne malarstwo o klasycystycznych ambicjach,
jak i prymitywne w formie obrazy), co do tematyki i sposobu jej ujecia. Do tego,
co budzi odraze, niesmak czy nieche(, jak wszelkie deformacje, potwornosci, hy-
brydy, obsceniczno$¢, infantylizm zmieszany z okrucieristwem, demonicznos¢
i zderzanie motywow religijnych z wulgarnym erotyzmem. W street arcie niejed-
nokrotnie pojawiaja si¢ motywy czaszek, kosciotrupéw, zwierzgcych wnetrzno-
$ci, falluséw, pozerania si¢ nawzajem albo wymiotowania. Wystarczy wymieni¢
tworczo$¢ tak znanych artystéw jak Blu i jego hybrydyczne postaci, danse ma-
cabre Broken Fingaz Crew, dzieciece w stylistyce i okrutne w treéci ilustracyjne
obrazy Adora, rozplatane zwierzeta Roa (il. 4a, 4b) czy monstra RallitoX. Oczy-
widcie, w sztuce awangardowej mozna bylo znalez¢ podobne motywy, byly one
jednak usprawiedliwione przez teori¢ — antysztuki, antymieszczaiskosci, buntu
politycznego czy wyobrazni wyzwolonej z realnoéci®. Manifesty futurystyczne,

6 Andie Kordic, What is the Lowbrow Art Movement? When Surrealism Took Over
Pop, ,Widewalls” 2014, 4.07., https://www.widewalls.ch/lowbrow-art-pop-surrealism/
(dostep: 22.08.2018).

57 Jak zauwaza Malgorzata Bacinska: ,Kicz jako klasyczna emancypacja mieszczan-
skiej middle-class do$¢ przewrotnie stat sie wiec dzisiaj «dystynkcja> dla intelektuali-
stéw. Wobec tego ogromna popularno$¢ kiczu niekoniecznie musi oznacza¢ utrate zmy-
slowej wrazliwosci i wtérny analfabetyzm estetyczny, ale wlasnie wyraz snobistycznego
gustu. Z tego wlasnie powodu na okre¢lenie czego§ w tym charakterze lepiej uzywacd
slowa «kiczowe>, a nie «kiczowate>, ktdre niesie z soba znacznie bardziej negatyw-
na konotacje”. Malgorzata Baciniska, Casus kiczu we wspdlczesnych sztukach plastycznych,
,Estetyka i Krytyka” 2011, nr 2(21), s. 10.

3% Wizualne zgnile jaja. . ., s. 307.

% Por. Umberto Eco (red.), Historia brzydoty, Rebis, Poznan 2007, szczegélnie roz-
dzial Awangarda i triumf brzydoty.
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Il. 4.2) i b) Roa, b.t., Chicago, kompozycja wykorzystujaca zalamanie muru

surrealistyczne czy dadaistyczne formulowane byly przeciwko czemus - pieknu,
dotychczasowej sztuce, burzuazyjnej moralnosci i smakowi, zaklamaniu klasy pa-
nujacej, systemowi spolecznemu itp.

Najwiekszy dlug street art zaciagnal jednak u pop-artu i kultury masowe;.
Dla wigkszo$ci artystow i odbiorcow street artu to nie sztuka (dawna czy nowo-
czesna) jest punktem odniesienia i ,wspdlnota znaczeniowy’, ale wlasnie kultura
popularna. W przeciwienstwie do pop-artu, ktéry w sposéb prowokacyjny pod-
nosil wytwory masowe do rangi sztuki wysokiej, street art traktuje je jak swoje,
tzn. akceptujac je, wykorzystuje bez ostentacyjnosci czy otoczki sensacji. Jest bo-
wiem zadomowiony w kulturze popularnej i sam do niej nalezy, gdyz jest lubiany,
dostepny (dzieki mediom), egalitarny, réznorodny, kolorowy, oddolny®. Jest tez
podobny do pop-artu opisywanego przez Richarda Hamiltona: przejsciowy, pod-

% John Fiske, bronigcy popkultury jako ,kultury oporu’, twierdzi, ze ,tworzy si¢
ona oddolnie i nie jest narzucana z gory”. John Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, tham.
Katarzyna Sawicka, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2010, s. 25.
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legajacy zuzyciu, tani, mlodziezowy, dowcipny, seksualny, oparty na sztuczkach,
urzekajacy®. Jedyne, co oddziela wyraznie street art od pop-artu, to dystans wo-
bec ostatniej, kluczowej cechy wymienianej przez Hamiltona — pieniedzy. Cho¢
Andy Warhol jest bezposrednim antenatem street artu, a jego wizerunek jest wy-
korzystywany na wiele sposobéw, to jednak rzadko ktéry twérca manifestacyjnie
realizowalby dzi$ jego idee sztuki jako biznesu®, co wlasciwe jest wielu artystom
postmodernistycznym z oficjalnego obiegu.

Grafhiti i sztuka ulicy pochodza z subkultury, ktéra sprzeciwia sie¢ komercyjnemu
wynagradzaniu za sztuke. Co wiecej, najczeéciej to najbogatszy jest celem krytyki
i szyderstwa ze strony artystow ulicy. Ideq street artu jest nietrwala sztuka publicz-
na, ktéra kazdy moze cieszy¢ si¢ za darmo, a to sprawia, ze milioner jest niepozada-
ny wérdd artystéw ulicy. To nie jest bynajmniej nasza opinia, ale przypuszczalnie
powdd dla artystéw ulicy, by nie ujawniad, ile zarabiaja®.

Niemniej jednak pop-artowe techniki wprowadzone przez Warhola oraz cytaty
i trawestacje jego dziel s3 w sztuce ulicy na porzadku dziennym. Slabej jakosci
odbitki, ptaskie, kontrastowe plamy barwne niedokladnie wypelniajace kontury,
uzycie skopiowanych wycinkéw z gazet i réznych odpadéw, a w koncu popkul-
turowa ikonografia — portrety celebrytéw i gwiazd (szczegdlnie Marilyn Mon-
roe), politykéw, puszka zupy Campbella oraz banany - to wszystko bardzo czy-
telne odwolania do sztuki Warhola. Martin Irvine doktadnie nazywa te strategie

¢! Dokfadnie definicja Hamiltona brzmiala: ,Pop-art jest popularny (zaprojekto-
wany dla masowego odbioru), przejsciowy (rozprzestrzeniajacy sie szybko), podlegajacy
zuzyciu (latwo zapominany), tani, produkowany masowo, mtodziezowy (lubiany przez
mlodziez), dowcipny, seksualny, oparty na sztuczkach, urzekajacy, przynoszacy wielki
dochéd”. Cyt za: Wojciech Wlodarczyk, Wokét pop-artu. Przedmiot i postaé, [w:] idem
(red.), Sztuka swiata, t. 10, Arkady, Warszawa 1996, s. 86.

62 Stynna Fabryka Warhola miata stuzy¢ produkowaniu sztuki dla pieniedzy: , Jako
grafik reklamowy zaczalem od sztuki komercyjnej i chcialem stac sie «artysta biznesme-
nem». A wigc po «sztuce» zajalem si¢ «sztuka biznesu>. Pragnatem by¢ «biznesme-
nem sztuki» albo «artysta biznesu>. Dobry «biznes> jest najbardziej fascynujaca sztu-
k3. [...] Zarabianie pieniedzy to sztuka, praca jest sztukg, a dobry interes to najwigksza
sztuka”. Andy Warhol, Filozofia Warhola od A do B i z powrotem, tlum. Joanna Raczyniska,
Wydawnictwo Twdj Styl, Warszawa 2005, s. 76.

6 Nie oznacza to jednak, ze sztuka nie przynosi im zysku. Na li§cie najlepiej zara-
biajacych artystow street artu wymienionych w tym artykule s3: David Choe (zaliczajacy
si¢ do najlepiej zarabiajacych artystéw $wiata obok Damiena Hirsta czy Jeffa Koonsa),
Banksy, Shepard Fairey, Mr. Brainwash, Retna. Maximilian Braun, § Wealthiest Street
Artists Who Know How To Earn Their Living, ,Wildewalls” 2014, February 28, online:
https://www.widewalls.ch/S-wealthiest-street-artists/ (dostep: 22.08.2018). O karie-
rze Sheparda Faireya zob. L. Biskupski, Prosto z ulicy. .., s. 89-126.
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»postpopartowymi” i wérdéd nich wymienia: reprodukcje, serializacje, repetycje,
interwencje oraz logike przywlaszczenia idei, argumentoéw, akeji, pomystow.

Street art jednak nie potrzebuje pop-artu jako usprawiedliwienia czy po$red-
nika w kontakcie z kultura popularna. Swiat reklamy, telewizji, muzyki, komiksu
oraz gier komputerowych jest nie tylko magazynem obrazéw, z ktérego czer-
pie inspiracje, ale naturalnym $rodowiskiem, w ktérym jest zanurzony. Dlatego
pozwalam sobie na stwierdzenie, Ze street art jest czeéciag popkultury, cho¢ tyle
w nim krytyki wobec konsumpcjonizmu i niecheci do komercjalizacji sztuki.

Niewatpliwie, wymieniajac awangardowe kierunki, z ktérych czerpie dzis stre-
et art, nalezy zwrdci¢ uwage takze na dadaizm i twoérczo$¢ Marcela Duchampa,
cho¢ jego wizerunek nie pojawia sie tak czesto i nie jest tak rozpoznawalny jak ob-
licze Warhola. Absurd, ironia, przypadek, wykorzystywanie odpadéw, kolaz i mon-
taz to cechy laczace dadaizm ze street artem. Chce zwrdci¢ szczegdlng uwage na
technike montazu, ktora Peter Biirger uwaza za jedng z najistotniejszych cech dzieta
awangardowego — czyli nieorganicznego®. Poszczegolne, czgsto przypadkowe cze-
$ci nie skladaja si¢ juz w takim dziele w calo$¢, nie sa niezbedne, nie dopelniaja sie
nawzajem ani formalnie, ani znaczeniowo. Prace Judith Sulpine czy Daina (il. 5) to
montaze zlozone z wycinkéw starych rycin, gazet i reklam, dodatkowo podkoloro-
wane fluorescencyjna farba badz podkreslone $ciekajacym tuszem. Wprawdzie ich
centralnym elementem jest twarz — zwykle kobieca — gwiazdy filmowej, modelki,
celebrytki, to jednak jest ona tak znieksztalcona, pooblepiana i zamazana, ze nie
stanowi juz organicznego portretu, ale dadaistyczny montaz®.

Co jednak wydaje mi si¢ najciekawsze, takim dadaistycznym montazem sa
nie tylko prace niektorych artystéw, ale cale $ciany czy inne obiekty zapelnione
réznymi formami street artu (il. 6). Typowe hot-spot, np. $ciany doméw na Sho-
reditch w Londynie, to niekoriczace si¢ montaze kolejnych szablonéw, wlepek,
graffiti, tagéw, vlakatéw, napiséw i innych form, ktére tworza kalejdoskopowe,
krzykliwe i chaotyczne plaszczyzny przemieszanych obrazéw przypominajace
kompozycje Merz Kurta Schwittersa®. To spotegowanie montazu, jakby wykwit

6% Peter Biirger, Teoria awangardy, thum. Jadwiga Kita-Hubert, Universitas, Krakéw
2006, 5. 94-106.

6 Montazowy charakter maja tez prace Madame Moustache, artystki z Paryza, ale
jej prace zwykle uzupelnione sa napisami i maja bardziej pogodny charakter niz dwu
wymienionych artystow.

6 Stowem merz Schwitters opisywal wszelkie swoje dziatania artystyczne: kolaze,
teksty oraz instalacje — kolumne ,Merzbau” konstruowang wcigz we wlasnym mieszka-
niu z réznych przedmiotéw. Stowo, ktére wycial z nazwy ,,Commerzbank” bylo jak tag
czy logo dzisiejszego street artysty. Jak pisze Hans Richter: ,Z wyklejanek gazetowych
Schwitters przenidst ten swéj «znak firmowy> na pisemko «Merz>, a w konicu na sa-
mego siebie”. Hans Richter, Dadaizm, ttum. Jacek St. Buras, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1986, s. 250.
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dadaistycznego wirusa, powoduje co$, co uchwycit w swoich rozwazaniach juz
Biirger — nowy sposob odbioru:

Jedna z decydujacych zmian w rozwoju sztuki, jakie przyniosly historyczne prady
awangardowe, polega zatem na nowym typie recepcji, ktory sprowokowato awan-
gardowe dzielo sztuki. Uwaga odbiorcy nie kieruje sie juz na ujety dzieki lekturze
czeéci sens calosci dzieta, lecz na zasade konstrukcyjna. Ow typ recepcji zostaje od-
biorcy narzucony, poniewaz czgé¢ [ ... ] jest w dziele awangardowym jedynie wypel-
nieniem pewnego schematu strukturalnego?.

I1. . Dain, b.t., Brooklyn, Nowy Jork

Oczywiscie taki typ odbioru jest narzucony tylko w tych miejscach, gdzie spon-
tanicznie arty$ci pozostawiaja $lady swojej aktywnosci bez szczegélnego planu
czy swoistego dialogu, jak w przypadku wszelkich kooperacji. Dotyczy on, co tez
warto podkresli¢, odbioru bezposredniego, w przestrzeni miejskiej, gdzie nagle
w $rodku usystematyzowanego i funkcjonalnego porzadku zycia pojawia sie cha-
os obrazéw polaczonych bez zwiazku i bez wyraznego celu. Ten sposéb recepcji
zniesiony zostaje jednak przez fotografowanie poszczegoélnych prac i umieszcza-
nie ich w internecie. Tu znéw wygrywa pojedyncza praca jako pewna skonczona
i autonomiczna calos¢.

67 Peter Biirger, Teoria awangardy...,s. 10S.
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IL. 6. SR.X, Electric Larva Love, Londyn
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Spadkiem po dadaizmie w street arcie jest takze zapoczatkowane przez
Marcela Duchampa ready made. Przedmiot gotowy jest dla artystow street artu
oczywistym materialem do wykorzystania, tym bardziej ze zaakceptowala go
juz i zaanektowala oficjalna sztuka w postaci konceptualnych, pop-artowych
i postmodernistycznych asamblazy, instalacji, akumulacji. Réznica pomiedzy
rozumieniem ready made przez Duchampa a wykorzystaniem przedmiotu przez
street artystow jest znaczaca. Dla autora Fontanny przedmiot byt przede wszyst-
kim okazja do wyeksponowania gestu®, nie pelnil zadnej funkeji estetycznej, na
co wskazywat sam artysta: ,Rzucilem im w twarz suszarke do butelek i pisuar,
a oni podziwiaja je teraz dla ich estetycznego piekna”®. Street artysci za$ podkre-
$laja wlasnie estetyczny, formalny element rzeczy. Zauwazajac konkretny ksztalt
przedmiotu, wykorzystuja go i uwypuklaja na tyle, by oddat on nowy sens, czesto
zupelnie sprzeczny z funkcja tej rzeczy”. Nowe znaczenie nobilituje przedmiot,
ktory staje si¢ wart naszego zainteresowania dzieki estetyzujacemu, a nie tylko
artystycznemu gestowi — angazuje najpierw zmysly, a potem umyst. Co wiecej,
takie podejécie do przedmiotu, ktory staje si¢ dla nas estetycznie znaczacy, bo
wywoluje konkretng reakcje — podziwu, $miechu, zaskoczenia — podkreslone
zostaje jeszcze poprzez anonimowos¢ artysty. Wiekszos¢ interwencji miejskich,
gdzie przedmiotom zastanym arty$ci nadaja nowy, zwykle dowcipny charakter,
nie jest w zaden sposob sygnowana. O ewentualnym autorstwie dowiadujemy sie
dopiero ze stron internetowych artystéw. To jest dzialanie zdecydowanie wbrew
awangardowemu uwypuklaniu roli podmiotu’.

Street art dziedziczy po awangardzie nie tylko techniki i strategie, ale takze
(a moze przede wszystkim) wolno$¢ artystyczna, ktérej nie musi juz manifesto-
wac i celebrowa¢ jako zdobyczy, gdyz nalezy ona do nich w pelni. Artysta awan-
gardowy, jak pisze Grzegorz Sztabinski:

[...] chce by¢ wolny nie po to, zeby co$ stworzy¢, ale raczej po to, zeby poprzez
podjete dzialania ujawni¢ swa wolnoéé. Odrzuca wiec niewole zwiazang z da-

6 Na przyklad Duchampa powoluje si¢ Martin Jay, dowodzac dominacji podmio-
tu nad przedmiotem w sztuce wspodlczesnej i jej odbiorze: ,Sam przedmiot pozostawal
mniej istotny niz podmiotowy akt zdefiniowania go lub wskazania jako obiektu estetycz-
nego (lub mniej wazny niz podmiotowa zdolno$¢ oceny takich gestéw)”. Martin Jay, Pie-
$ni doswiadczenia. Nowoczesne amerykariskie i europejskie wariacje na uniwersalny temat,
tlum. Agnieszka Rejniak-Majewska, Universitas, Krakéw 2008, s. 231.

% Cyt. za: Grzegorz Dziamski, Teoria awangardy..., s. 14.

70 Pisze o tym przede wszystkim w rozdziale o komizmie.

71 Jak pisze Jay: ,W niemal wszystkich swoich przejawach doswiadczenie estetycz-
ne oznaczalo bowiem uprzywilejowanie podmiotu — czy to kontemplujacego, wytwa-
rzajacego, czy kreujacego samego siebie — w stosunku do samego przedmiotu sztuki’.
Martin Jay, Piesni doswiadczenia. .., s. 231.
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zeniem do uczynienia ze swojego utworu $rodka wyrazu okre§lonych wartosci,
podporzadkowania swej twoérczoéci propagowaniu ich. Nie pragnie tez silnej
identyfikacji z dzielem. Nie musi powolywa¢ go od poczatku, od zera, jako rezul-
tatu calo$ciowej wizji. Ogranicza si¢ do interwencji w co$ zastanego, a wigc za-
ktada wczeéniejsze istnienie czegos, co jego dzialanie wywoluje, prowokuje i do
czego odnosza si¢ czyny wykorzystujace zastane treéci i formy. [...] Nie trak-
tuje on ich jako wlasnych, a przyjmuje jako to, co pozwala mu zamanifestowa¢
swa wolno$¢. Wolno$¢ zas jest wyrazem swobody mysélenia i dzialania, ale wobec
czego$ obcego — istniejacego w przestrzeni publicznej, w sferze spolecznej re-
prezentacji i funkcjonujacych jezykéw. [...] Mozna wiec powiedzie¢, ze jest to
celebrowanie przez artyste wolnosci poprzez pokazywanie jej réznych odmian
i aspektow, manifestowanie jej wobec odbiorcédw i samoutwierdzanie si¢ we wla-
snej niezalezno$ci”.

Artysta ulicy podobnie moze interweniowa¢ w zastana rzeczywistos¢, wykorzy-
stujac istniejace juz przedmioty, ale nie po to (czy nie tylko po to), by afirmowaé
whasny gest wolno$ci, lecz by zwrdci¢ uwage na zmieniony przedmiot, by podja¢
za jego pomoca gre z przestrzenia i z widzem, a przede wszystkim by przywroci¢
sztuke Zyciu, tak by krazyla ona w krwiobiegu miasta:

Zamiast mysle¢ o tym, jak stworzy¢ dzieto, ktére wyraza twoja indywidualnos¢,
pomysl o stworzeniu idei i rozpowszechnianiu §rodkéw, dzieki ktérym mozna od-
tworzy¢ te ideg, a nie o ostatecznym produkcie. Kto wie, czy zbiorowy umyst zaak-
ceptuje to, czy nie. Twoje idee dotyczace oryginalnoéci i pretensjonalne poczucie
autorstwa naleza do mrocznych wiekéw. Baw sie ludzkim, zbiorowym umystem.
Wyobraz sobie rozprzestrzenianie si¢ nowych memoéw ogarniajacych $wiat jak pla-
ga! Niszczacych granice miedzy sztuka a zyciem codziennym™.

Nie chodzi tu bynajmniej o awangardowe ,zatarcie granic miedzy sztuka a zy-
ciem’, ktore jak udowadnial Mike Featherstone, polegato na pozbawieniu dziela
nimbu niezwyklosci czy wrecz $wigtosci i udowodnieniu, ze kazda rzecz moze
by¢ sztuka dzigki artystycznemu gestowi’. Street art nie jest antysztuka. Jest ra-
czej powtdrnym nadaniem rzeczom estetycznego charakteru, tzn. dazeniem do
tego, by rzecz, ktéra juz raz zostata zaprojektowana i uformowana, ukazala sie
w nowy sposob wywolujacy w nas estetyczne doswiadczenie — czyli przezycie.
Jest to wiec powr6t do przezycia. Jest to mozliwe dlatego, ze street art ma wy-

7> Grzegorz Sztabinski, Inne idee awangardy. Wspélnota, wolnos¢, autorytet, Neriton,
Warszawa 2011, s. 178-179.

73 Untitled, s. 179.

7+ Por. Mike Featherstone, Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego, [w:] Ry-
szard Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przekladéw, Wydawnictwo Baran i Susz-
czyniski, Krakow 1998, s. 304.
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plywac z samego Zycia jako tworczego dzialania, ma by¢ symptomem zycia, jego
ujawnieniem. Adam Jarzebski, reprezentujacy jeden z najstarszych i najwiekszych
polskich portali o street arcie Vlep[v]net, stwierdza:

Zbudowali$my sobie taka wizje, Ze przestrzeri miejska to jest nieustanne pole walki
miedzy popedem zycia i popedem $mierci. Z jednej strony mamy poped $mierci,
reprezentowany przez modernizm, czyli prébe budowania miasta z gory, w sposéb
teoretycznie doskonaly i skoniczony. Gotowe, zamkniete, funkcjonalne. Z drugiej
strony — mamy zycie i wszystkie sity, ktore ten porzadek podgryzaja. Mam na mysli
dzialania natury, jak i dzialania ludzkie: te nie$wiadome, zwigzane ze zuzywaniem,
i $wiadome: celowy wandalizm graffiti, street art, sztuke w przestrzeni publiczne;j.
W skrécie: postvandalizm to $ledzenie tego, jak zycie funkcjonuje (i sublimuje sie
w sztuke) w tym modernistycznym planie”.

Wizja modernizmu jako sztuki chcacej formowad odgérnie nasze zycie jest tu prze-
ciwstawiona sztuce, ktéra wymyka sie wszelkim prawom i zasadom, ktéra ujawnia
iakcentuje najmniejsze nawet przeblyski twérczoéci’®. Moze ona polega¢ na wytwa-
rzaniu czegos$ nowego, wykorzystywaniu tego, co zastane, albo tylko na wskazywa-
niu mozliwosci innego spojrzenia na jakis fragment rzeczywistosci. Portal Vlep|[v]
net jest najlepszym przykladem takiego wlasnie dzialania, gdzie dokumentowane
i prezentowane sa nie tylko wszelkie przejawy intencjonalnej twérczosci — od mu-
rali po tagi, a nawet napisy kibicowskie, tablice z napisami, stare neony, szyldy, mo-
zaiki, meble miejskie, tak nowe, jak i te nadszarpniete przez czas, ale takze wszelkie
intersujace przypadkowe i naturalne ksztalty i odmiennoéci itp.””

Street artowe prace, szczegOlnie szablony czy réznego rodzaju montaze
bazujace na obrazach z kultury popularnej, wydaja sie zrobione nieporadnie,
chalupniczo, odrecznie, i przywoluja na mysl subkulturowy (zwlaszcza punko-
wa) tworczosé DIY (Do It Yourself — ,zréb to sam”)” . Z ta idea laczy street art

7S Unika¢ drég na skréty. Rozmowa z Adamem Jarzebskim (Ixi Color), do niedawna
czlonkiem Fundacji Vlep[v]net, [w:] Sebastian Frackiewicz, Zeby bylo ladnie..., s. 13.

76 Stad czesto o stret arcie mowi sie jako o partyzantce, czyli guerrilla art.

77 'W zakladce , O nas” na portalu czytamy: ,Skupiamy sie na dziataniach niezalez-
nych, niekomercyjnych i oddolnych. Dostrzegamy zjawiska efemeryczne, doceniamy
artystyczne drobiazgi, penetrujemy miejskie peryferia. Jednoczeénie cenimy wyraziste,
destrukcyjne gesty protestu, surowe pigkno i rado$¢ postvandalizmu”. http://vlepvnet.
bzzz.net/about (dostep: 22.08.2018).

® 'W opracowaniach na temat kultury DIY zwraca si¢ uwage przede wszystkim na
muzyke oraz wszelkie spoteczne i polityczne oddolne dziatania, czyli aktywizm, jednak
wspomina sie takze o graffiti i pewnych formach street artu. Co ciekawe, na okladce jed-
nej z ksigzek na ten temat znajduje sie fotografia drzewa ,ubranego” w dziergane na dru-
tach yarn bombing. Por. Matt Ratto, Megan Boler (red.), DIY Citizenship: Critical Making
and Social Media, The MIT Press, Cambridge-London, 2014.
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potrzeba samowystarczalnosci i wolnosci do tworczego powtérnego wykorzy-
stywania, przerabiania, faczenia wszystkiego, co juz wczesniej powstalo. Stad
za$ juz niedaleko jest do ,kultury remiksu” (by uzy¢ terminu wprowadzonego
przez Lawrence’a Lessiga, twérce organizacji Creative Commons™), ktdéra po-
lega na dowolnym uzywaniu wcze$niej istniejacych materialéw do tworzenia
czego$ nowego. Wykorzystanie za$ wczesniejszych dziel w remiksie nie jest
uwazane za nie$wiadome badZ celowe naduzycie (jak bywalo w montazach
awangardowych). Jak wyjasnia Martin Irvine, zwolennik remiksu jako nape-
dzajacego wspolczesna kulture®:

zawlaszczenie nie jest nasladowaniem, kopiowaniem czy kradzieza. Jest konwersa-
cja, interpretacja, dialogiem, znakiem uczestnictwa w tradycji (dostownie tym, co
jest przekazywane z pokolenia na pokolenie) bez wzgledu na to, czy ta tradycja jest
forma dominujaca, czy subkulturows, albo czy artysta przyjmuje przeciwng, afir-
mujaca czy konfliktowa pozycje wobec tradycji®'.

Oczywiscie, strategie te znano od dawna, jednak nigdy nie byla stosowana na tak
wielka skale przez nieprofesjonalistow. ,Bariera dla ich szerszego upowszech-
niania byt drogi i skomplikowany sprzet, a takze brak mozliwosci publicznej
prezentacji”®. Dzi$ technologie cyfrowe, jak dowodzi Lessig, wyeliminowaly te
problemy:

Mamy wiecej sposoboéw wypowiedzi, wigkszy jest jej zasieg. Wiecej 0s6b moze ko-
rzystaé z wiekszego wyboru narzedzi, zeby na rézne sposoby wyrazac idee i uczucia.
Wiecej 0s6b moze, wigc wiecej 0séb z tego skorzysta, chyba ze na drodze stanie
prawo®.

7 Por. Lawrence Lessig, Remiks. Aby sztuka i biznes rozkwitaly w hybrydowej go-
spodarce, ttum. Rafat Préchniak, Wydawnictwo Akademickie i Profesjonalne, Warsza-
wa 2009.

% Irvine twierdzi: ,Remiks jest dzi§ widziany jako jeden z gléwnych motoréw kul-
tury, cho¢ dtugo byt zamkniety i schowany w czarnej skrzynce ideologii. Za tak kreatyw-
na tworczoscia w sztuce, muzyce, literaturze, dizajnie kryje sie dzis sens kultury jako za-
wsze i weiaz hybrydowej mieszanki «nieczystych>, rozwiaztych i czesto nieuznawanych,
stlumionych Zrédel lokalnych i globalnych, utrzymywanej przy zyciu w ciaglym dialogu
pytan i odpowiedzi”. Martin Irvine, The Work on the Street.. ., 256.

1 Ibidem.

%" Andrzej Radomski, Remiks jako sposéb przedstawiania historii w informacjoni-
zmie, [w:] Piotr Bilinski (red.), Przeszlos¢ we wspdlczesnej narracji kulturowej. Studia
i szkice kulturoznawcze, t. 1, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow
2011, s. 142.

 Lawrence Lessig, Remiks. .., s. 89.
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Street art jest $wietnym przykladem kultury remiksu, ktora moze rozwija¢ si¢
bez zadnych przeszkéd: nie wymaga umiejetnosci ani specjalnego sprzetu, by
opanowa¢ przestrzen publiczng (zaréwno te fizyczna, jak i wirtualna). Irvine
jako cechy street artu podaje, obok remiksu, hybrydowos¢, zawlaszczenie i dia-
logicznos¢:

Artysta street artu uzywa miasta jako wizualnego studia mikserskiego [dub studio],
powiekszajac kombinatoryczne zasady multiplikowanego obrazu i graficznych ga-
tunkow, aby rozszerzy¢ zawlaszczenie, remiks i hybrydowo$¢ we wszystkich kierun-
kach: zrédta obrazowe, wspélczesne i historyczne style, lokalne i globalne kulturowe
odniesienia zremiksowane zostaja do kontekstéw i form nigdy nieprzewidywanych
we wczeéniejszych postmodernistycznych wywodach. Street art przyjmuje tez dia-
logicznos¢, w ktorej kazdy akt tworczy wstawiony w kontekst ulicy jest reakeja, od-
powiedzia, zaangazowaniem w poprzednie prace i trwajaca debata o publicznych,
wizualnych przestrzeniach miasta®.

I cho¢ Irvine, jako jeden z najlepiej rozumiejacych street art teoretykow,
$wietnie diagnozuje street artowy strategie tworcza, nie chciatabym sprowadza¢
tej sztuki tylko do kultury remiksu, gdyz bylaby to teoria klucz, ostatecznie ob-
ja$niajaca nam ogromnie réznorodng sztuke wraz z motywacjami jej tworcow.
Tymczasem poérdd rzeszy artystow dzialajacych w przestrzeni publicznej sa tez
tacy, ktorzy wypracowali wlasne techniki, formy i wyobrazenia bedace autentycz-
na praca ich wyobrazni. Czy szczegélne graffiti eL Seeda jest remiksem dlatego,
ze wykorzystuje arabskie pismo i arabska literature? A prace Opiemme ilustruja-
ce poezje i wpisujace si¢ w awangardowa tradycje typografii? JR prawdopodob-
nie nie wie nawet o istnieniu fotografii Witkacego, na ktérych robi on miny. Jesli
wszystko to juz bylo, a teraz jest tylko przetwarzane z poczuciem nieograniczo-
nej wolnosci, to nie oznacza, ze nowa twoérczos¢ jest jedynie remiksem. Strategia
remiksu pozwala natomiast na zrozumienie szerszego zjawiska, moim zdaniem
odnawiajacego i poszerzajacego pole sztuki, a przede wszystkim wprowadza-
jacego pozytywne traktowanie jej wytworéw. Pozwole sobie na stwierdzenie,
ze w oficjalnej sztuce klasyfikowanej jako postmodernistyczna mozna bylto do
niedawna wyczuwa¢ nastawienie na ,podtrzymywanie” jej przez zawlaszczenie
i przerébke, ktore oceniane bylo jesli nie z krytycznym dystansem, to z przyzwa-
lajacym zrozumieniem plynacym z niewiary w odrodzenie si¢ sztuki w jakiej$
autentycznej i nieprzewrotnej postaci. Tymczasem ekspansja street artu w prze-
strzeni publicznej i jego radosna niefrasobliwo$¢ obezwladniajg teoretyczna

$ Martin Irvine, Remix and the Dialogis Engine of Culture. A Model for Generative
Combinatoriality, [w:] Eduardo Navas, Owen Gallagher, xtine burrough (red.), The Ro-
utledge Companion to Remix Studies, Routledge, Taylor & Spencer Group, New York-
London 2015, s. 32.
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i krytyczng podejrzliwos¢. Street artowe uzywanie wszystkiego, co do tej pory
stworzyla kultura, polega na traktowaniu jej w calosci jako domeny publicznej,
niechronionej zadnymi prawami wlasnosci, wspélnego, niewyczerpywalnego
zrédla, weiaz wzbogacanego dzigki samonapedzajacej si¢ twoérczosci. To zas po-
zwala rozszerzy¢ takze wspoélnote twércoéw. Nieograniczony dostep do obrazéw
i technik ich powielania oraz do przestrzeni ich prezentowania czyni realng idee
Josepha Beuysa o tym, iz kazdy moze by¢ artysta, i to bez legitymizacji art worldu.
Jak zauwaza bowiem Danto:

Beuys, cho¢ byl prorokiem, pozostal skazony instytucjami, ktore go uksztaltowaly.
Prawdziwa sztuka oparta na wspélnocie podlega pewnym kryteriom, jednak kry-
teria te nie stosuja sie¢ do dominujacej kultury artystycznej, zamknietej w $wiatyni
muzeum i instytucji mu pokrewnych®.

Awangarda uwalniala si¢ od dotychczasowych zasad sztuki, street art nato-
miast korzysta z owej wolnoséci do nieograniczonego tworzenia ponad wszelkimi
zasadami czy autorskimi prawami. Kreatywno$¢ street artu wyplywa wprost ze
wspolczesnego przekonania o najwyzszej warto$ci wolnosci (i dowolnosci). Jak
zauwaza Roman Kubicki:

Wiasnie przyzwyczajenie do wolnosci odréznia myslenie postdemokratyczne od
demokratycznego, dla ktérego wolnos¢ ciagle pozostaje wciaz niezrealizowanym
celem. W postdemokracji przyzwyczailiémy sie do wolno$ci; wydaje nam sig, ze jest
naturalnym dobrem kazdego zycia [ ...]*.

Street art czerpie wigc ze wszystkich zdobyczy sztuki dawnej, awangardowe;j,
ale i kultury popularnej, ani si¢ do niej specjalnie nie przyznajac, ani jej nie ne-
gujac; nie buduje swojej tozsamosci na sprzeciwie ani na udowadnianiu swego
szlachetnego pochodzenia®. Nawet jesli niektérzy powoluja si¢ na jakie$ zasady,
np. nielegalno$¢ — inni chetnie wchodza w mariaze z oficjalnym obiegiem sztuki
lub wykonuja prace na zaméwienie publiczne; gdy jedni podkreslaja miejskos¢
street artu — inni pozostawiaja swoje prace w najbardziej odludnych miejscach na

8 Arthur C. Danto, Po koricu sztuki. .., s. 279.

% Roman Kubicki, Egzystencjalne konteksty dziela sztuki. Studium z pogranicza este-
tyki i filozofii kultury, Wydawnictwo Epigram, Bydgoszcz 2013, s. 188.

% Nawet jedli przedstawia swoje korzenie w buncie graffiti, to trzeba przyzna¢, ze
6w bunt niejednokrotnie zamyka si¢ w do$¢ ogoélnikowym hasle Bomb the system, co
w praktyce oznacza zamalowywanie pociagéw wlacznie z oknami, a potem uciekanie
przed znienawidzona policja. Polaczenie takiego dzialania z idea sztuki odzyskujacej
przestrzen publiczng jako dobro wspolne wydaje si¢ nieautentyczne i przesadzone.
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$wiecie®. Gdy jedni ktada nacisk na podmiot, pozostawiajac wszedzie swoje tagi
— inni tworza przedmioty i obrazy zupelnie anonimowo.

Trudno stworzy¢ definicje street artu, a zatem i jego spdjna teorie. Nie s3 one
jednak potrzebne, by swobodnie tworzy¢ sztuke, znajdowac w niej odbiorczg sa-
tysfakcje, a nawet snuc rozwazania na jej temat czerpiac, jej $ladem, z tego, co juz
bylo - czyli z elementéw koncepcji, idei, spostrzezen odnoszacych si¢ do sztuk
wczesniejszych.

% Norweski artysta o pseudonimie Pobel na swojej stronie internetowej ukazuje
fotografie prac wykonanych ,nigdzie” lub ,gdziekolwiek” — na $cianach zrujnowanych
chat na odludziach. Por. http://www.pobel.no/nowhere.html. Na wystawie Banksy’ego
Turf War zorganizowanej w magazynie przy Kingsland Road na londynskim East End
w 2003 roku pokazano graffiti namalowane na zywych krowach. Zob. http://news.bbc.
co.uk/2/hi/entertainment/3077217.stm (dostep: 22.08.2018).


http://www.pobel.no/
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UT PICTURA POESIS

Nie ma watpliwosci, ze graffiti, a takze spora czes$¢ street artu, postugujac
sie stowem lub tylko literg — wkracza w jedno z najstarszych w refleksji nad sztu-
ka zagadnien zwiazku stowa z obrazem. W odniesieniu do sztuki tradycyjnej
zwykle ujmowano ten problem w horacjanskiej formule ut pictura poesis, su-
gerujac siostrzano$¢ sztuk — literatury i malarstwa'. Powinowactwo obu sztuk
za$ podkreslone zostalo w uzupelnieniu: ut poesis pictura®. Dzi$ formula ta stalta
sie 0 wiele bardziej pojemna i uja¢ nia mozna obszar wszelkich relacji pomie-
dzy stowem pisanym a obrazem, jakie widoczne sa w kulturze (nie wylacza-
jac nowoczesnych mediéw oraz reklamy). Ten praktyczny wymog sprawnego
i efektywnego laczenia stowa i obrazu interesuje przede wszystkim twoércow,
stal si¢ jednak takze niezwykle Zyznym polem dla badaczy. Jak zauwaza Maria
Poprzecka:

Idea, ze jedna sztuke mozna wyraza¢ przez inng, idea lezaca u podstaw dziewietna-
stowiecznych dazen do syntezy sztuk, przetrwata w nastepnym stuleciu. Nastapilo
tujednak znamienne przesuniecie. Wzajemne zwigzki sztuki, ktére byly problemem
teoretycznym i artystycznym, staly sie¢ w gléwnej mierze problemem badawczym.
Dawne wielkie zagadnienia: ut pictura poesis, paragone sztuk, spor lessingowski
— przeszly z dziedziny artystycznej praktyki i mysli o sztuce do badan nad nia. Ba-
dania nad sztukq jakby zaanektowaly dawne problemy artystyczne, czyniac je wia-
snymi problemami. Spér o wyzszos¢ sztuk przerodzil sie w spér o wyzszo$¢ metod
réznych dyscyplin, za$ problem syntezy sztuk stat sie problemem integracji odpo-
wiadajacych im nauk’®.

' N.R. Schweizer o okregleniu ,sztuki siostrzane” w XVII wieku pisze: ,Pojecie
ut pictura poesis sugerowalo, ze wszystkie sztuki sa bardzo do siebie podobne i przed-
stawiaja po prostu rozne oblicza tego samego zjawiska uniwersalnego. Uwazano, ze
poezja, malarstwo i rzezba — a do pewnego stopnia takze muzyka — stanowia sztu-
ki $cidle z soba zwigzane i w pewnych okolicznosciach nawet wymienialne”. Niklaus
Rudolf Schweizer, Tradycyjna pozycja ,Ut pictura poesis”, ,Pamietnik Literacki” 1985,
R. LXXVI, z. 3, s. 269.

> O pochodzeniu formuly ut pictura poesis zob. Seweryna Wystouch, Ut pictura
poesis — stara formula i nowe problemy, [w:] Marek Skwara, Seweryna Wystouch (red.),
Ut pictura poesis, Stowo/obraz/terytoria, Gdansk 2006, s. 5-6.

3 Maria Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malar-
stwie XIX wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1986, s. 16.



52 Rozdzial II

Cytat ten pochodzi z ksiazki wydanej w 1986 roku, czyli zanim na dobre roz-
winely si¢ studia nad komiksem, reklama czy szeroko rozumiang kulturg wizu-
alna. Trzeba jednak przyzna¢, ze pomiedzy tymi dwoma elementami, stowem
i obrazem, w poszczegdlnych dzietach zwykle nie zachodzi réwnowaga. Pokre-
wienistwo nie oznacza wcale relacji harmonijnych i zgodnych. Pawel Gasowski,
badajacy poetyke komiksu, czyli sztuke tych dwu medidw, pisze:

Nierozerwalna wiez stowa i obrazu opiera si¢ na cigglych zmianach w zakresie ich
relacji — jednocze$nie rywalizujq ze sobg i wspSlpracuja, dominuja nad sobg i prze-
chodza w stan harmonii, wymieniaja si¢ funkcjami przy zachowaniu tylko sobie
wlasciwego instrumentarium §rodkéw, funkcjonuja w ramach jednego komunikatu,
jednoczesnie pozostajac autonomicznymi.

W badaniach nad relacjami pomiedzy slowem a obrazem takze nie ma réw-
nowagi. Gdy tylko na $cianach pojawiajg sie napisy, bez wzgledu na swoja forme
graficzng — opisywane s przez filologéw i lingwistéw®. W odniesieniu do form
bardziej rozbudowanych, gdy stowu towarzyszy obraz albo gdy samo staje si¢ ob-
razem, spodziewac by si¢ mozna duzo wigkszego zainteresowania ze strony bada-
czy obrazu, nie wykluczajac historykéw sztuki®, jednak opracowania, w ktérych
napis traktowany bylby jako integralna czeé¢ obrazu, pojawiaja sie rzadko’. Ko-

* Pawel Gasowski, Wprowadzenie do kognitywnej poetyki komiksu, Instytut Kultury
Popularnej, Poznan 2016, s. 178.

5 Henryk Markiewicz za gléwna linig refleksji podejmowanej w ramach formuty ut
pictura poesis uwaza badanie wyobrazeniowego potencjatu literatury, a wigc w nawiazaniu
do Listu do Pizonéw Horacego ukazywanie literatury jako ,wywolujacej” obrazy. Obok
tego kierunku zauwaza tez inny, gdy rozpatrywana jest wizualna strona tekstu, zwlaszcza
takiego, ktorego ,ksztalt graficzny jest integralnym skladnikiem zawartosci semantycz-
nej”. Henryk Markiewicz, Ut pictura poesis. .. Dzieje toposu i problemu, [w:] Jan Bialostoc-
ki (red.), Tessera. Sztuka jako przedmiot badas, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1981,
s. 179. Seweryna Wystouch natomiast w Horacjariskiej formule widzi miejsce nie tylko
dla obrazowo$ci lingwistycznej, ale i dla gatunkéw stowno-obrazkowych, taczacych znaki
werbalne i wizualne: Seweryna Wyslouch, Ut pictura poesis — stara formuta. . .,s. 7.

¢ Coraz wyrazniejszy nurt przeksztalcania sig historii sztuki w badanie kultury wi-
zualnej jest widoczny w pismach m.in. Hansa Beltinga. To jednak, ze tak mato history-
kéw sztuki zajmuje sie sztuka miejska, $wiadczy o problemach metodologicznych, z jaki-
mi spotka¢ si¢ musza badacze, o czym wspominatam juz w pierwszym rozdziale.

7 Najciekawsza chyba propozycja takich badan jest ksigzka Armando Petrucciego
Pismo. Idea i przedstawienie. Tekst ten pierwotnie byt esejem zamieszczonym w Historii
sztuki wloskiej, bez watpienia wiec ujmuje pismo jako sztuke, ale przede wszystkim doty-
czy rozwoju kaligrafii, epigrafii i typografii, a nie zwigzkéw obrazu z pismem. Armando
Petrucci, Pismo. Idea i przedstawienie, ttum. Anna Osmolska-Metrak, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010.
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rzystajac wiec z badan z kregu filologii, warto zwréci¢ uwage na mozliwe podzialy
itypologie. Beata Jarosz, nazywajac wszystkie napisy na $cianie ,,graffiti’, wyjasnia:

Graffiti niejezykowe stanowia: (1) zazwyczaj szkicowe i niestaranne obrazy-sym-
bole, wérdd ktorych najczesciej pojawiaja sie: swastyki, szubienice, meskie narzady
plciowe, symbole satanistyczne, znak anarchii, serca, emotikony, schematyczne po-
stacie ludzkie, a takze (2) wielkie, feeryczne kompozycje, nierzadko stanowiace wy-
raz najwyzszego kunsztu artystycznego (tzw. murale). Graffiti jezykowe natomiast
to z jednej strony niedbale, pojedyncze litery, sylaby, wyrazy, a z drugiej — dtuzsze
wypowiedzi, zwykle zapisane wersalikami, czasem starannie wykaligrafowane®.

Autorka zauwaza tez, ze istnieja ,muralia jezykowe mieszane”, nie wyjasniajac
jednak, czym sa dokladnie, mozna si¢ wszakze domysla¢, ze chodzi o napisy, kto-
rym towarzyszy jaki$ rysunek’. Z punktu widzenia badacza sztuki wizualnej taki
podzial jest niewystarczajacy. Czy rozbudowanych, ,feerycznych kompozycji”
stanowigcych tag artysty nie nalezy uzna¢ za graffiti jezykowe? A starannie wyka-
ligrafowany, ozdobny napis nie staje si¢ w pewien sposob obrazem wywolujacym
przezycie estetyczne?

W sztuce miejskiej zakres zjawiska laczenia obrazu ze stowem jest niezwykle
szeroki. Poczawszy od graffiti, ktére moze by¢ zwyklym napisem na $cianie — nie-
przejawiajacym zadnej wartosci wizualnej, przez komiksowe wlepki, az po wyszu-
kane formy murali z wpisanymi w nie tekstami. Uporzadkowanie tej réznorodnosci
jest trudne, dlatego problematyke te rozdzielam na dwie czeéci (dwa rozdzialy): ut
pictura poesis oraz ut poesis pictura. W pierwszej analizuje prace street artu, w kto-
rych punktem wyjscia jest stowo, w drugiej za$ pokazuje przyklady zjawisk obrazo-
wych starajacych sie wlaczy¢ element czasowosci i narracji. W niniejszym rozdziale
napisy bede przedstawia¢ wedlug dwu podstawowych porzadkéw — trescii formy™,
co jednak wcale nie oznacza, ze po jednej stronie beda si¢ znajdowaly napisy graffiti,

$ Beata Jarosz, O wielogatunkowosci tekstow graffiti, ,Polonica” 2013, t. XXXIII, s. 83.

? Ibidem.

19 Jak trudno jest dzi§ uporzadkowaé formy i funkcje pisma, wida¢ najlepiej we
wspomnianej juz ksigzce Armanda Petrucciego. Do wieku XX podzial jest w miare przej-
rzysty: jest pismo uroczyste (oficjalne, monumentalne, o bardzo okreslonej formie stuza-
cej przekazowi) oraz prywatne (indywidualne, okolicznoéciowe, niewielkich rozmiaréw
i technicznie ubogie). W wieku XX za$, a zwlaszcza w drugiej jego polowie, te podzialy
staja sie nieaktualne. Jak, na przyktad, zaklasyfikowa¢ teksty reklamowe — jako prywatne
czy oficjalne? A napisy polityczne, zwlaszcza te sprzeciwiajace sie wladzy? A eksperymen-
ty sztuki awangardowej? Cho¢ ksiazka wydana zostala w roku 1986 i w ostatnim rozdzia-
le odwoluje si¢ takze do amerykanskiego nurtu graffiti, to przeciez wybuch nasciennej
sztuki, w tym pisma, nastapil w latach 90. i wciaz jest niezwykle dynamiczny, co wiecej,
panujacy do niedawna podziat na sztuke legalng i nielegalng takze przestaje by¢ uzyteczny.
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a po drugiej dzialania street artowe. Wrecz przeciwnie — wigkszo$¢ prac grafhiti,
cho¢ polega na pisaniu, nie ma semantycznego charakteru, natomiast w wielu arty-
stycznych pracach street artu tres¢ przewaza nad forma. Idac wiec dwoma drogami:
tropem tego, co widzimy i co czytamy, oraz tropem rozwoju gatunkéw, postaram
sie prze$ledzi¢ na wybranych przyktadach, jak bardzo sztuka miejska jest zanurzona
w starym jak pismo problemie ut pictura poesis.

Tagi — pisanie na $cianie

Zaczelo si¢ wszak od graffiti, a jego twdrcy sami siebie nazywaja writerami.
Nie tlumaczy sie zwykle tego stowa na jezyk polski — ale gdyby sprobowa¢, byli-
by... pisarzami. A moze tylko piszacymi? Wyraznie podkreslajac czynno$¢ pisa-
nia, chca oni 0drézni¢ sie od malarzy, cho¢ nie s tez ani poetami, ani literatami.
Najwlasciwiej byloby nazwac ich kaligrafami, ale do pigknego, czytelnego, staran-
nego pisma doszli tylko niektérzy i nie wszystkim akurat na tym zalezy. Zanim
wiec przejdziemy do analizy tej czesci graffiti, w ktorej kdllos wygrywa z graphos,
zajmijmy si¢ pokrotce ,bazgrotami” czy ,gryzmotami” — a wiec pismem niesta-
rannym i nieczytelnym, za to zwykle bardzo trwalym i widocznym.

Najbardziej prymitywna forma grafiti to tag, czyli skladajacy sie z kilku liter
pseudonim. Zaznaczyé musze, ze za prymitywne uwazam tu nie tyle (czy moze
nie tylko) cos, co jak podaje Stownik jezyka polskiego, jest ,na niskim stopniu roz-
woju”", ale takze, podazajac za lacinskim Zrodtostowem — jest pierwotne, pierw-
sze. Niemal w kazdej publikacji prébujacej upora¢ sie z historia graffiti wymienia-
na jest anonimowa posta¢ o pseudonimie Taki 183, ktdéra niektorzy uwazaja za
»ojca graffiti”"?. Jego proste napisy TAKI 183 rozsiane w wielu miejscach Nowego
Jorku zyskaly rozgtos w 1971 roku po opublikowaniu krétkiego artykulu w , The
New York Timesie”". Jego tagi, cho¢ nie pierwsze, byly najbardziej znane na po-
czatku lat 70. Nie bylo w nich nic szczegélnego, zadnej wymyslnej formy, jedyne,
co zaskakiwato, to ich nagle pojawianie si¢ w réznych miejscach.

Gdy kto$ chce gruntownie zbada¢ geneze grafhiti, siega az po napisy odkryte na
$cianach doméw w Pompejach. Te okazaly sie szczegdlnie trwale, poniewaz zwykle
byly ryte w tynku. Wlasnie owo wydrapywanie ksztaltéw pozwole sobie nazwa¢
forma najbardziej prymitywna. Jest to tzw. scratching, czyli wydrapywanie napiséw
na szkle, zwlaszcza na szybach pojazdéw komunikacji miejskiej, najbardziej agre-

! Mieczyslaw Szymczak (red.), Stownik jezyka polskiego PWN, t. 2, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1999, s. 907.

"2 Wéréd innych stynnych taggeréw wymienia si¢ pseudonimy: Eva 62, Barbara 62,
Tracy 168. Por. Cedar Lewisohn, Street art: The Graffiti Revolution, Tate Publishing, Lon-
don 2008, s. 31.

'3 Taki 183" Spawns Pen Pals, ,The New York Times” 1971, 21.07., s. 37.



Ut pictura poesis 55

sywna forma pozostawiania $ladu po sobie. To prosty napis, nieposiadajacy zadne-
go innego znaczenia poza odniesieniem do wybranego przez autora pseudonimu.
Trudnos¢, z jaka szklo ulega zarysowaniu, sprawia, ze niemozliwe staje si¢ uzyska-
nie indywidualnego ksztaltu. Liczy sie tylko wielko$¢ i trwato$¢. Zaliczenie tej for-
my pisarstwa do ut pictura poesis moze zakrawa¢ na kpine, wszak ani pictura, ani tym
bardziej poesis tu nie odnajdziemy. Jadac pociagiem czy autobusem z zarysowang
szyba, wlasciwie niewiele przez nig widzimy. Jakby nieswiadomie (bo trudno po-
dejrzewad autordw scratchingu o takie lektury) writer dopisywat ciag dalszy do opo-
wiesci Joségo Ortegi y Gasseta o sztuce awangardowej'*. Obraz awangardowy prze-
stalby¢ ,przezroczysty” i zamiast widoku za szyba pokazywat sama szybe. Podobnie
w przypadku scratchingu — u$wiadamiamy sobie istnienie szyby, ktéra traci swoja
transparentno$¢ i staje si¢ noénikiem §ladéw nieznanej nam, destrukcyjnej sily. Nie
mozemy dostrzec tego, co za oknem, za to doskonale widzimy szybe i widniejace
na niej litery, ktére uosabiaja konkretnego, cho¢ dla nas nieuchwytnego sprawce,
niemal odczuwamy zgrzyt skrobania po szkle i czujemy dyskomfort, niepokdj. To
synestezyjne oddzialywanie wyrytych w twardym materiale liter jest jak szum czy
jazgot, przerywajacy nam anestetyczne przeslizgiwanie si¢ po scenerii za oknem®.
Jak w przypadku kazdego zniszczenia, deformacji, dewastacji — widz nie pozostaje
obojetny, zawsze do$wiadcza (mniej lub bardziej) wrazenia napiecia, rozdraznie-
nia, rozstrojenia. To odczucie, spowodowane brakiem harmonii w wewnetrznej
formie, funkcjonowaniu i umiejscowieniu, bedziemy jeszcze $ledzi¢ dokladnie
w odniesieniu do wielu przykladéw sztuki miejskiej, teraz skupic sie nalezy tylko
na do$wiadczeniu zwigzanym z czytaniem lub ogladaniem owego pisma. W przeci-
wienstwie do innych form grafhiti scratching do niczego nas nie zacheca, nie sklania
do czytania-odcyfrowywania znakéw, do $ledzenia linii w celu rozpoznania catosci,
gdyz prosty ksztalt liter narzuca nam si¢ niemal od razu. W przeciwienstwie tez do
inskrypcji stownych, nawet napiséw kibicowskich — odczytanie owych liter niczego
nam nie wyjasnia. Forma takze nie ma w sobie nic zaskakujacego, nowatorskiego,
efektownego. I moze wlasnie dlatego ten rodzaj graffiti jest szczegélnie trudny do
zaakceptowania przez uzytkownikéw miasta, gdyz nie pociagajac estetycznie, na-
rzuca si¢ niezwykle silnie poprzez swoja trwalos¢, nieusuwalno$é, uciazliwosé i an-
tyspoleczny, czy tez antywspdlnotowy, charakter.

Tagi pisane markerami czy farba w sprayu sa semantycznie identyczne z taga-
mi wydrapywanymi. Sg to pojedyncze litery skfadajace sie na pseudonim'®. Oczy-

'* José Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, ttum. Piotr Niklewicz,
Czytelnik, Warszawa 1980, s. 284.

'* Nie nalezy myli¢ tego z culture jamming, czyli zaktécaniem fal kultury, $wiado-
mym i walczacym o wolno$¢ przestrzeni publicznej, o ktérym pisze w rozdziale IV.

'¢ Jak zauwaza Cedar Lewisohn: ,Tagjest rdzeniem graffiti, a grafficiarz bez tagu nie
moglby by¢ grafficiarzem”. Cedar Lewisohn, Street art. .., s. 21.
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wiscie moze to by¢ wyraz posiadajacy jakie$ znaczenie, jak np. LOT, KOLOR,
URAN czy w jezyku angielskim FRESH, SHOW..."” W momencie wykorzysta-
nia danego slowa jako tagu odbiera mu si¢ pierwotne znaczenie i traktuje jako
identyfikacje konkretnego writera. Trzeba tez zwrdci¢ uwage, ze tag zazwyczaj
nie jest przydomkiem, tzn. nie niesie w swojej tre$ci zadnej charakterystycznej
cechy danej osoby, wrecz przeciwnie, jest przeciez sposobem na ukrycie tozsa-
mosci'®. Inaczej jest w przypadku street artystow, ktorych pseudonimy zwykle
skladaja sie z wiecej niz trzech liter, daja si¢ latwiej wymowié, bo zawieraja samo-
gloski, i czesto niosa ze soba jakie$ znaczenie, np. charakteryzuja swojego ,nosi-
ciela” albo jego twoérczos¢'”. W tagu, graffiti stworzonym z przypadkowych liter,
Jean Baudrillard widzi pustke semantyczna:

Niepokonane ze wzgledu na swe ubdstwo, opieraja sie wszelkiej interpretacji
i wszelkiej konotacji. Niczego ani nikogo nie denotuja. W ten sposéb wymykaja
sie zasadzie produkeji znaczenia i jako puste znaczqce wdzieraja sie w sfere petnych
znakdéw miasta, ktére w kontakcie z nimi ulegajq natychmiastowemu rozktadowi®.

Te kontrowersyjna ocene graffiti niejednokrotnie juz ripostowano®'. Miedzy
innymi Rafal Drozdowski podkreéla, ze:

prawda jest nie tyle to, ze graffiti jest znaczeniowo puste, ale to, ze jego struktura
semantyczna jest bardzo gleboko ukryta; na tyle gleboko, ze ujawnia si¢ jako komu-
nikat i jako sensowna calo$¢ wylacznie wtajemniczonym. [...] Graffiti prezentuje
sie [...] prawie wylacznie jako rodzaj wizualnego slangu®.

Trudno jednak podejrzewaé Baudrillarda o brak tej najprostszej wiedzy, ze
tag jest pseudonimem. Uwazal jednak, piszac swoj tekst w latach 70. i odnoszac

'7 Podaje tu przyklady tagéw polskich writeréw.

'® ‘W kulturze hip-hopowej, z ktora wiaze sie graffiti, zwykle pseudonimy charakte-
ryzuja cechy personalne osoby, méwig o roli, byciu w czyms$ dobrym, o slawie, sugeruja
uliczng bystro$¢, site i dominacje, czasem sa ironiczne i zartuja z siebie. Por. Tricia Rose,
A Style Nobody Can Deal With: Politics, Style and the Postindustrial City in Hip Hop, [w:]
Raiford A. Guins, Omayra Zaragoza Cruz (red.), Popular Culture, Sage, London 2005,
s. 409.

1 Na przyklad Os Gemeos (port. ,blizniacy”), Pebel (nor. ,,chuligan”) , El Te-
neen (arab. ,smok”).

20 Jean Baudrillard, Kool Killer albo bunt znakéw, [w:] idem, Wymiana symboliczna
i $mier¢, thum. Stawomir Krélak, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2007, s. 103-104.

> Por. Sonja Neef, Killing Kool: The Graffiti Museum, ,,Art History” 2007, t. 30, nr 3,
s.418-431.

** Rafat Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spolecznego oporu wobec obrazéw
dominujgcych, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 10S.
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sie do fali graffiti gangdw, ze napisy owe nie kryja w sobie indywidualnego ,ja”, lecz
»ja” zbiorowe: ,Czarna mlodziez nie ma osobowosci, ktérej mogtaby broni¢, broni
przede wszystkim wspolnoty”*. Miasto wytatuowane napisami, jak sam zauwaza,
staje si¢ ,,plemienne, jaskiniowe, przedpismienne™*. Graffiti jest bowiem plemien-
ne, podobnie jak napisy kibicowskie*. Nie spos6b nie odnie$¢ sie tu do zjawiska
opisanego przez Michela Maffesoli**. Srodowisko grafficiarskie to wlasnie ,,ple-
mi¢’, ktore faczy wspdlne dzialanie i wspolna estetyka — z jednej strony czynnosé
tagowania, z drugiej — obserwacja osiagnie¢ innych cztonkow tej wspélnoty oraz
emocjonalne przywigzanie do wlasnych prac — chwalenie sie nimi w internecie,
kolekcjonowanie zdje¢, spotykanie sie na jamach i mityngach?”. Warto jednak
zaznaczy¢, ze owo ,plemie” znacznie si¢ zmienilo od czaséw tekstu Baudrillarda,
gdyz poszerzylo si¢ grono tak tworcow, jak i odbiorcéw, zmienil si¢ takze ich status
spoleczny. Graffiti przechwycone przez popkulture nie nosi juz znamienia buntu
i przestepstwa; na tysigcach stron internetowych mozna zobaczy¢ najnowsze pra-
ce albo uczy¢ si¢ malowania graffiti wedlug podanych wskazéwek®.

Wréémy jednak do doswiadczenia ,czytelniczego”. Co nam po wiedzy, ze krotki
napis kryje za sobg konkretna, cho¢ niezidentyfikowang osobe? Jesli poszczegdlne
litery uloza sie w ,nowe imie” autora, nie stworzg jeszcze nowego jezyka, nie jest to

» Jean Baudrillard, Kool Killer...,s. 111.

24 Ibidem, s. 109.

5 W graffiti kibicéw plemienno$¢ jest najbardziej widoczna — jest to bowiem walka
zwasnionych kluboéw i rywalizacja na ilo§¢, wielko$¢, wulgarnos¢ i grozby.

%6 Wedlug Maffesolego plemiennoséé¢ (trybalizm) to zjawisko kulturowe, wspét-
czesny rodzaj wiezi spotecznych — budowanych na wspélnych emocjach, preferencjach,
wierzeniach, estetykach, zwyczajach zycia codziennego oraz terytoriach. Poszczeg6lne
grupy krzyzuja si¢ ze soba, tworzac nietrwate, powierzchowne sieci spajane poszczeg6l-
nymi ,warto$ciami’. Wiezi tworza sie ,ze wzgledu na co$”, a nie ,po co$” (,,bycie razem
bez celu”). Trybalizm charakterystyczny jest dla zycia wielkomiejskiego. Michel Maffe-
soli, Czas plemion. Schylek indywidualizmu w spoleczeristwach ponowoczesnych, tham. Mar-
ta Buholc, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008. Por. Wojciech Pigla, Webple-
mig — proba eksplikacji pojecia, ,Kultura i Historia”, online: http://www.kulturaihistoria.
umcs.lublin.pl/archives/3837 (dostep: 22.08.2018).

¥ Pierwsze pokolenie grafficiarzy dzi§ zajmuje si¢ w sposob profesjonalny kolekcjo-
nowaniem i porzadkowaniem dokumentacji wlasnych prac, tworzeniem wystaw, galerii,
a nawet muzeéw. W Polsce przykladem takiego podsumowania jest liczacy 655 stron al-
bum Graffiti Goes East 1990-2012, Concrete / Whole City, Warszawa 2013. Role filméw
wideo w tworzeniu wiezi plemiennych opisuje Luciano Spinelli, Un regard vidéo participa-
tif: les graffitis sur le Web, [w:] Andrea Mubi Brighenti (red.), The Wall and the City / Il muro
e la citta / Le mur et la ville, Professional Dreamers, Trento 2006, s. 109-120.

** Nie spelnilo takze oczekiwan socjologéw, zainteresowanych graffiti jako sposo-
bem na odzyskanie przestrzeni publicznej. Por. Agnieszka Graliriska-Toborek, Wioletta
Kazimierska-Jerzyk, Doswiadczenie sztuki..., s. 12-14.
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wigc slang. To tylko logo, sygnatura, stempel, powtérzenie pojawiajace si¢ w wielu
miejscach. Jesli grafhiti jest komunikatem dla wtajemniczonych, jak zauwaza Droz-
dowski, to jest to nader prosty komunikat — ,istniej¢’, ,tu bylem’, ,ja”. Owo ,ja” po-
wtarzajace sie w kazdej nieomal publikacji na temat graffiti jest tez swoista wpraw-
ka, ,tekstem probnym’, treningiem przed wiekszymi przedsiewzieciami. Wbrew
calej tradycji graffiti pozwole sobie stwierdzi¢, ze wybér pseudonimu (drugiej toz-
samosci) jako treéci kompozyciji jest wyborem najprostszym i odruchowym, zwia-
zanym po prostu z umiejetnoscia pisania. Kt6z z nas, siggnawszy po nowe narzedzie
pisarskie — dlugopis czy pidro — nie wyprébowywat go, zapisujac swoje nazwisko?
Odruchowo piszemy to, co nam najblizsze i najczesciej powtarzane. Tak jak proba
mikrofonu zwykle polega na liczeniu do trzech, tak rozpisywanie pidra na kilku fa-
listych liniach, a w koricu - parafce. Najprostszy tag (a o takim tu na razie mowa)
to wlasnie podpis kreslony jedna linia bez odrywania reki — jak autograf (il. 2).
Chodzi tu o przyjemno$é¢ pisania, perfekcyjna powtarzalno$é. I chyba rozumie to
kazdy, kto ,,¢wiczyl” kiedy$ wlasny podpis. Najpierw szuka si¢ najciekawszej formy,
a potem powtarza ja dziesiatki razy, by reka zapamietala ten ruch. Tak samo jest
w przypadku taggeréw (bo writer to ktos, kto poszerza swoja aktywno$¢ o bardziej
rozbudowane kompozycje): najpierw szuka si¢ ksztaltow, a potem ¢wiczy reke. Jest
to wiec do$wiadczenie somaestetyczne®, satysfakcja plynaca z jednej strony z dzia-
fania czysto fizycznego — tak oto pracuje moja reka, wykonuje dokltadnie to, czego
od niej oczekuje — z drugiej za$ strony przyjemno$¢ wizualna — podoba mi si¢ to,
co moja reka stworzyla. Nic dziwnego, Zze w poradnikach typu ,jak wykona¢ tag”
czesto poréwnuje si¢ pisanie do tafica. Piszacy musi by¢ sprawny fizycznie, wyko-
rzystywac cale swoje cialo, mie¢ §wiadomos¢ jego mozliwosci, dziata¢ energicznie
i szybko. Takze litery musza by¢ dynamiczne, zamaszyste, kanciaste albo zaokra-
glone, przekrzywione, zakrecone, odwrdcone, zachodzace na siebie, wpisane jed-
ne w drugie itp. Dodatkowo kompozycje liter maja uzupelnia¢ strzatki, gwiazdki,
oczka, serduszka, najlepiej pisane ciagla linig. Ekspresji dodawa¢ tez moze zmienna
grubo$¢ linii osiagana za pomoca narzedzia — koficéwki markera czy puszki sprayu.
Jest to forma zubozonej kaligrafii — pisania ,wypracowanego’, ale nieczytelnego dla
wszystkich, z pozoru spontanicznego i nonszalanckiego — w rzeczywistoéci jednak
starannie wy¢wiczonego az do automatyzmu. Cedar Lewisohn stwierdza wrecz, ze
owa forma ,wysoko zestetyzowanego wandalizmu” jest ,,dandysowska w swej jako-
$ci: jak kaligraficzne pawie, writerzy spedzaja lata, praktykujac i kultywujac ich sper-
sonalizowane alfabety, przede wszystkim po to, by pisa¢ wciaz to samo stowo™.

» O somaestetyce por. Richard Shusterman, O sztuce i zyciu. Od poetyki hip-hopu
do filozofii somatycznej, ttum. Wojciech Malecki, Atla2, Wroclaw 2007; idem, Swiadomos¢
ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, ttum. Wojciech Malecki, Sebastian Stankiewicz,
Universitas, Krakow 2008.

30 Cedar Lewisohn, Street art...,s. 19.
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Nie tyle piekno, co pomystowos¢, oryginalnos¢ i eksperyment, czyli dazenie
do wlasnego, rozpoznawalnego stylu, jest tutaj najwazniejsze. Taggerzy zostawia-
jacy swoje znaki na wszelkich dostepnych i widocznych plaszczyznach czerpia
wiec ze swego pisania przyjemnos¢ estetyczna, cho¢ nie jest ona czysto bezinte-
resowna — co bylo warunkiem dla wielu filozoféw, twércéw ,klasyczne;j” estetyki,
od Arystotelesa poczawszy — lecz laczy sie z innymi korzy$ciami: uznanie (,re-
spekt”) w srodowisku, sprawdzian odwagi, aktywno$¢, oznaka wladzy lub rewan-
zu na tych, ktérzy wladze sprawuja?'.

W ,naturalnych” warunkach na widzu robi wrazenie nattok tagéw w jednym
miejscu. Ilo$¢ réznorodnych napiséw, czesto réznobarwnych, wypelniajacych
szczelnie plaszczyzne, tworzy rodzaj environment, sytuacji przestrzennej, w kto-
rej czasem odczuwamy dyskomfort, czasem zaciekawienie. Nie chodzi tu jednak
o przyjemnos$¢ plynaca z analizy formy poszczegdlnych napiséw, ale o wrazenie
nattoku nieznajomych informacji — jakby stuchania odgltoséw z orientalnego tar-
gu, gdzie mieszaja sie nieznane nam jezyki. Zdajemy sobie sprawe, ze sa to tylko
poszczegolne podpisy, a jednak uktadaja sie w jakie$ tajemnicze, hieroglificzne
pismo. Szczegdlnie brazylijskie pixac¢do® wywoluje takie wrazenie, co zauwaza
Massimo Canevacci: ,,pixos nie s3 po prostu dziwnymi literami ani zanieczysz-
czeniem, ale raczej niosa ukryte i obrazowe znaczenie do rozszyfrowania, jak
tajny alfabet”™.

Nie rozszyfrowujemy go jednak, gdyz jest dla nas ,bardziej do patrzenia niz
czytania™* W opisach pixagdo czesto pojawia si¢ wspominane juz estetyczne od-
czucie synestezji — muzycznosci (a czasem tylko halasliwo$ci) napiséw. Odbiera-
my je wiec bardziej zmyslami niz umyslem, intuicyjnie odczuwajac tez obecnosé¢
wszystkich autoréw, bez wzgledu na to, czy mamy do czynienia z napisem, czy
obrazem. W.J.T. Mitchell zauwaza:

' Mike 171, jeden z pierwszych amerykanskich writeréw, stwierdzil w wywia-
dzie: ,Teraz moje imi¢ jest ponad wszystkimi imionami - fabrykanta metra, inspek-
tor6w, administratoréw miasta. Moja obecno$¢ jest ponad ich obecnoscia, méj pseu-
donim jest zawieszony ponad ich sceng”. Cyt. za: Wladyslawa Jaworska, Kilka uwag
o folklorze plastycznym w Srodowisku miejskim, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa”
1987, nr 1-4, s. 83.

3> Wprawdzie w jezyku portugalskim slowo to zapisywane jest jako pichagdo, to
w wigkszosci anglojezycznych publikacji znajdujemy pisownie pixagdo. Swiadomie wy-
bieram te¢ druga wersje, gdyz jezyk angielski w srodowisku graffiti i street artu stal sie
jezykiem uniwersalnym.

33 Massimo Canevacci, Preface, [w:] idem (red.), Polyphonic Anthropology, InTech,
Rijeka. Cyt. za: Benjamin Juarez, The Visual and Social Indeterminacy of Pixagdo: The
Inextricable Moods of Sao Paulo, ,Street Art & Urban Creativity Scientific Journal” 2012,
t.2,nr 1,s. 50.

3 Ibidem,s. S1.
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Widz, ktéry nie wie nic na temat teorii, historii czy alegorii zwiazanej z tym obra-
zem, nie musi wiedzie¢ nic poza tym, ze ma do czynienia z obrazem, recznie wy-
tworzonym przedmiotem, aby zrozumie¢, ze jest to $§lad manualnej produkeji, ze
wszystko, co mozna zobaczy¢, jest $ladem pedzla lub reki dotykajacej ptétno. Wi-
dzenie obrazu jest widzeniem dotyku, widzeniem gestéw reki artysty, dlatego tak
surowo zabrania si¢ nam dotyka¢ ptétna®.

To dos¢ ciekawe zjawisko charakterystyczne jest takze dla niektdrych, szcze-
gblnie uczeszczanych miejsc, gdzie uplyw czasu widoczny jest dzieki ludzkiemu
dzialaniu. Wytarte stopami schody, wyslizgane porecze, wydrapane stare napisy
na $cianach — te dowody obecnosci wielu ludzi spotykaja si¢ i trwaja w jednym
miejscu. I tak jest ze $cianami zapelnionymi réznorakimi tagami. Sa realnymi
miejscami, gdzie dzialali realni ludzie. Tego odczucia nie daje zadna fotografia ani
,przestrzeri” w internecie. Takze negatywna ocena tagowania (czy w ogéle graf-
fiti), doszukujaca sie w nim wandalizmu, przestepstwa, wynika z bezposredniego
doswiadczenia obecnosci kogos, kogo nie znamy. Nie jest to przezycie przyjem-
ne, ale ma charakter zmystowy. Pewne widoki wywoluja konkretne reakcje cie-
lesne: odczucie chlodu albo ciepla, cierpnigcie skéry albo potliwosé, oraz budza
emocje — niepokdj i zdenerwowanie albo przyjemne podekscytowanie. Pozwole
sobie na stwierdzenie (znéw dotyczace synestezji), ze tagi dzialaja w miescie jak
szum, zgrzyt zanieczyszczajacy przestrzen. Wedréwka przez miasto wzdluz ,ota-
gowanych” $cian moze sprawia¢ przykro$é, wywolywa¢é tesknote za harmonig,
pusta, czysta plaszczyzna, za cisza, przejrzystoscia, porzadkiem. Ilez razy uslyszeé
mozna epitety: obsmarowane, zagryzmolone, zabazgrane, zamazane, zapackane
miasto. I nie ma w nich przesady. Tak jest. Nie mozemy odczytaé napiséw, nie
rozumiemy ich tresci — wigc traktujemy je jak obcy twor, jak egzeme, wykwit na
skorze miasta.

Czy jednak przecietny, niewtajemniczony widz moze estetycznie odbieraé
tagi wypisane na przystanku autobusowym czy na drzwiach wejsciowych do swo-
jego domu? Tu wlasnie pojawia si¢ problem bezinteresownodci. Jesli zawiesimy
mysl o wandalizmie, przekroczeniu prawa wlasnosci, ukrytej tresci, sztuce wyso-
kiej — a skupimy sie tylko na wizualnej stronie tego, co widzimy — jest mozliwe,
ze uznamy tag za interesujaca linie, zaskakujaca kompozycje, misterna platanine.
Wprawdzie w wiekszosci tagi sa do siebie bardzo podobne i nieprzyzwyczajone
oko nie rejestruje roznic stylistycznych, cho¢ czasem napotyka forme nieprze-
cietna, nieoczekiwang. Taki wyabstrahowany ze swojej funkcji i otoczenia tag
moze si¢ podoba¢, moze zatrzymac nasze spojrzenie na dtuzej, dzigki czemu po-
czujemy sie odkrywcami. Niestety zwykle kto$ juz za nas to zrobil i trudno jest

3% William John Thomas Mitchell, Nie istniejg media wizualne, ,Panoptikum” 2006,
nr 5(12),s. 318.
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dzi$ o zaskoczenie. Tagi s wszedzie, nie tylko nielegalne. Widzimy je na koszul-
kach, trampkach, torbach, wszelkich reklamach. Liternictwo z graffiti przenikne-
lo do typografii i dizajnu, opatrzylo sie. Jak zauwaza Ella Chmielewska:

[...] odlat 90. estetyka graffiti data ksztalt zaréwno popularnej obrazowosci, jak i pro-
fesjonalnemu stownictwu projektantéw. Stalo sie nie tylko przyjete, ale gorliwie nasla-
dowane i czczone, a ostatnie pokolenia grafikéw, a takze widzéw zostaly uformowane
przez podgladanie i tworzenie réznorodnych powtdrzen idiomu graffiti*.

Grafhiti stalo si¢ wiec imitacja ,mlodziezowego stylu”, a nie indywidualng
ekspresja*’. Tym bardziej jednak mozna méwic o jego artystycznej i estetycznej
wartoéci, skoro uczestniczy ono w estetyzacji zycia codziennego. Jesli kierowa¢
sie bedziemy wyjasnieniem Mike’a Featherstone’a, czym jest owa estetyzacja,
to mozemy zauwazy¢, ze tagi jako pewien ,odpad kultury” staly sie interesujace
dla $wiata sztuki (przeciez dzi§ muzea i galerie pelne sg sztuki ,prosto z ulicy”).
Jednocze$nie przechwycenie graffiti przez $wiat mody i reklamy sprawito, ze stu-
zy ono ,przemodelowaniu naszych pragnien’™. Jak zauwaza Armando Petrucci,
w grafice reklamowej

nie bylo takiego $rodka wyrazu, sposobu wykonania czy stylu, ktory nie zostalby
przerobiony, reprodukowany, przedstawiony na nowo w kontekscie innym od pier-
wotnego i nagiety do celéw przeciwnych do tych, do ktérych dazyli jego twércy™.

Kazdy, kogo na to sta¢, moze kupi¢ sobie modnga, elegancka torebke dekorowa-
na tagami®, ale i kazdy, bez ponoszenia niemal zadnych kosztéw, moze zosta¢
taggerem. Nie dlatego, ze sprzeciwia si¢ systemowi, w ktorym zyje, ale wlasnie
dlatego, ze tagowanie jest modne, a ponadto mozna stac si¢ widzialnym w owym

36 Ella Chmielewska, Writing on the Ruins, or Graffiti as a Design Gesture, [w:] The
Wall and the City. .., s. 33.

7 Jedynym chyba rozpoznawalnym stylem ,$rodowiskowym” jest pixagdo, brazy-
lijskie graffiti o charakterystycznym kroju liter. Por. Benjamin Juarez, The Visual and So-
cial...

% Featherstone uwaza, ze estetyzacja zycia codziennego dokonuje si¢ na trzech
plaszczyznach: 1) zatarcia granicy miedzy sztuka a zyciem w dzialaniach awangardy
- m.in. wykorzystanie ready made, 2) przeksztalcenia zycia w dzielo sztuki (jak w przy-
padku dandyzmu, cyganerii i wspélczesnego ksztaltowania stylu zycia), 3) zalewu ob-
razéw i znakéw w $rodkach masowego przekazu ksztaltujacego konsumpcje. Mike
Featherstone, Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego, [w:] Ryszard Nycz (red.),
Postmodernizm. Antologia przektadéw, Wydawnictwo Baran i Suszczyniski, Krakéw 1997,
s. 304-306.

% Armando Petrucci, Pismo...,s. 191.

# Na przyklad z kolekcji Louis Vuitton.
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systemie w prostszy sposdb niz poprzez masowe media. To $ciana (a potem jej
fotografia umieszczona w internecie) stata sie medium masowym. Nawet gdy je-
steémy bezposrednio w przestrzeni miejskiej i ogladamy realne tagi na $cianach,
to oceniamy je za posrednictwem widzianych wczesniej obrazéw.

Osobng ,prace” nad grafhiti wykonal $wiat sztuki. Sposréd wielu wystaw
w galeriach i muzeach szczeg6lnym przykladem estetycznego wyabstrahowywa-
nia tagéw z ich otoczenia jest projekt zrealizowany w 2009 roku przez Evana Ro-
tha i Todda Vanderlina dla Fondation Cartier pour I'Art Contemporain, polega-
jacy na stworzeniu katalogu najczeéciej wystepujacych 10 liter wyjetych z tagoéw
sfotografowanych na ulicach Paryza*. W 2011 roku Evan Roth pokazat podobny
katalog liter z tagéw nowojorskich*. Oprawione w ramy, doskonale graficznie
opracowane prace s3 $wietnym przyktadem artystycznego zestetyzowania graf-
fiti, ktore stalo si¢ dla autora wystawy pozbawionym dotychczasowego znaczenia
i otoczenia ready made — materialem do wykorzystania i przetworzenia®.

Podobnie jest z kolekcjami fotografii. Doskonale opisuje to Ella Chmie-
lewska:

Grafhiti jest uwodzicielsko fotogeniczne, jest otwarte na wiele kompozycyjnych
mozliwosci i obiecuje dreszczyk emocji, ze oto ujmuje sie przelotng ekspresje i in-
dywidualny gest. Paradoks polega na tym, ze opiera si¢ ono reprezentacji w obra-
zie: raz zamrozone, ujete przez obiektyw aparatu, jego pierwotne ugruntowanie na
zaznaczonej powierzchni i szerszy kontekst przestrzenny zostaja naruszone. Bez
zwigzku materialnego i czasowo$ci zawartych w kruchym polaczeniu powierzch-
ni graffiti staje sie czym$ innym: odlaczonym retorycznym narzedziem. Kiedy in-
skrypcja zostanie przeniesiona w obraz — czy to do projektu, fotografii, czy tez na
wystawe — przeksztalca sie w estetyczne stwierdzenie lub zestaw obrazéw w nowej

' Projekt zostal pokazany na wystawie Born in the Streets: Graffiti w 2009 roku, tagi
byly wyéwietlane na zewnatrz muzeum. Projekt jest prezentowany w dalszym ciagu na
stronie http://todd-vanderlin.squarespace.com/projects/graffiti-taxonomy/ (dostep:
22.08.2018).

# Pokaz w MoMA na wystawie Talk to Me: Design and the Communication between
People and Objects, 24 lipca — 7 listopada, 2011, https://www.moma.org/collection/
works/147174locale=en (dostep: 22.08.2018). Wiecej informacji na stronie autora:
http://www.evan-roth.com/work/graffiti-taxonomy-nyc-paris/ (dostep: 22.08.2018).

# Innym projektem tego autora zwiazanym z tagami jest seria prac Graffiti Analysis.
Sa to niewielkich rozmiaréw rzezby wykonane na podstawie napiséw graffiti, zawieszone
w powietrzu i o$wietlone tak, ze na $ciang rzucaja cien identyczny z tagiem — pierwo-
wzorem. Por. http://www.evan-roth.com/work/graffiti-analysis-vienna-2010/ (dostep:
22.08.2018). Co ciekawe, sam autor, Evan Roth, to ,artysta-haker”, dzialajacy w prze-
strzeni miejskiej za pomoca wielu medidw, czesto w sposéb nielegalny. Jest czlonkiem
grupy Graffiti Research Lab. Por. Rafael Schacter, The World Atlas of Street Art and Graf-
fiti, New South Publishing, Sydney 2013, s. 45-47.
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ramie. Starannie dobrany i powtérzony na stronach - przez skomplikowane rysun-
ki i potezne zblizenia, ktére badaja $lad kredy na ziarnie piaskowca — grafhiti prze-
ksztalca sie w inne miejsce prezentacji. Osiaga inng moc demonstracyjna; wskazuje
na co$ innego*.

Bezposrednie ogladanie tagéw w miejskiej przestrzeni nie budzi zwykle bez-
interesownego przezycia estetycznego. Jednakze gdy sprobujemy dany napis za-
pamietaé jako konkretny znak (wcale nie musimy w tym celu odczytaé poszcze-
golnych liter), mozemy przyblizy¢ sie do $wiata graffiti, biorac udzial w pewnej
grze. Sledzenie obecnosci poszczegdlnych napiséw, chodzenie w ich poszukiwa-
niu i tropienie s3 formami naszej ,interaktywnosci”. Proba rozpoznania i poszuki-
wania — to odpowiedz na prowokacje, podjecie wyzwania. Gdy tag rozpoznajemy
jako znak osoby, to nawet jesli jej nie znamy, poznajemy jaka$ czastke jej dzia-
fania. Idac jego $ladem, doznajemy satysfakeji z rozpoznania, mrugamy okiem
— ,Aha, wiec tu tez byle$”. Takie odtwarzanie mapy dzialalnosci poszczegdlnych
taggeréw, zaznajamianie sie z ich aktywnoécia, oswajanie z forma napiséw, od-
krywa nam miasto jako pole gry, jako dynamiczna strukture, sceng, na ktérej to-
czy sie utajone zycie®.

Dziki styl. Litery-obrazy

U swych poczatkéw na przetomie lat 60. i 70. graffiti zwiazane bylo z bun-
tem i przestepstwem, jednak wraz z rosnaca fascynacja forma i doskonaleniem
warsztatu taggerzy stawali si¢ writerami. Potrzebowali oni czasu na wykonczenie
swych prac, szukali wigc porozumienia z wlascicielami powierzchni, czyli $cian,
aw koncu wielu zaczelo malowa¢ graffiti reklamowe na zamoéwienie. To przejécie
nie jest tylko procesem chronologicznym w historii graffiti, ale charakteryzuje
wigkszo$¢ artystycznych karier. Od sztubackiego tagowania markerem w wieku
nastoletnim, przez dojrzale graffiti w dzikim stylu, po zamoéwienia reklamowe lub
projektanckie i wystawy w prestizowych galeriach badz wielkoformatowe murale
na reprezentacyjnych $cianach.

Oczywiscie niektorzy pozostaja przy dzialaniach nielegalnych (tzw. throw
up, czyli ,wrzut”), podtrzymujac buntowniczy i anarchiczny etos graffiti, prze-
jawiajacy sie w formie napiséw, sposobie i miejscu ich powstawania oraz w spe-
cyficznej ,militarnej” retoryce ich twoércéw. Najbardziej cenione, ,klasyczne”
wrzuty, tzw. srebra — malowane metalicznym sprayem i obwiedzione konturem,
najczesciej czarnym — to tagi wiekszych rozmiaréw o powtarzajacej sie, zindywi-

“ Ella Chmielewska, Writing on the Ruins, or Graffiti as a Design Gesture, [w:] The
Wall and the City..., s. 43.
# O estetyce gry pisze wiecej w rozdziale V.
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dualizowanej formie (il. 1). Maja one zwartg i zamknieta kompozycje, stanowiac
odseparowany od otoczenia uklad liter. Charakterystyczne jest zreszta dla niemal
wszystkich prac grafhiti, takze tych bardziej rozbudowanych, ze nie wchodza one
w relacje z otoczeniem, jakby $ciana byla jedynie podlozem i nie miala zadnych
pierwotnych funkgji, nie stanowila elementu wiekszej calosci. Graffiti nie jest, jak
ornament, zwigzane z formg architektoniczna:

Autorzy graffiti slizgaja sie [...] po $cianach, w ogéle ich nie widzac. Oblepiaja
wrzutami i tagami mury, filary, kolumny — jakby kleili do nich strzepy gazet. Graffiti
jest z natury pasozytem na konstrukeji miasta, ma tkanke obcg jej budowlom*.

Ten sam autor, Andrzej Oseka, w innym miejscu pisze:

To nie fresk we wnetrzu ani panneau dekoracyjne starannie wkomponowane
w plaszczyzne elewacji, o tematyce zgodnej z charakterem palacu, kamienicy czy
$wiatyni. Nie, to §lad pozostawiony przez intruza, produkt fantazji przypadkowego
przechodnia®’.

Niejednokrotnie graffiti wrecz niszczy, zaciera forme architektoniczna poprzez
przykrycie okien, elementéw konstrukcyjnych czy ornamentalnych*. Mozna po-
wiedzie¢, ze ten rys grafhiti niewiele ma wspdlnego z ut pictura poesis, a jednak
brak zrozumienia czy checi odczytania jezyka architektury — podzialéw, funkcji,
kompozycji — zbiega sie z subkulturowy izolacja polegajaca szczegdlnie na wla-
snym, hermetycznym jezyku i trudnym do odczytania pismie. Jakby dwa sposoby
mowienia reprezentujace dwa §wiaty zderzaly sie tu ze soba, nie znajdujac zadne-
go porozumienia, walczac o swoje prawo do widzialno$ci.

Wspomnialam przed chwila o ,bojowej retoryce” graffiti. Polega ona na spe-
cyficznym nazewnictwie. Pochodzace z angielskiego slangu okreslenia: bombing
(bombardowanie), hard core, burn (,spali¢’, czyli zrobi¢ najlepszy wrzut), battle
(pojedynek writeréw), thrashing (zamalowanie, zniszczenie np. wnetrza pociagu)
czy spolszczone: ,wrzut’, ,najazd na ulice” — maja charakter bojowy czy wrecz mi-
litarny. Dodatkowo takie wrazenie wzmacniaja pewne rekwizyty — stréj (spodnie
z duzg liczba kieszeni, bluza z obowigzkowym kapturem, wszystko w kolorach
maskujacych - szaroéciach, czerni), maska, a przede wszystkim bron: puszka far-

* Andrzej Oseka, Jaskrawa inwazja, ,Gazeta Wyborcza” 2011,21-22.04., s. 18.

¥ Andrzej Oseka, Spowied? uliczna, [w:] Ryszard Gregorowicz, Jacek Waloch
(opr.), Polskie mury. Graffiti. Sztuka czy wandalizm, Comer, Torui 1991, nlb. Podobne
wrazenia opisuje Baudrillard w cytowanym juz eseju Kool Killer.. ., s. 108.

*# Tak bylo w przypadku pierwszych amerykanskich graffiti malowanych na pocia-
gach. Zarzad kolei zgodzit si¢ na malowanie wagonéw, jesli writerzy nie beda zamalowywac
okien. Cijednak nie wytrzymali zbyt dtugo i po ztamaniu umowy rozpoczeli wojne z koleja.
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by, ktorej koricéwka zastepuje cyngiel pistoletu®. Staje sie ona zreszta gléwnym
atrybutem graffiti, czestym motywem ikonograficznym. Z drugiej za$ strony ten
nastrdj walki uwidacznia si¢ w samej formie obrazéw. Poczawszy od opisanego juz
inwazyjnego, zaborczego traktowania powierzchni, poprzez dynamiczny kroj liter,
intensywne barwy, az po elementy przedstawieniowe. Nie musimy czyta¢ napiséw,
by zrozumie¢, co maja nam do powiedzenia. Stowa bez znaczenia, zbiory liter, nagle
ozywaja i — jakby spersonifikowane - zaczynaja wyraza¢ emocje, wchodzi¢ pomie-
dzy soba w jakies relacje, nawet co$ opowiada¢. Nic wigc dziwnego, ze t¢ forme
grafhiti nazwano wild style — ,dziki styl”. Litery staja si¢ w bardziej dopracowanych
dzietach (tzw. piece — od masterpiece) abstrakcyjnymi, barwnymi plamami (il. 3).
W duzych kompozycjach o skomplikowanej budowie wida¢ wyraznie dazenie do
abstrakgji, co potwierdza cho¢by umieszczanie w obrebie obrazu lub poza nim
osobnego, wyraznego tagu, ktory pelni funkcje sygnatury artysty lub catej grupy™.

Mozna by dla zrozumienia owego pedu ku abstrakcji przypomniec teorie
Wilhelma Worringera, ktory wyjasnienia abstrakcyjnej twoérczosci czlowieka
pierwotnego szukal wleku, alienacji i niemoznosci zrozumienia $wiata®'. Uniwer-
sum, w jakim przyszlo zy¢ mlodym writerom, moze by¢ réwnie grozne i wrogie
jak dla czlowieka pierwotnego®. Spoleczeristwo masowe pozbawia ich indywi-
dualnej tozsamosci, wigc w $wiecie niepewnosci i zmiany staraja sie¢ swoim na-
pisom nada¢ forme odrealniona®. Zwlaszcza nielegalne, anarchizujace graffiti

# Nie bez przyczyny w opowie$ciach writeréw powtarzaja si¢ stowa ,adrenalina’,
Lwyczyn’, ,popis’, ,sprawdzenie si¢”. To cechy ,meskiej”, niebezpiecznej zabawy, jaka
moze by¢ graffiti. Dlatego graffiti jest takze w kregu zainteresowar badaczy gender. Por.
Nancy Macdonald, The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity and Identity in London and
New York, Palgrave Macmillan, New York, 2001.

50 Tristan Manco uzywa tu okreslenia ,street logo” — o czym bedzie jeszcze mowa
w nastepnym rozdziale.

3! Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung: Ein Beitrag zur Stilpsychologie,
Munich 1908.

5> Wystarczy przytoczy¢ fragment tekstu z hip-hopowego utworu, by ukaza¢, jak
mlodzi ludzie mogg postrzega¢ swoj $wiat: ,Nasze miasta sa gwalcone przez przemoc,
[...] Zyjemy w betonowym szalecie, ktéry cuchnie. Duze miasta duzym smrodem, male
miasta malym, ktory tez bedzie duzy. Zycie o godnos¢ sprowadzona do rynsztoka [...]
sucha i twarda jazda bez milosierdzia”. Cyt. za: Anna Kondracka-Zieliriska, Obraz mto-
dego pokolenia w wybranych tekstach hip-hopowych (na podstawie utworéw grup O.S.T.R.
i Kaliber 44), ,ALBO albo. Problemy psychologii i kultury” 2004, nr 4, s. 147.

53 Taka mysl sformutowatam w 2008 r. w wystapieniu na konferencji Czas prze-
strzeni w Krakowie. Dzi$ zdecydowanie uwazam, ze nie jest ona adekwatna do obecnej
sytuacji street artu i graffiti na §wiecie. Por. Agnieszka Graliniska-Toborek, , Al my city in
graffiti” — czyli bombardowanie przestrzeni miejskiej, [w:] Krystyna Wilkoszewska (red.),
Czas przestrzeni, Universitas, Krakéw 2008, s. 43.
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moze nosi¢ takie znamiona. Wydaje si¢ jednak, ze retoryka zagrozenia, buntu
i alienacji juz przebrzmiata w wyniku zainteresowania sztuka miejska sporej cze-
$ci spoleczenstwa, mediéw masowych, a nawet wladz miejskich z jednej strony,
arozwoju karier artystow z drugiej. Wild style dzis jest wiec raczej popisem umie-
jetnosci, techne doprowadzonym do perfekcji, zabawa ksztaltem, forma i kolorem
oraz $wietng wizytéwka promocyjna dofaczang do portfolio.

Choc¢ kazdy tworca stara si¢ stworzy¢ swoj niepowtarzalny, oryginalny styl, ist-
nieja pewne wspolne elementy ukladajace sie w regule graffiti, ktéra mozna chyba
nazwac horror vacui. To pojecie okreslajace ,tendencje w sztuce do catkowitego wy-
petniania pola powierzchni przedmiotu™* wykorzystywane jest gléwnie przy opisie
sztuki dawnej (m.in. $redniowiecznej i manierystycznej). W przypadku graffiti jest
ono nie tyle, jak brzmi dostowne ttumaczenie, lekiem przed przestrzenia, ale $cistym,
ynieprzepuszczalnym” zawlaszczeniem owej przestrzeni. Horror vacui dotyczy calej
kompozycji; writer zwykle nie pozostawia skrawka tla wewnatrz, $wiatlo w literach
takze wypelnia kolorem lub innymi elementami. Ta platanina wyraznie odcina si¢
od podloza. Litery sa zawsze zamkniete konturem, czesto podwdjnym, a dodatko-
wo napis zwykle ma swoje wlasne tlo. W wigkszosci graffiti litery sa ujete w perspek-
tywie linearnej, dajac ztudzenie tréjwymiarowosci i wychodzenia poza plaszczyzne
tla. Niejednokrotnie odrebno$¢ zaznacza si¢ za pomoca efektu tak czesto spotyka-
nego w komiksie — ekspresyjnego konturu imitujacego wybuch®. Ten synestezyjny
zabieg sugeruje wyrwanie z plaszczyzny samego rysunku. Powierzchnia $ciany jest
pusta, plaska, statyczna i bierna — grafhiti jest geste, przesycone energia, daje wraze-
nie ruchu i przestrzennosci. Arthur Jafa, filmowiec i krytyk, widzi w linii falujacej,
wielowarstwowej i przerywanej ceche wsp6lna dla graffiti, breakdance i rapowania®.
Linie sa jakby wprawione w ruch poprzez niespodziewane zatamania i poszarpania,
utrzymuja moc i energie dzieki swej ptynnosci i falistosci. Dlugie, skrecajace sie,
gwaltowne i zamaszyste, kanciaste i potamane litery sa pisane ekstremalna kursywa,
sugerujaca ruch do przodu lub do tytu. Bywaja podwojnie lub potrdjnie ,cieniowa-
ne’, tak by sugerowac sile, energie bijaca od centrum, jakby pisane stowa poruszaly
si¢ horyzontalnie®”. Barwy sa soczyste, nasycone, kontrastowe. Wykoriczenie sta-
nowig bliki $wiatta i blyski, ktére sprawiaja wrazenie potysku i tréjwymiarowosci*®.

* Krystyna Kubalska-Sulkiewicz, Monika Bielska-Each, Anna Manteuffel-Szarota
(red.), Stownik terminologiczny sztuk pigknych, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1996, 5. 153.

33O sposobach ,udzwiecznienia komiksu” zob. Pawet Gasowski, Wprowadzenie
do...,s.228-259.

36 Tricia Rose, A Style Nobody Can Deal With...,s. 410.

57 Ibidem.

¥ Wyjatkowym artysta, ktory wyszedl ze $wiata agresywnego graffiti, jest Eine.
Porzucil on pisanie wlasnych tagéw na rzecz pojedynczych liter badz wyrazéw malo-
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Najbardziej za$ osobliwym i charakterystycznym elementem sa zacieki
(drips). Ten naturalny $lad sptywajacej farby, z poczatku znamionujacy szybkosé
malowania i ostentacyjny brak wykonczenia, stal sie pozadanym efektem tech-
nicznym osiaganym za pomocg specjalnych markeréw i farb. Zmiana charakteru
i znaczenia zaciekéw — z buntowniczego i anarchicznego w ornament, ozdobe
a nawet przejaw swoistej ekskluzywnosci, jest chyba najlepszym przykladem
przejecia grafhiti przez kulture popularna®.

Z drugiej strony trzeba zauwazy¢, ze podlozem tego rodzaju tworczosci
nie jest sztuka wysoka, dawna czy awangardowa. To raczej komiks i kreskowka,
produkty masowe, edukowaly plastycznie twércéw graffiti (il. 7, 8)®. Gdy obok
tréjwymiarowych liter pojawiaja sie inne przedstawienia — elementy krajobrazu,
portrety, kobiece akty — okazuje sig, ze tylko te malowane w stylu kreskéwki — pta-
skie, uproszczone, okonturowane, o zmienionych proporcjach, dowcipne — pre-
zentuja si¢ dobrze. Wiele prob przedstawien realistycznych to naiwny fotorealizm
razacy sztucznoscia, niedokladnos$cia i amatorstwem, o niskich walorach malar-
skich, czesto z btednymi proporcjamii perspektywa. Oczywiscie nie wspominam
tu o typowym malarstwie 3D — iluzji nawiazujacej do manierystycznych anamor-
foz — ktére wymaga sporej wiedzy technicznej i nie lada umiejetnosci. Chodzi tu
raczej o taki realizm, ktéry w sposobie obrazowania zbliza graffiti do malowidet
na karoserii cigzaréwek i motocykli, tatuazy i malowania na ciele®* oraz obrazéw
ulicznych portrecistéw, a nawet kiczu religijnego, czyli tego, co w jezyku angiel-
skim mozna nazwa¢ terminem lowbrow — ztym smakiem, o ktérym pisatam juz
w pierwszym rozdziale®.

wanych wyraznym, typograficznym liternictwem. Jak pisze Rafael Schacter, ,zacho-
wujac grafficiarska obsesje na punkcie liter, stworzyt bardziej otwartg praktyke, ktéra
przemawia do szerszej publicznoéci”. Rafael Schacter, The World Atlas of Street Art...,
s. 148.

5% Artysta najbardziej kojarzonym z zaciekami jest Craig Costello, pseudonim KR,
ktory eksperymentujac z réznymi markerami, stworzyl swoj rozpoznawalny styl, a na-
stepnie rozpoczal produkcje markeréw i innych narzedzi malarskich. Jego firma wspol-
pracuje z najwigkszymi korporacjami, zacieki i logo Krink zobaczy¢ mozna na butach
marki Nike, kurtkach i spodniach marki Levi Strauss, galanterii skorzanej marki Coach,
butelce wédki Absolut, a nawet samochodach Mini Cooper marki BMW. Por. http://
www.craigcostello.nyc/ (dostep: 22.08.2018).

% Nie zmienia to jednak faktu, ze wielu z nich juz w trakcie swojej kariery ukoriczy-
lo studia plastyczne i obecnie zawodowo zajmuja sie plastyka, swiadczac ustugi w zakre-
sie projektowania, ilustracji, typografii czy malowania na zamdwienie.

6! Niezwykle modne stalo si¢ ostatnio malowanie liter graffiti na kobiecych ciatach.

6 Terminu tego uzywam tu w szerszym kontekscie, nie za$ jako okreslenia nurtu
w sztuce (Lowbrow Art Movement), zwiazanego z undergroundem lat 90. i pismem
,Juxtapoz”.
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1. 7. Sciana domu w dzielnicy Shoreditch w Londynie

I1. 8. Peeta, mural D w trakcie malowania, £6dz 2018
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Niewatpliwie w dzisiejszych czasach trudno méwi¢ o kiczu czy ztym smaku,
nie majac zadnych punktéw odniesienia, zadnych kryteriéw oceny, dzigki ktérym
jednoznacznie mozna by go oceni¢ i tak zaklasyfikowa¢. Odkad zatarly sie granice
pomiedzy sztuka wysoka i niska, a arty$ci z wdziekiem i przemyslnoscia postugu-
ja sie kiczem, afirmujac go lub drwiac z niego, przestaliémy ocenia¢ go negatyw-
nie. Jak zauwaza Malgorzata Baciniska: ,W dobrym guscie pozostaje ogladanie
rzeczy w zlym guscie i podczas gdy artysci bezwstydnie igraja z kiczem, odbiorcy
zabawiaja sie w to, kto lepiej go odkontekstualizuje”®. Ten rodzaj $wiadomej gry
zkiczem zwykle spotka¢ mozna w street arcie, w sztuce graffiti z kolei czesto poja-
wia si¢ kicz w rozumieniu potocznym, czyli taki obraz, ktéry ,zaspokaja potrzeby
estetyczne w sposob fatwy, plytki i niewymagajacy kompetencji odbiorczych™,
a jednoczesénie objawia si¢ staba technika malarsky przy zbyt wysokich aspira-
cjach. Czesto zdarza sie, ze artysci graffiti przechodzg od liter do ,charakteréw”
(postaci), chcac podnieéé swoj status w srodowiskowej hierarchii. Jest to jednak
ryzykowne, gdyz dopiero wtedy przechodza sprawdzian ich artystyczne kompe-
tencje. Co ciekawe, graffiti oparte na liternictwie jest w stanie zachwyci¢ takze od-
biorce o niezwykle wysokich wymaganiach estetycznych, malowane za$ sprayem
portrety zwykle pozostawiaja wiele do zyczenia.

Moze warto tu odwola¢ sie do kanonicznego juz, ale i wiele razy skryty-
kowanego artykulu Clementa Greenberga Awangarda i kicz®, w ktérym autor
staral si¢ utozsami¢ wysoka sztuke z abstrakcja, a realizm z kiczem. I nie o tech-
nike i sprawno$¢ tu chodzilo, wszak Greenberg siega do przykladéw najwiek-
szych mistrzéw — jak Ilja Riepin - ale o latwo$¢ odbioru. Gdy litery graffiti
tworza skomplikowang albo zaskakujaca forme, gdy sa zdeformowane, osle-
piaja intensywno$cig barw — dzialajg jak dziela abstrakcyjne. Gdy wigc graf-
fiti pozostaje na granicy pisma i obrazu — moze dawa¢ odbiorcom prawdziwa
satysfakcje estetyczna. Ani odczytanie tekstu — tagu, ani tez rozpoznanie mi-
metycznego obrazu nie daje nam takiej przyjemnosci. ,Przewaznie nie chodzi
o to, zeby czlowiek to odczytal, tylko dostrzegt to piekno. Chodzi o wizual-
ne nastawienie”® — to stowa jednego z writeréw. Graffiti stalo sie wiec sztu-
ka do ogladania. Jesli prowadzi ono jakas narracje, to jest ona dostepna tylko
wizualnie. Trafnie zauwaza Amos Klausner, ze jest w graffiti co$ nierzeczywi-
stego, perfekcyjna technika tréjwymiarowosci zapozyczona z grafiki kompu-
terowej przenosi te uklady liter, ozywionych, ale niemozliwych do polaczenia

8 Malgorzata Bacinska, Casus kiczu..., s. 10.

6 Ibidem, s. 10, przypis 3.

% Clement Greenberg, Awangarda i kicz, [w:] idem, Obrona modernizmu. Wybér
esejow, tham. Grzegorz Dziamski, Maria Spik—DZiamska, Universitas, Krakow 2006.

6 Cyt. za: Joanna Rychata, Ucieczka, bunt, twérczosé. Subkultura hip-hopowa w po-
szukiwaniu autentycznego stylu zycia, Impuls, Krakéw 2005, s. 104.
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z osobistym do$wiadczeniem, w jaki$ inny wymiar, w $wiat fikcji®’. To wlasnie
dobrze skonstruowana tréjwymiarowos¢ zamienia ornamentalna, plaska plata-
nine¢ w malarski konkret. Specjalizujacy si¢ w optycznej iluzji artysci przeksztal-
caja swoje tagi w przestrzenne kompozycje dajace wrazenie zrealizowania sie,
uprzedmiotowienia liter. Zaprzeczaja one slusznemu skadinad stwierdzeniu
Maryli Hopfinger, iz:

Kanon iluzjonistyczny Zle znosi zderzenie slowa i obrazu, poniewaz narusza ono
spdjnoé¢ przedstawienia. Dlatego wspolistnienie tych odmiennych znakéw w jed-
nej strukturze stalo sie dla estetyki iluzjonizmu prawdziwym problemem: inskryp-
cje, banderole, napisy rugowane s3 poza rame obrazu [ ...]%.

Oczywiscie wtedy, gdy slowo, pochodzace z innego systemu przedstawia-
nia, odwolujacego si¢ do naszej wyobrazni, a nie wzroku, zaczniemy traktowac
jako przedmiot wizualny — razi nas jego dwuwymiarowos¢. Moze zreszta dlatego
tak popularnym polaczeniem slowa z obrazem jest komiks z ptaskim rysunkiem.
Gdy jednak litery nabieraja tréjwymiarowos$ci — zaczynaja przedstawiaé siebie
w iluzjonistycznej, tré6jwymiarowej przestrzeni. Stowo, ktére sklada sie z tak
ujetych liter, przede wszystkim prezentuje siebie jako przedmiot, a mniej swoje
znaczenie®. Sergio Odeith maluje swoje ,,anamorficzne” tagi na dwéch $cianach
przylegajacych do siebie pod katem 90°, pozorujac wypelnienie tej przestrzeni
przez tréjwymiarowe napisy. Wlasciwie nie mamy tu juz zadnej watpliwosci, ze
same litery sa tylko pretekstem do nawiazania gry z widzem, do przedstawienia
sztuczki. Podobnie jest w tworczosci Daima, ktory takze tworzy iluzjonistyczne
przeksztalcenia swojego tagu. Ty droga ku realizacji tagu jako czego$ konkretne-
go poszed! jeszcze dalej inny artysta zajmujacy si¢ napisami 3D o pseudonimie
Peeta (il. 8). Jego litery maja mie¢ z zalozenia rzezbiarski charakter i spelnia sig to
najpierw w iluzji malarskiej, a nastepnie w rzeczywistych kompozycjach rzezbiar-
skich. Sam artysta o swojej twoérczosci pisze:

7 Amos Klausner, Bombing Modernism: Graffiti and its Relationship to the (Built)
Environment, ,Core 77: Industrial Design Magazine”, online: http://www.core77.com/
reactor/04.07_klausner.asp (dostep:11.03.2013).

6 Maryla Hopfinger, W laboratorium sztuki XX wieku. O roli stowa i obrazu, PWN,
Warszawa 1993, s. 14.

% Armando Petrucci uzycie ,znakéw graficznych, liter alfabetu jako czystych struk-
tur figuralnych, ktére — juz bez pozornego lub dominujacego znaczenia werbalnego
- przyjmuje si¢ jako podstawowy element wizualny kompozycji” nazywa przejéciem od
ut pictura poesis do ut scriptura pictura. Przejawem tego nurtu ma by¢ kaligrafia abstrak-
cyjna. Prace Peety takze mozna by nazwac kaligrafig abstrakcyjna, gdyz jego pismo staje
sie iluzyjnym obrazem, a samo stowo ,tag” niewielkie ma tu znaczenie. Armando Petruc-
ci, Pismo...,s. 190.
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W mojej pracy staram sig realizowacé rzezbiarska jakos¢ poszczegdlnych liter, a mia-
nowicie tych, ktore tworza moj wlasny przydomek: Peeta. Eamie ich postaé typo-
graficzng, stylizujac ich ksztalt i objetoéci, wychodzac poza ich zwykle funkcje se-
mantyczne. Tak wiec mo6j wlasny napis doprowadzam do miejskiej ptynnosci, gdzie
slowa s ciagle wyrywane ze swoich wlasnych historii, ponownie dostosowane do
idiomu i gestow z ulicy. Ostateczny wynik pochodzi z fuzji tradycyjnego napisu
i tréjwymiarowego stylu, ktéry rodzi unikalny rodzaj wizualnego rytmu stworzone-
go przez przecinajace si¢ linie miedzy sekcjami stozkowych, cylindrycznych i kre-
tych powierzchni”.

Warto zwréci¢ uwage w tej wypowiedzi na sposob rozumienia miejskiego
charakteru napiséw. Stowa wyrwane z wlasnych historii (autor uzywa okreslenia
ruptured, co bardziej oznacza zerwanie, ztamanie) to wilasnie tagi, napisy graffiti,
ale i reklamy, ogloszenia, informacje. Miejskie napisy nie maja zbyt dlugiego zy-
wota, jedli nie sa cze$cia architektury: dorazne, zalatwiajace czyjes interesy, za-
wlaszczane, przerabiane, niszczone, zrywane. Wystarczy przypomnie¢ sobie, jak
wygladaja plakaty wyborcze — najpierw naklejane gdzie tylko si¢ da, potem za$
zrywane, lopoczace na wietrze, poniewierajace si¢. Stowa w miescie nie przypo-
minaja tych zapisanych w ksiegach, nawet jesli sa picknie wykaligrafowane lub
profesjonalnie zaprojektowane. Nie s3 pieczotowicie chronione i przechowywa-
ne ani z szacunkiem odczytywane i interpretowane. Wystawione na dziatanie
miejskiego Zycia walcza ze soba o nasza uwage, o przelotne spojrzenie, a nie o zro-
zumienie. Nie oznacza to jednak, ze artysci nie probuja pozostawiaé na $cianach
slow, ktore przebijaja sie do $wiadomosci przechodniéw poprzez swoja bezpo-
$rednio$¢, blyskotliwo$¢, sugestywnos¢ czy poczucie humoru — a przede wszyst-
kim poprzez wspotdzialanie z obrazem.

Miejska emblematyka™

Wspoéldzialanie obrazu ze slowem na zasadzie uzupelniania si¢ i rOwnowagi
to taki uklad, w ktérym obraz nie jest tylko ilustracjg do tekstu, a stowo nie jest
tylko podpisem pod obrazem. Takie sprz¢zenie, gdzie niemozliwy jest spojny od-
bidr dzieta bez rozpoznania napisu, jak i obrazu, byto podstawa nowozytnej em-
blematyki, a wspdlczesnie najbardziej widoczne jest w sztuce komiksu. Ten ro-
dzaj korelacji jest dzis takze sktadowa tworczo$ci wielu artystow street artu badz

70 Por. https://www.peeta.net/about/ (dostep: 22.08.2018).

' Podrozdzial ten jest rozwinieciem mojego artykulu: Street art — wspétczesne for-
my ,ut pictura poesis”, [w:] Danuta Biefitkowska, Anna Lenartowicz (red.), Tajemnice roz-
woju. Materialy z konferencji 10~12 maja 2008, Archidiecezjalne Wydawnictwo Eodzkie,
E£6dz2009, s. 107-124.
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tez istota poszczegolnych dziel. Warto wigc odwota¢ si¢ do teorii emblematyki,
by pokaza¢ zasade dzialania niektoérych wspoéltczesnych form sztuki w przestrzeni
miejskiej, co, mam nadziej¢, wcale nie bedzie anachronizmem i moze wplyna¢ na
recepcje street artu oraz ukazac jego zakorzenienie sie w sztuce.

Nowozytne emblematy byly kompozycjami zawierajacymi rysunek (imago
— pojedyncze przedmioty lub postacie ludzkie w bardziej rozbudowanych sce-
nach), motto (sentencja, lemma) oraz dluzszy opis-komentarz, zwykle w formie
wierszowanej (subskrypcja, epigramat)’. Zestawienie tych trzech elementéw
opieralo sie przede wszystkim na grze znaczen, zawilych lub dowcipnych sko-
jarzen i tworzylo osobliwg gre intelektualna. Emblematy nie stanowily jednak
zwykle osobnych dziel, lecz byly szeroko rozpowszechnione w sztuce uzytkowej
— zdobily tapiserie, meble, naczynia, sygnety i pieczecie oraz znaki wydawni-
cze”. Warto$¢ estetyczna i artystyczna tej swoistej ,uzytkowej” sztuki cechowalo
duze zréznicowanie, zwykle strona wizualna byla stabo dopracowana graficznie
i nieefektowna’™. Emblematy odgrywaly role perswazyjna, przekonywaly do
pewnych idei, propagowaty okre$lone zachowania, byly traktowane jako sposéb
przekazywania wiedzy. Powstawaly zwykle na konkretne zamoéwienie wladcy,
fundatora, wladz koscielnych czy ugrupowan religijnych”™. Od poczatku, czyli
od 1531 roku, gdy Andrea Alciati wydal swoja Emblematus libellus, cieszyly sie
ogromna popularnoscia i z rozrywki dworskiej szybko zamienily si¢ w ludyczna
zabawe’. Janusz Pelc, niekwestionowany autorytet w dziedzinie badar nad em-

7> Slownik terminologiczny sztuk pigknych..., s. 101. Por. Janusz Pelc, Stowo — obraz
— znak. Studium o emblematach w literaturze staropolskiej, Zaktad Narodowy im. Ossolin-
skich, Wroclaw—Warszawa—Krakéw—-Gdansk 1973.

73 Sam zrédlostéw (emblema w grece mialo oznacza¢ wstawke, ozdobe, a takie
szczepke, szlachetna galazke wszczepiona w dzikie drzewo) wskazuje, ze emblemat nie
jest samodzielny, ale ma funkcje uszlachetniajacego dodatku. Por. Roman Krzywy, U ge-
nezy emblematyki, Pasaz Wiedzy Muzeum Palacu Kréla Jana III w Wilanowie, online:
http://www.wilanow-palac.pl/u_genezy emblematyki.html (dostep: 22.08.2018).

7* Dlatego emblematyka budzi wigksze zainteresowanie literaturoznawcéw niz hi-
storykow sztuki, uwazana jest takze przez niektorych za gatunek stricte literacki. Por. Ro-
man Krzywy, U genezy...

75 Bardzo popularne w czasach kontrreformacji byly protestanckie i katolickie
ksiazki i pojedyncze druki z kompozycjami emblematycznymi.

76 ,Rozwojowi gatunku towarzyszyla tendencja do ogarniania emblematycznym
opisem coraz to szerszego spektrum spraw czlowieczych. W samej metodzie takiej de-
skrypcji tkwila prowokacja do reinterpretacji komponentéw alegorii, do aczenia ich
w nowe zwigzki i kojarzenia z nowa tematyka. Byla to strawa, ktora dawni moraliécii po-
eci, ci wielkiego i ci mniejszego formatu, chetnie karmili swe umysly, dtugo inspirujac
malarzy, architektéw czy panegirystow az po kres emblematyki w XVIII stuleciu, kiedy
to wyobraznia alegoryczna zaczela razi¢ umysly holdujace racjonalizmowi i dyscyplinie
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blematyka, zauwaza, ze cho¢ w wieku XVIII tendencja zmierzajaca do jednosci
sztuk slabnie w sztukach wysokich, to zachowuje si¢ w domoroslej kulturze szla-
checkiej, w panegirykach oraz popularnej, ludycznej kulturze festynéw i zwigza-
nych z nimi kompozycjach literacko-plastycznych”.

Wspolczesna sztuka street artu przynosi niezmierzong liczbe prac faczacych
stowo z obrazem - zartobliwych rysunkéw opatrzonych komentarzem badz od-
wrotnie, réznorodnych haset zwizualizowanych za pomoca obrazéw. I cho¢ zwy-
kle nie maja one konstrukeji trojczesciowej jak emblematy, to pozwole sobie je
tak nazywa¢, w odréznieniu od zwykle uzywanej nazwy street logo.

Charakterystyke street logo znajdujemy w ksiazce Tristana Manco o tym sa-
mym tytule:

Tag jest mala reklama dla artysty — logo dla ego. [...] Logo jest unikatowym sym-
bolem czy projektem, ktdéry reprezentuje firme albo osobe. Jesli artysta tworzy
i powtarza obraz jako sygnature, czesto wystarczy, ze jest to liczba 6, wielki paczek
albo dlori - to staje sie on tagiem lub logo. [ ...] Te nowe znaki s3 malowane spray-
em, rysowane, odbijane, naklejane w unikalnej estetyce kazdego z artystéw. [...]
W przeciwienistwie do tagéw te nowe ,logo-tagi” i obrazy ikoniczne nie nasladuja
stylowych elementéw, ktore byly wezeéniej. [ ... ] W miare jak handlowe znaki traca
blask, a miasta zaczynaja wyglada¢ tak samo, uliczne znaki graffiti i logo staja sie
symbolem indywidualnoéci, spelniajacym podstawowe dazenie czlowieka, aby zo-
stawi¢ $lad na $wiecie™.

Zdajac sobie sprawe, ze termin ,logo” przede wszystkim kojarzy sie z wiel-
kimi korporacjami, Manco uzywa go mimo to, cho¢ wskazuje, iz sa to znaki mar-
kowe samych artystow. Rozbudowane prace graffiti czy wielkoformatowe mura-
le sa przez artystow podpisywane za pomoca tagéw albo znakow, dzieki ktorym
autor jest identyfikowany. Wlasciwie lacza one graffiti i street art z dawng tra-
dycja artystyczng, zgodnie z ktdra sygnatury, podobnie zreszta jak wczeéniej-
sze gmerki kamieniarskie, byly znakami rozpoznawczymi autoréw”. Sygnatura
Aryza, M-City czy grupy Etam to juz nie tagi nawiazujace do pisma, ale raczej

klasycznej”. Roman Krzywy, Rozwdj sztuki emblematycznej, Pasaz Wiedzy Muzeum Pa-
tacu Kréla Jana III w Wilanowie, online: http://www.wilanow-palac.pl/rozwoj_sztu-
ki_emblematycznej.html (dostep: 22.08.2018).

77 "Zob. Janusz Pelc, Stowo — obraz — znak..., s. 66.

78 Tristan Manco, Street Logos, Thames & Hudson, London-New York 2004, s. 43.

7 ,Gmerk — znak kamieniarski umieszczony na powierzchni kamienia jako sygna-
tura autora dziefa lub dla celéw rozrachunkowych za wykonana prace. [...] Od zwykle-
go gmerku nalezy odrézni¢ znak mistrza, umieszczony czasem na tarczy na widocznym
miejscu wznoszonej przez niego budowli”. Stownik terminologiczny sztuk pigknych...,
s. 134-13S.
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starannie zaprojektowane formy graficzne bazujace na typografii. Podobnie jak
opisywane przez Manco nienawigzujace do liter znaki ikoniczne, pelnig one role
logo artysty — znak jego ,marki”, ktory towarzyszy wigkszej kompozycji albo
wystepuje samodzielnie jako $lad obecnosci pozostawiony przez autora. Okre-
$lenie ,logo” pozostawilabym wiec tylko dla tego rodzaju pojedynczych podpi-
sOéw czy obrazkowych sygnatur, bez wzgledu na to, czy wystepuja pojedynczo,
czy sa skladnikiem wigkszej kompozycji. Dla tych za$ kompozycji, w ktérych
sktad wchodzg stowa i obrazy (mogace mie¢ takze posta¢ logo), rezerwuje ter-
min ,emblemat”.

Oczywiscie i to okreslenie nalezy traktowa¢ umownie, wspdlczesne prace
street artu nie spelniaja bowiem sztywnych wymogéw gatunkowych. Zreszty dzis
w sztuce, po doswiadczeniu awangardy, ,klasycznos¢ gatunku” nie jest zadnym wy-
mogiem. Gdybysmy chcieli znalez¢ w takiej kompozycji motto, epigramat i imago,
prawdopodobnie pozostalyby nam tylko przyklady niektorych reklam. To w nich
pojawiaja sie nosne hasta, wierszowane opisy produktu (w wersji radiowej czy tele-
wizyjnej czesto w formie piosenki) i obrazy*’. Emblematy nowozytne nie promo-
waly jednak produktéw, lecz idee®’. Podobnie jest z wieloma pracami street artu.
Jedne sa tylko zartem czy dekoracja, inne za$ przekazuja wazne tresci — polityczne,
ekologiczne czy spoleczne — za pomoca sprz¢zonego ze soba obrazu i stowa. Zwy-
kle nie posiadaja epigramatu czy jakiej$ innej rozwinietej formy literackiej, hasta
w nich uzyte s3 raczej zwiezle i trafne, zdarzaja si¢ tez bardzo poetyckie. Wlasnie
celnos¢ tych sformulowan, ktére nie tylko opisuja $wiat, ale i nawoluja, pobudzaja
czy upominaja, pozwala poréwnac je do motta towarzyszacego emblematowi.

Jako przyklad tego typu emblematycznej aktywnosci artystycznej chciata-
bym najpierw poda¢ szablony powstajace w Polsce pod koniec lat 80. ubiegle-
go wieku. Dla wielu uchodza one za zrédlo polskiego street artu i sa oryginalne
w skali $wiata®>. Nalezaly one do jednego z wielu przejawdw kultury niezaleznej
lat 80., obok politycznych napiséw, muzyki punkrockowej, prasy i literatury dru-

% Por. Agnieszka Graliniska-Toborek, Reklama jako alegoria wspétczesna — przyczy-
nek do estetyki stosowanej, [w:] Ewa A. Jagietlo, Pawel Schmidt (red.), Kultura i rynek.
Interdyscyplinarne szkice humanistyczne, e-naukowiec, Lublin 2013, s. 13-27, online: ht-
tp://e-naukowiec.eu/wp-content/uploads/2013/10/Kultura_i_rynek.pdf#page=13
(dostep: 22.08.2018).

81 Chociaz, jak udowadnia Naomi Klein, dzi§ wielkie korporacje nie reklamuja
juz produktéw, ale styl zycia wykreowany przez dana marke. Por. Naomi Klein, No logo,
ttum. Hanna Jankowska, Katarzyna Makaruk i in., Warszawskie Wydawnictwo Literac-
kie Muza, Warszawa 2014.

% Trzebajednak zaznaczy¢, ze w wielu miejscach na $wiecie, gdzie w sposéb bardzo
ograniczony mozna wyraza¢ niezgode na sytuacje spoleczng i polityczna, pojawiajg sie
podobne prace, np. w Turcji czy Egipcie. O stynnym szablonie Blue Bra Bahii Shebab
pisze w rozdziale IV.
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goobiegowej czy podziemnego teatru®’. Byt to ruch spontaniczny, niezaangazo-
wany w stricte polityczna opozycje i nieujety w zadne organizacyjne ramy. Mlodzi
ludzie, reagujac spontanicznie na oficjalne slogany propagandowe i uwazajac sie
za glos narodu, wypowiadali si¢ wprost na murach w sposéb ironiczny, dowcipny,
zuchwaly. Byly to nie tylko napisy, ale czesto takze rysunki z odpowiednim stow-
nym komentarzem. ,Partyzanckie” warunki zmuszaly ich twércéw do szybkiego
dziatania, dlatego najlepsza technika okazat si¢ szablon. Graficzna technika sza-
blonu narzuca uproszczong forme rysunku, ale i napisu. Szablon wycinany z kar-
tonu lub trwalszej kliszy RTG i odbijany na $cianie za pomoca farby w sprayu,
pedzla lub watka byl zwykle dwukolorowy, operowal tylko barwg farby oraz tta®.
Musiat by¢ przede wszystkim zwiezly i czytelny, czemu stuzyto uzycie uzupelnia-
jacych sie wzajemnie obrazu i rysunku. Napis ,Pan tu nie stal” sam w sobie byltby
tylko powtoérzeniem zwrotu nalezacego do jezyka potocznego w czasach PRL-u,
dopiero rysunek dopelnial zart zawarty w tym szablonie, gdyz zdanie wpisane
w komiksowy dymek wypowiada reprezentant subkultury punkowej do stoja-
cego na kolumnie kréla Zygmunta. Inny slogan minionych lat: ,Rodacy do pra-
cy’, przewrotnie uzupelniono rysunkiem zamaskowanego mezczyzny w dlugim
plaszczu i kapeluszu, malujacego na murach farbg w sprayu. Znakiem czasu
moze by¢ poréwnanie dwu szablonéw pozostajacych w podobnej erotyczno-
-spolecznej tematyce. Jeden z lat 80., podpisany przez Towarzystwo Malarzy Po-
kojowych®, przedstawiajacy naga pare i opatrzony hastem ,Stomil przyszto$cia
narodu”, kwestionowat skuteczno$¢ 6wczesnej antykoncepcji. Na wspdlczesnym
szablonie obok pytania ,Gdzie s3 mlodzi mezczyzni?” widnieje rysunek duchéw
przypominajacych prezerwatywy, co ma wskazywac na skutki uboczne postepu.
We wszystkich przywotanych przypadkach tylko odczytanie obu elementdw, sto-
wa i obrazu, pozwala na uchwycenie zawartej w nich ironii.

Jeszcze ciekawszym przykladem owego wspoldzialania jest znany szablon
,Hollyl6dz” Krzysztofa Raczynskiego (il. 9). Nad napisem — trawestacja nazwy
Hollywood — widnieje dymiacy komin i palma. Warto zatrzymac sie nad tym wize-
runkiem jednego z najwiekszych osrodkéw przemystowych w PRL, zwanego sza-

8 Wéréd wielu publikacji, ktdre ostatnio ukazuja sie na ten temat, mozna znalez¢
serie ,Rok Kultury Niezaleznej” wydana przez Instytut Pamieci Narodowej, ktérej po-
szczegdlne tomy po$wiecone s3 muzyce, prasie, teatrowi, kulturze ,,przykoécielnej” oraz
graffiti: Ewa Chabros, Grzegorz Kmita ,Patyczak”, Graffiti w PRL, Instytut Pamieci Na-
rodowej, Wroclaw 2011.

8 Krzysztof Raczynski, dzialajacy we Wspdlnocie Leeeze¢ w Eodzi, opisuje, jak
tworzyl szablony: , Technika kopiowania ze zdje¢ polegala na tym, ze przykladato sie cos
przezroczystego do zdjecia i wycinalo czarne miejsca, a zostawialo biale — w sumie to
bardzo proste i nie trzeba bylo mie¢ jakich$ szczegélnych talentéw artystycznych”. Ewa
Chabros, Grzegorz Kmita ,Patyczak”, Graffitiw PRL...,s. 156.

8 Autorem pracy jest Rafat Grunt.
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rym miastem ,fabryk i kominéw”, stynacego z przemystu wiokienniczego zatrud-
niajacego w fatalnych warunkach tysiace kobiet. Jednoczesnie w Lodzi ma swoja
siedzibe znana na calym $wiecie Szkota Filmowa. Szablon zawieral wiec w sobie
wiele znaczenl. Sam napis — slowna figura retoryczna polegajaca na aluzji ,,opar-
tej na podobienstwie wyrazu uzytego do innego, na ktdry chce si¢ wskazac”, czyli
annominacja lub inaczej paronomazja®*® — moze odnosi¢ si¢ jeszcze do zwigzkow
miasta z filmem, a takze z nadziejami na kariere, jakie budzi skojarzenie z Hollywo-
od. Gdy jednak widzimy go, jak wkomponowuje si¢ w krajobraz fabryczny z absur-
dalnie wyrastajacymi palmami — rozumiemy ironie. Tylko wspoélgranie obrazu ze
stowem mogto w tak celny sposéb scharakteryzowa¢ sytuacje tego miejsca, ktére
nie jest ,,szcze$liwym” miastem, w ktérym spelniaja si¢ marzenia.

Il. 9. Krzysztof Raczyniski, szablon HollylédZ

Innym przyktadem na tak spdjne uzupelnianie sie tekstu i obrazu moze by¢
szablon Krzysztofa Bozka Po'wolne’ mysli po kwasie przedstawiajacy $limaka z mu-
szla wksztalcie mézgu®’. Juz samo haslo oddaje krytyczny stosunek autora, wolnos¢

8 Stanistaw Sierotwinski, Stownik termindéw literackich. Teoria i nauki pomocnicze li-
teratury, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroclaw-E6dz 1986, s. 27.

% Szablon ten, podobnie jak inne tu wymienione, zostal pokazany na wystawie
»Dzika grafika” w Muzeum Plakatu, kwiecier\-maj 2017. Wystawa ta pokazuje, iz ulotna
sztuka ulicy z przelomu lat 80. i 90. ubiegtego wieku jest stabo udokumentowana i opi-
sana. Pewne szablony i zdjecia, ktore pozostaly w zbiorach artystéw i fotografikow, weiaz
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mysli zamykajacego w cudzystéw, do zazywania narkotykéw, jednakze dopiero ry-
sunek oddaje pelnie ironii. Co ciekawe, szablon ten przywodzi mi na mysl jeden
z emblematéw ze zbioru wydanego w 1660 roku przez Andrzeja Maksymiliana
Fredre®, ilustrujacy przystowie ,Spiesz si¢ powoli”. Napisowi Festina lente towarzy-
szy tu obraz z6twia, na ktérego skorupie stoi uskrzydlona stopa — symbol Merkure-
go. Ten prosty koncept — zestawienie dw6ch przeciwstawnych symboli: po$piechu
i powolnosci — byl metoda tworzenia emblematéw. Wspoélczesne szablony robione
sa na podobnej zasadzie, stad mozna wskazywa¢ na ich podobienstwo do emble-
matéw. Na potwierdzenie jeszcze garé¢ przykladow: ,Mysle, wigc jestem tu” — taki
napis towarzyszy rysunkowi ,ludzika” zamknietego za kratkami®, ,Nie oddycham
juz dla ciebie™ — szablon przedstawiajacy Sciete drzewo i stojacego obok ptaka,
czy w konicu praca Za mundurem panny sznurem Dariusza Paczkowskiego ukazu-
jaca maszerujacego zolnierza, za ktorym podazaja dwie sylwetki kobiet z kosami.

Skojarzenie szablondéw z emblematami rodzi si¢ takze na mysl o ich tresci
i funkcji. I jedne, i drugie mialy konkretne przestanie, byly zaangazowane poli-
tycznie, moralnie, $wiatopogladowo”'. Jeden z twércow szablonéw, J. Alexander
Sikora”, relacjonuje:

W latach osiemdziesiatych zajmowali sie tym bardzo rézni ludzie, w bardzo réz-
nych celach, z bardzo réznych powodéw. To jest medium uniwersalne i dajace sie
zastosowaé w réznych przypadkach — od fajnej zadymy na ulicy do propagowania
nieomal filozoficznych i ideowych tresci, co wlagnie my stosowalismy. W naszym
przypadku szablon to byl no$nik, pewien wehikut dla koncepcji, ktére probowa-
lismy przedstawi¢ spoleczenistwu, obracajacych sie wokét hasta pewnej rewolucji
kulturowej, zmiany mentalno$ci, zmiany pewnych postaw spolecznych®.

powtarzaja sie na wystawach, w albumach, na stronach internetowych. Ich liczba nie od-
zwierciedla mnogoséci wytworéw tamtych czaséw, ktére nagle pojawialy sie na $cianach
iréwnie szybko znikaly.

8 Scriptorum seu togae et belli notationum fragmenta wydany w gdanskiej oficy-
nie Jerzego Forstera. Por. opis ikonograficzny na portalu Polish Emblems, online:
www.polishemblems.uw.edu.pl/index.php/pl/news/29-news-text-3#_ftn2 (dostep:
22.08.2018) oraz Janusz Pelc, Stowo i obraz na pograniczu literatury i sztuk plastycznych,
Universitas, Krakéw 2002, s. 252

% Szablon nieznanego artysty z lat 90.

% Szablon Rafala Férmaniaka z 1990 1.

! 'W wieku XVII rozprzestrzenialy si¢ w Europie protestanckie zbiory emblema-
tyczne o charakterze antypapieskim. Wiele szablonéw z przetomu lat 80. 1 90. miato cha-
rakter antyreligijny, a przede wszystkim antyklerykalny.

? Co ciekawe, Sikora nie jest zwolennikiem pézniejszego graffiti malowanego
sprayem, ktére uwaza za wandalizm. Por. Ewa Chabros, Grzegorz Kmita ,Patyczak’,
Graffitiw PRL...,s. 133.

% Ibidem.
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Szablony poczatku XXI wieku, cho¢ nadal niosa wielorakie przeslania, rzad-
ko maja taka sile przekazu. W wiekszosci przeistoczyly sie one w ludyczna zaba-
we, podobnie jak osiemnastowieczne emblematy. Jak zauwaza David Cox:

Nie wszystkie obrazy szablonowe sa jawnie polityczne, ale daza one do nawigzania
psychicznego kontaktu z widzami za posrednictwem surowych wizerunkéw opar-
tych na znanych obrazach, czesto z kultury popularnej i rozrywki gléwnego nurtu,
ale ktora oficjalnie znikneta z radaru wspélczesnego krajobrazu medialnego®.

Jednoczesnie wigkszo$¢ tworcow street artu kontestuje kulture masows, ujaw-
niajac jej mechanizmy i naswietlajac zagrozenia. To takze zbliza ich wytwory do
nowozytnej emblematyki, ktora, jak pisze Janusz Pelc, byta owocem ,,§wiadomego
laczenia slowa i obrazu w okreslone zwiazki i wspoltdzialania majace stuzy¢ po-
znaniu i rozumieniu $wiata, wyjasnianiu jego tajnikéw, mechanizméw dzialania
otaczajacej cztowieka i tworzonej przezen rzeczywistoéci”®. Szablon 3Fali z napi-
sem ,BSE kolejny przypadek dla ciebie i dla mnie” wymownie ilustruje problem
choroby szalonych kréw: litery skrotowca przenikaja przez przedziurawione glo-
wy siedzacych, stylizowanych sylwetek czlowieka i krowy. Pomyst wnika gleboko
w problem — choroba niszczaca mézg pochodzi od zwierzat, ktére hodujemy po
to, by je zjes¢. Haslo ,dla ciebie i dla mnie”, jakby wyjete z reklamy, nie jest tu tylko
pastiszem, niesmacznym Zzartem, ale w zestawieniu z niemalze personifikujacym
ujeciem rogatego zwierzecia, prawie blizniaczo podobnego do postaci ludzkiej
(kobiety), ujawnia ekologiczne poglady obronicow zwierzat. Dodatkowo podkre-
$la to osiowa symetryczno$¢ kompozyciji i laczacy obie sylwetki napis.

Jeszcze jedno podobienistwo warto tu zaznaczy¢. Koncept, dowcip oraz cel-
nos¢, tak hasla, jak i rysunku, byly wazniejsze od technicznego poziomu prac.
Wiasciwie nikt w tym czasie, jak twierdzi wielu tworcéw szablonéw, nie uwa-
zal siebie za artyste, a swej tworczosci za sztuke®. Zwykle zreszta byli to bardzo
mtodzi ludzie, ktérzy nie mieli jeszcze zadnego plastycznego wyksztalcenia, cho¢
niejednokrotnie spory talent. Nie liczyta si¢ takze indywidualno$¢ stylu i orygi-

* David Cox, Sign Wars. The Culture Jammers Strike Back!, UoM Custom Book
Centre, Melbourne 2010, s. 62.

% Janusz Pelc, Stowo i obraz na pograniczu. .., s. 9.

% Dariusz Paczkowski, animator kultury, dzialacz spoleczny, tworca ruchu Trzecia
Fala, wspomina: ,Nie miatem wtedy w ogéle poczucia, ze robie sztuke, chodzilo tylko
o przekaz tresci, o zamanifestowanie sprzeciwu”. Tomasz Sikorski, Marcin Rutkiewicz,
Graffiti w Polsce 1940-2010, Carta Blanca, Warszawa 2011, s. 75. Inny z éwczesnych
tworcow Rafal Rafalski wyjasnia: ,Czy uwazaliémy sie wtedy za artystow? Mysle, ze wte-
dy nikt nie rozwazal tego w takich kategoriach. Bardziej chodzilo o pewng aktywno$¢,
dzialanie, ekspresje — by zostawi¢ jaki$ ¢lad po sobie”. Ewa Chabros, Grzegorz Kmita
,Patyczak”, Graffitiw PRL..., s. 164.
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nalnos¢. Czesto szablony byly powielane przez wiele oséb, trudno dzi$ ustali¢
ich twdrcéw, wazna byla tres¢, ilo$¢ i rozprzestrzenianie si¢ obrazéw. Rysunki
nie byly autorskie, ale kopiowane z czasopism, zdj¢¢, ksiazek i wycinane w trwa-
lym materiale. W tamtych czasach ,partyzanckie” dzialanie wplywalo na forme
szablonéw: niedbate liternictwo, uproszczony rysunek, rozmazane kontury, nie-
poradna kompozycje. Forma liter, jak i rysunku przywolywata na my$l oficjalne,
fabryczne oznakowanie. Podobnie zresztg dzi$ traktuje si¢ szablony:

Grafhiti szablonowe $cisle nasladuja oficjalny tekst znaleziony w publicznych i pry-
watnych przestrzeniach zewnetrznych. Styl szablonu celowo kopiuje lub odzwiercie-
dla uzytkowe style literackie stosowane na opakowaniach w produkeji i przemysle
oraz w oznakowaniu publicznym. Oznacza to, ze odbijany tekst i obrazy sa zapro-
jektowane tak, by dziala¢ jak oficjalne, kierujac naszymi zachowaniami w okreglony
sposob. Graffiti szablonowe wyprébowuje swy sile transformacyjng poprzez dzia-
tanie nasladujace ,to, co oficjalne”, ale jednoczeénie szydzi z niego, pomijajac jego
znaczenie dzigki artystycznemu zestawieniu obrazu i tekstu lub przebudowaniu i re-
miksowaniu rozpoznawalnych ikon, symboli i sformutowan””.

Owczesne prace swoja niedbalo$¢ zawdzigczaly nie tylko brakom umiejetnosci
ich twércow, ale takze powszechnemu niedostatkowi materiatu: farby, papieru,
kleju. Dzi$§ podobne cechy formalne sztuki szablonowej sa juz zamierzonym efek-
tem, forma ekspresji, a wrecz stylizacja.

Natychmiastowos$¢ szablonowego obrazu, to znaczy widoczna szybko$¢ jego
umieszczania (krople farby, nieréwnomierne pozycjonowanie itd.), jest waznym
elementem jego przekazu. Zwykle podstawg szablondw jest wysokokontrastowa fo-
tografia stawnej osoby lub istotnego obiektu kulturowego, a obraz jest zredukowany
do dwoch tonow™.

Nowozytne emblematy takze nie wyrdznialy sie zbyt precyzyjna czy wypra-
cowang grafika, nie bylto jednak w tej niedokladnosci zamierzonego efektu for-
malnego. Byl to raczej dowdd na to, ze aspekt intelektualny byt w nich wazniejszy
od estetycznego wrazenia.

Podobna forme wspoéldzialania obrazu i stowa maja naklejki zwane wlepkami
— male kartki samoprzylepne z napisami, rysunkami, fotografiami®. Wykonywa-

7 Emily J. Truman, The (In)Visible Artist: Stencil Graffiti, Activist Art, and the Value
of Visual Public Space, ,Shift. Queen’s Journal of Visual & Material Culture” 2010, nr 3,
s. 3, online: https://shiftjournal.org/project/issue-3/ (dostep: 22.08.2018).

% David Cox, Sign Wars..., s. 62.

* Por. Agnieszka Tomaszczuk, O vlepce, viepkarzu i zrywaczu, ,Kultura Popularna”
2003, nr 2, s. 95-103; Jarostaw jot-Druzycki, Wlepka albo interpretacja swobodna, ,Kon-
teksty. Polska Sztuka Ludowa” 1999, nr 1-2, s. 132-137.
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ne wlasnorecznie, drukowane na domowych drukarkach i powielane kserogra-
ficznie pojawily si¢ w Polsce w latach 90. w miejscach publicznych — w pojaz-
dach komunikacji miejskiej, na znakach drogowych, koszach na $mieciiinnych
plaskich i gtadkich powierzchniach. Zazwyczaj czarno-biale, cho¢ coraz czgsciej
takze kolorowe, moga przedstawia¢ zwykle tagi, ale takze zawieraja odreczne ry-
sunki badz kolaze fotografii z tekstem-komentarzem. Czasem jest to sam tekst,
ale zwykle dopiero w polaczeniu z obrazem zyskuje on nowy sens. Dobrym
przykladem moze by¢ wlepka z napisem ,Miny przeciwpiechotne” i rysunkiem
sportowego samochodu z szczerzacymi si¢ w srodku kfami i parg iskrzacych za-
wiscig oczu. Zart polega tu na wykorzystaniu dwuznaczno$ci stowa ,mina” i zi-
lustrowaniu go w niespodziewany, ale i trafny sposéb'®. Inna wlepka ostrzega:
»Nie zapuszczaj si¢ smrodem do puszczy”, co uzupelnia fotografia poro$nigtego
trawa samochodu, ktéry ujawnia metonimie (,,smréd”, czyli auto), a jednocze-
$nie tworzy gre stéw — zapuszczenie sie do puszczy grozi ,zapuszczeniem”, czyli
zaro$nigciem calego samochodu. Tworzenie wlepki, w przeciwienstwie do sza-
blonu, nie wymaga zadnych umiejetnosci plastycznych ani zdolno$ci manual-
nych, jedynie poczucia humoru i odrobiny inteligencji'®'. Pierwsze pokolenie
polskich ,wlepkarzy” (jak sami siebie nazywaja) pojawilo sie pod koniec lat
90. i rekrutowalo si¢ gléwnie ze srodowiska studenckiego, o ktérego inteligent-
nym i niepohamowanym humorze watpi¢ nie mozna. Kronika grup i wydarzen
z tamtych lat jest jedna z nielicznych dzialajacych jeszcze stron internetowych
na ten temat: www.vizon.friko.pl. Przeczyta¢ na niej mozna m.in. historie spo-
réw pomiedzy grupami, ktére $wiadcza o intelektualnym podlozu street artu
tamtych czaséw:

Przyczyng walk i ki6tni byly réznice w sposobie my$lenia. Warto zauwazy¢, ze Na-
klejkersi (poza Aika i KLAY’em — ktérzy prawie nie brali udziatu w bitwie) byli
humanistami (polonistami, antropologami kultury itd.), podczas gdy pozostali zaj-
mowali si¢ naukami $cistymi (chemia, fizyka). Réznice ujawnialy sie¢ gtéwnie w po-
czuciu humoru; oba $rodowiska uwazaly, ze to przeciwne ma kiepskie poczucie
humoru, a przeciez oba mialy zbyt dobre. Istnialy rzeczy, z ktérych $miali sie jedni,
irzeczy, z ktorych $miali sie drudzy'®.

1% Por. http://joemonster.org/mg/strona671 (dostep: 22.08.2018).

11 Nie wspominam tutaj o wlepkach tzw. kibicowskich (przez wlepkarzy po-
gardliwie nazywanych naklejkami), tworzonych przez kibicow i pseudokibicéw klu-
béw sportowych, ktore w tresci sa zwykle obrazliwe, wulgarne i agresywne, za to
graficznie stoja czesto na duzo wyzszym poziomie od odrecznych wlepek o innej
tematyce.

192 http://www.vizon.friko.pl (dostep: 22.08.2018). Na stronie tej znajduje si¢ tez
spis tworcow wlepek w formie tabeli. Znalez¢ tu mozemy 205 oséb oraz 47 grup dziata-
jacych od 1996 do 2003 roku w wielu miastach Polski.
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Wracajac do pordéwnania z nowozytna emblematyka, warto przypomnie¢
za Wladyslawem Tatarkiewiczem o jej moralizujacym charakterze: ,Emblema-
ty i alegorie stawialy sobie za cel takze pouczenie moralne. Panowalo przeko-
nanie o moralnej i politycznej uzytecznosci, wysuwano w nich hasta podnio-
sle. Widziano w nich wiedze i sztuke, ale takze sposéb doskonalenia ludzi”'®.
Oczywiécie, ani podniostosci, ani ambicji doskonalenia ludzi nie mozemy si¢
dzi$ spodziewal po sztuce wspoélczesnej, zardwno oficjalnej, jak i tej uliczne;j.
Zbyt silna jest pamie¢ o sztuce w sluzbie propagandy, czemu towarzyszy po-
stawangardowe zalamanie sie mysli utopijnej. Nie wyklucza to jednak zaanga-
zowania w ruchy kontestacyjne, subkulturowe czy mniejszo$ciowe, ktore niosa
ze soba okre$lone poglady. Wsréd wyjatkowo réznorodnych prac tworzonych
w ramach street artu znalez¢ mozemy wiele takich przykladéw'*. Polityczna
wlepka 3fali z napisem ,Bialoru$ zegna Lukaszenke” przedstawia zabawna twarz
z wasami zamknieta w rakiecie pedzacej w kosmos. Cale serie wlepek dotycza
problemu globalizacji, walk korporacyjnych, makdonaldyzacji $wiata'®. Ich
tworcy wykorzystuja strategie subvertising, czyli o$mieszania reklamy przez jej
odwrécenie, dodanie komentarza lub jakiego$ elementu obrazowego'®. Prosta
zamiana stowa ,love” w hasle reklamowym firmy McDonald’s: I'm lovin” it, na
wulgaryzm (I'm fuckin’ it) jest niewybrednym zartem, ale gdy pojawia sie w ko-
miksowym dymbku, sugerujac mysl sympatycznej krowy — przyszlego hambur-
gera — ukazuje ostrze krytyczne i ujawnia ekologiczne i antyglobalistyczne po-
glady. Innym pomystem na subvertising jest ztozenie litery M (bedacej gtéwna
czeécia logo wspomnianej firmy) z symboli konserwantéw i innych substanciji
chemicznych, uzywanych przez firmy produkujace zywnosé. Szablon z hastem
,Roboty do roboty” ironicznie odnosi si¢ do ludzi pracujacych w korpora-
cjach, ktérych szcze$ciem i tozsamoscia jest praca. Jednakowo ubrani, jednako-
wo zadowoleni, sg jak roboty, bez indywidualnos$ci. Wlepka z serii ,Miasto lu-
dzi szczgsliwych” zapelniona jest sylwetkami $cigajacych sie ze soba miejskich
samochodéw. Zacisniete zeby ich uzytkownikéw bynajmniej nie wskazuja na
zawarte w hasgle szczeécie. Jest to ironiczny komentarz do tego, co dzieje sie

1% Wiadyslaw Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka nowozytna, Zaklad Narodo-
wy im. Ossoliniskich, Wroctaw—Warszawa-Krakéw 1967, s. 264.

19 Zaangazowany nurt street artu reprezentuje portal internetowy www.3fala.pl, na
ktérym mozemy odnaleZ¢ prace z calej Polski.

195 Korporacja McDonald’s stala si¢ synonimem konsumpcjonizmu, a takze zré-
dlostowem terminu ,makdonaldyzacja”, ktéry wprowadzil George Ritzer. Cechami
charakterystycznymi makdonaldyzacji sa: sprawno$¢, wymierno$¢, przewidywalnogé
i mozliwo$¢ sterowania. Por. George Ritzer, Makdonaldyzacja spoleczeristwa. Wydanie
na nowy wiek, ttum. Ludwik Stawowy, Warszawskie Wydawnictwo Literackie Muza,
Warszawa 200S.

1% Wiecej o subvertisingu pisze w rozdziale IV.
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na drogach, lecz takze tego, co dzieje si¢ w ludzkiej mentalnosci, co staje sig zlu-
dzeniem szczeécia — bycie pierwszym, posiadanie dobrego samochodu itd.""”

Wlepki i szablony najczesciej tacza stowo z obrazem w sposéb charaktery-
styczny dla emblematyki. Nie oznacza to, Ze nie przybieraja one innych form czy
ze w innych postaciach street artu nie znajdziemy przykltadéw emblematyki. Wi-
da¢jednak, ze cechy techniki szablonowej i wlepkowej — niezbyt duze powierzch-
nie, fatwo$¢ wykonania i umieszczenia w przestrzeni publicznej, wlasciwie nie-
ograniczona mozliwo$¢ powielania — sprawiaja, ze szczeg6lnie latwo daja sie one
wykorzysta¢ do funkgji, jakie spelnia emblematyka. Autorstwo, oryginalnos¢ czy
wlasna ekspresja nie licza sie tak, jak sam slowno-obrazowy komunikat. W wigk-
szych formach plastycznych — muralach oraz naklejanych obrazach (wlakatach)
o bardziej artystycznych aspiracjach — te tendencje ulegaja zmianie.

Wraz z opuszczeniem przez vlepke autobuséw rozpoczela sie ewolucja jej formy.
Vlepki rosty i tracily prostokatne ksztalty. Te najwieksze zostaly nazwane, przez
analogie, vlakatami. Dzi$ ich posta¢ ograniczona jest jedynie wyobraznig twércéw
i budzetem, jakim owi twércy dysponuja. W wielkim stylu powraca tez technika
sitodruku, uznawana za szlachetna i wymagajaca opanowania sporej wiedzy i umie-
jetnosci, a wraz z nia nielegalnie rozklejany, autorski plakat'®.

W sztuce wlakatow czy murali liczy si¢ juz stylistyczna indywidualnosé,
czedciej wyrazana za pomocg obrazu niz stowa. David Cox stusznie zauwaza, ze
w naklejanych na $cianach wigkszych formatach (wielkosci plakatéw, a nawet
bilbordéw) zdecydowanie obraz jest wazniejszy od tekstu. Te czysto obrazowe
przedstawienia wykorzystujace rysunek z kreskéwek lub kontrastowo uproszczo-
ne portrety zwykle nie niosa politycznego czy spolecznie zaangazowanego prze-
kazu, raczej maja tworzy¢ wielkomiejski krajobraz, klimat odmienno$ci, dziwno-
$ci'®. Sa jednak artysci, ktorych twdrczoséé jest zaprzeczeniem tego stwierdzenia.
Moéwiac o emblematyce, trudno bowiem poming¢ dzialania artysty z Walencji
— Escifa. Jego malowane na $cianach prace zawsze niosa za soba spoleczny prze-
kaz, taczac lapidarne stowo z minimalistycznym rysunkiem o stonowanych bar-
wach. Whasciwie wiele jego prac mogloby uzupelni¢ Ikonologi¢ Cesarego Ripy
o wspolczesne pojecia i terminy. Oczywiscie stylistyka i symbolika jest tu na
wskro$ nowoczesna, ale sposob myslenia, ambicja wizualizacji tego, co abstrak-
cyjne, jest rownie silna jak w czasach nowozytnych, a nawet w §redniowieczu. Jak
przypomina Tadeusz Chrzanowski:

107

Duza kolekcje wlepek mozna zobaczy¢ na stronie http://vlepsquad.prv.pl/ (do-
step: 22.08.2018).

198 Marcin Rutkiewicz, Street art w Polsce, ,Znak” 2014, nr 710-711 (lipiec—sier-
piert), s. 99.

' David Cox, Sign Wars..., s. 61-62.
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Juz bowiem w $redniowieczu arty$ci odczuwali potrzebe przedstawiania pla-
stycznego poje¢, a wiec kunsztu personifikacji takowych. Ogromna spizarnia po-
je¢ w zasadzie abstrakcyjnych, a w kazdym razie nie przyobleczonych w ksztalt
ogoélnie zrozumialy, a wiec przed wszystkim ludzki, miala zosta¢ ,ucielesniona”
poprzez postacie i odpowiednie dla nich emblematy. [ ...] Ale dopiero epoka no-
wozytna otwarla szeroko drzwi horacjanskiej zasadzie: ut pictura poesis, co miato
oznaczad, ze malarstwo winno by¢ jak poezja, to znaczy umieé¢ wypowiadaé nawet
to, co nie jest widzialne. Ripa wyszedl naprzeciw temu zapotrzebowaniu: stwo-
rzyl $wiat widziadel umysly, zjaw intelektu, z tym naiwnym przekonaniem, ze ar-
tysta jest w stanie przekaza¢ odbiorcy najbardziej nawet skomplikowane symbole
i alegorie'™’.

Ikonologia Ripy jest wiec zbiorem zobrazowanych poje¢''’. Escif takze ob-
razuje pojecia: testosteron, reiki, panoptikon, selfie, entropia, dematerializacja,
konspiracja, anemia, nihilizm, gentryfikacja''?. Stéw tych, Ripie nieznanych,
uzywa si¢ w czasach wspolczesnych na okreslenie zjawisk, ktére nawet jesli nie
sa nowe, to jednak szczegélnie nas dotykaja. Escif kazde z tych poje¢ ilustruje
za pomocy postaci badZ przedmiotu lub jakiej$ bardziej rozbudowanej scen-
ki: Testosteron to dwa walczace ze sobg jelenie i widniejaca nad nimi strzelba,
Selfie to rycerz jadacy na koniu, robiacy sobie zdjecie (il. 10), Panopticon to
rodzina siedzaca przed ekranem telewizora, na ktérym widoczne jest ogromne
oko, czy w koncu, najbardziej chyba zblizona do alegorii Ripy, posta¢ kobiety
z trzema piersiami opatrzona podpisem ,Dyskretny urok burzuazji”. Sebastian
Frackiewicz, opisujac dzialanie Escifa, zauwaza, ze ,cho¢ méwi wielokrotnie
o sprawach dotyczacych calego spoleczenstwa, podkresla, ze zawsze przema-
wia we wlasnym imieniu”'"’. Na jego stronie internetowej pojawia si¢ zastrzeze-
nie: ,Nie chcemy promowa¢ zadnego manifestu ani nikogo przekonywac¢ o na-
szych uczuciach. Sg to tylko stowa, stowa pelne sprzecznosci i w wiekszosci sa
rozdmuchiwane przez wiatr”''*. Mimo tego, ze artysta przemawia we wlasnym

1% Tadeusz Chrzanowski, Ikonologia wedle Cesare Ripy, ,Tygodnik Powszechny”
1999, nr2,s. 12.

"1 Cesare Ripa, Ikonologia, ttum. Ireneusz Kania, Universitas, Krakéw 2004.

"2 Prace mozna zobaczy¢ na stronie artysty: http://www.streetagainst.com/cate-
gory/relatos/ (dostep: 22.08.2018).

13 Dodatkowo potwierdzaja to stowa polskiego artysty Mariusza Warasa (M-Ci-
ty): ,Chociaz tworzy prace zaangazowane spolecznie i politycznie, nie jest typem ideo-
loga, ktéry bedzie godzinami gadal o swoich pogladach czy pracach. Wszystko, co ma
do powiedzenia, maluje na $cianie. Jest taki jak jego murale: skromny, spokojny i nie-
narzucajacy si¢”. Sebastian Frackiewicz, Murmistrz. Escif i jego zaangazowany street art,
»Polityka” 2015, 3 lutego, online: http://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/ludzieisty-
le/1607709,1,escif-i-jego-zaangazowany-street-art.read (dostep: 22.08.2018).

"4 http://www.streetagainst.com/contact/ (dostep: 22.08.2018).
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IL. 10. Escif, Selfie, Walencja 2015

imieniu i robi to w spos6b charakterystyczny tylko dla siebie, wypracowujac
indywidualny styl, jego prace maja — tak jak nowozytne emblematy — charakter
uniwersalny.

Miejska poezja wizualna

Kolejna forma ut pictura poesis, ktéra dostrzec mozna we wspdlczesnej sztu-
ce ulicy, jest poezja wizualna. W tym przypadku stowo nie towarzyszy obrazowi,
ale samo staje si¢ obrazem, nabierajac dodatkowego znaczenia badz potwierdza-
jac sens dotychczasowy. Petrucci, charakteryzujac poezje wizualng, zauwaza, iz
jej tworcy ,stosuja element alfabetyczny i element figuralny, nakladajac je na sie-
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bie, nie niszczac przy tym werbalnego znaczenia znakéw graficznych, ktéry wich
produktach stanowi wrecz dominujacy element dyskursu”'s.

Tradycja takiej literatury, opisana dokladnie na gruncie polskim przez Piotra
Rypsona, byla niezwykle bogata i réznorodna''. Wiersze technopaegnia — nabiera-
jace ksztattu opisywanej rzeczy, wiersze labiryntowe, akrostychy i wiele innych form
— byly nie tylko zabawg stowem, ale i skutecznym $rodkiem perswazji. Mimetyczny,
anie tylko konwencjonalny potencjat liter wykorzystywali takze arty$ci awangardy,
tworzac poezje konkretng. Ich eksperymenty mialy bawi¢ i zmusza¢ do refleks;ji'"’.

W tym bardzo pojemnym okresleniu , miejska poezja wizualna” moga sie za-
wiera¢ bardzo rézne sposoby wizualizacji stowa — od tekstow zapisanych w formie
mimetycznej, ukladajacych sie w jakis ksztalt (a tu pojawia si¢ znéw podziat na
te, ktore imituja tre§¢ w sposéb dostowny badz bardziej metaforyczny) poprzez
kaligraficzne wzbogacenie, czyli upigkszenie tekstu, wprowadzenie do niego ele-
mentéw graficznych, eksperyment z formg graficzng stéw, az po wydawaloby sie
zwykle pisanie wierszy na §cianach, co jednak jest ich swoistym upublicznieniem
i zwizualizowaniem. Autorzy poszczeg6lnych dziel street artu moga, ale nie mu-
sza by¢ autorami tekstéw przez nich przedstawianych. Czesto bowiem siegaja oni
po cytaty stynnych poetéw, zapisuja ,zlote mysli”, zastyszane powiedzenia itp.
Nie wszystkie napisy na $cianach mozna tez uzna¢ za poezjg, co dobrze znamy
z wlasnego do$wiadczania miasta, co i rusz napotykajac wulgaryzmy i obrazli-
we napisy kibicowskie czy slogany polityczne. Jednakze krotkie zdania zapisane
w $wiadomie zaprojektowanej formie wizualnej mozna chyba zaliczy¢ do katego-
rii poezji wizualnej''®. Postaram si¢ wiec pokrotce przedstawié przyklady kazde-
go z wymienionych tu rodzajéw street artu.

Wspolczesny street art rzadko postuguje sie forma wiersza, chetnie za$ uka-
zuje stfowo w sposéb mimetyczny. Wlepka z napisem ,vlepsquad” (nazwa grupy
tworzacej wlepki) ma forme akrostychowg (il. 11). Poszczegélne litery nazwy gru-
py staly sie pierwszymi literami wyrazéw opisujacych cechy charakterystyczne tej
tworczoci, np. vlepianie, logika, estetyka, pasja... Napisy mimetyczne, w ktérych
ksztalt liter sugeruje sens zdania, to czesto wykorzystywany zabieg, np. litery napisu

115° Armando Petrucci, Pismo. .., s. 189.

116 Por. Piotr Rypson, Piramidy, stofica, labirynty: poezja wizualna w Polsce od XVI do
XVIII wieku, Neriton, Warszawa 2002.

"7 To zjawisko w sztuce polskiej jest stale w kregu zainteresowan badaczy literatu-
ry, jak i historykéw sztuki. Przeglad opracowan na ten temat znajdziemy we wstepie do
ksiazki: Beata Sniecikowska, Stowo — obraz — d¢wick. Literatura i sztuki wizualne w kon-
cepcjach polskiej awangardy 1918-1939, Universitas, Krakéw 2006.

18 Co nie oznacza, ze napisy kibicowskie nie maja przemyslanej formy wizualnej,
zdarzajq si¢ bowiem bardzo dobrze zaprojektowane wlepki kibicowskie, tak jak i napisy,
a hasla afirmujace mito$¢ do danego klubu lub nienawié¢ do innego czgsto sa formuto-
wane w formie wierszowanej.
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,Przyjdzie pora na wlepki wodoodporne” s rozmazane, rozlewajace si¢. W napisie
»To pinezka” sfowo ,to” jest dostownym rysunkiem pinezki — widzianej raz z boku,
raz od dotu (il. 12). Wlaczanie mlodziezowych zabaw stowno-rysunkowych do
tradycji poezji wizualnej majacej swoj udziat w kulturze wysokiej moze sie wyda-
wa¢ naduzyciem. Warto jednak wskaza¢ na przyklad uznanej grupy artystycznej
Twozywo dzialajacej w latach 1998-2011, ktéra swa dziatalno$¢ rozpoczeta wia-
$nie od street artu'"’. Ten duet artystyczny, w ktérego sktad wchodzili Mariusz Libel
i Krzysztof Sidorek, od 1995 r. dzialat pod nazwa Pinokio (wtedy jeszcze z Rober-
tem Czajka), aw 1998 r. zmienil nazwe na Twozywo. Pinokio wslawil si¢ wlepkami,
odrecznie rysowanymi, o niezbyt wyszukanej szacie graficznej, za to z dowcipnym
lub intrygujacym tekstem. Grupa Twozywo produkowata bilbordy, ilustracje do
ksiazek i gazet oraz murale'*’. Cecha charakterystyczna jej twdrczoéci bylo laczenie
obrazu ze slowem, czynienie ze stowa obrazu, obrazowanie slowa. Jeden z mura-
li pod tytulem Gwarszawa to niezbyt duza kompozycja z pieciolinii, nut i innych
znakow notacji muzycznej oraz liter uktadajaca sie w zarys Patacu Kultury, z krzy-
zujacymi sie stowami ,Warszawa’, ,,szum’, ,wrzawa” (il. 13). Litere ,s” w nazwie
miasta zastgpiono symbolem dolara. Co ciekawe, mural ten powstal w stolicy na
$cianie domu przy ul. Nutki 3/S. W ramach tego samego projektu duet Twozywo
wykonal jeszcze dwa ,muzyczne” murale: Kogo czego stuchasz i DZwiek buduje at-
mosfere. Pierwszy to glowa postaci skomponowana z liter sktadajacych sie na stowo
»stuchasz”, do ktérej z dwu stron dochodza w czerwonych klinach zapytania: kogo?
czego? Drugi mural to stworzony znéw z pigciolinii zarys dZzwigu podnoszacego
na linie stowo ,jek”. Stowa ,dzwig” i ,dzwiek” maja tu wspolny poczatek: ,dzwi’
Kompozycje u dotu zamyka napis ,buduje atmosfere” Bardzo trudno opisaé w zro-
zumialy sposéb calg konstrukeje, co chyba najlepiej $wiadczy o doskonatym, niero-
zerwalnym polaczeniu stowa z obrazem w tej pracy'*'. Mural powstal na bloku na
Mokotowie przy ul. Etiudy Rewolucyjnej 48, co ujawnia nam dodatkowy kontekst
i przyczyne tej budowlanej retoryki.

"% Grupa zostala w 2006 roku laureatem nagrody Paszport ,Polityki” z uzasadnie-
niem: ,Za sztuke laczaca w nowatorski sposéb stowo z obrazem, za §miale wkraczanie ze
swymi pracami tam, gdzie sztuka dotychczas nie docierala”

120 Wiekszos¢ opisywanych tu prac to ilustracje do konkretnych artykuléw w gaze-
tach, ich przeslanie jest jednak na tyle uniwersalne, ze réwnie dobrze mogtyby pojawi¢
si¢ na bilbordach.

2! Prébe takiego opisu znajdujemy na stronie dokumentujacej sztuke publiczna
w Warszawie: www.puszka.waw.pl. Oto on: ,Prosty w formie mural sktadajacy sie z kilku
elementéw w kolorze zielonym. Pieciolinie ukladaja sie w ksztalt prostego dzwigu (z li-
terami «dzw» — od dzwieku i dZwigu, oraz koricéwka «jek>» podwieszona na haku). Po-
wstaja wiec dwie interpretacje: muzyczna i mechaniczna, prowadzone przez rozwigzania
graficzne i stowotwércze. Muzyczna: dzwiek buduje. Mechaniczna: dzwiek (dzwig?) bu-
duje”. Za: http://puszka.waw.pl/-projekt-pl-2601.html (dostep: 22.08.2018).
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IL. 11. Vlepsquad, wlepka Vlepsquad, Warszawa

Il. 12. Vlepsquad, wlepka To pinezka, Warszawa.
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IL. 13. Twozywo, mural Gwarszawa szum wrzawa, Warszawa 2011
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Ut pictura poesis w wydaniu grupy Twozywo jest dojrzala forma sztuki ulicz-
nej, ktéra przeniknela do oficjalnej ,wysokiej” sztuki. Na wskro§ nowoczesna,
ale i czerpiaca z przeszloéci'®. Oczywiécie, powoluje sie na najlepsza tradycje
awangardy, ale czyz nie ma w niej takze czego$ z barokowego konceptyzmu?
Jej zrédlem, a zarazem silg jest pochylenie sie nad stowem, ktére zmienia formy
i znaczenia, celem za$ uwypuklenie lub nadanie nowego sensu. Stowo niespo-
dziewanie uzyte w kontekscie obrazu, podzielone, powtérzone, podkreslone za
pomoca barwy, wielkosci i kroju czcionki, ujawnia swoja sile perswazyjna, a daw-
niej powiedziano by: ujawnia tajemnicza moc'*.

W poezji wizualnej zwykle dostrzega si¢ przewage stowa nad obrazem. Tak
bylo w przytaczanym powyzej przykladzie tworczosci grupy Twozywo, ktéra
eksperymentowala bardziej w zakresie semiotyki i typografii (czy liternictwa)
niz plastyki. Inaczej jest w realizacjach artysty wloskiego pochodzenia Opiemme.
Wykorzystuje on poezje réznych autoréw jako material do kreowania wlasnych
prac'**. Oddaje hold ulubionym poetom, komponujac z fragmentéw ich utwo-
réw formy wizualne — ksztalty zwierzat, drzew, figury geometryczne'®. Litery sa
odbijane za pomoca szablonu albo pisane recznie i sktadaja si¢ na stowa i wigksze
fragmenty tekstu badz odrywaja si¢ od form plastycznych i rozstrzelone w roz-
nych kierunkach rozprzestrzeniaja si¢ na plaszczyznie. Nie s3 to wiec typowe
wiersze technopaegnia, ale odrebne kompozycje traktujace tekst jako materiat ma-
larski. Stowa jednak nie traca swych znaczen, nie sa przypadkowe, zawsze niosa za
soba jakies przestanie. Jak czytamy na stronie artysty:

Poezja staje si¢ medium do malowania nowych obrazéw, a obrazy staja sie stowami do
pisania nowej poezji. Poszukiwania Opiemme dotycza tematéw spolecznych w po-

22O innych przykladach ut pictura poesis w twérczoéci Twozywa pisze w: Agniesz-
ka Gralifiska-Toborek, Street art — wspélczesne formy ,ut pictura poesis”, [w:] Tajemnice
rozwoju. .., s. 114-116.

12 Wiladyslaw Tatarkiewicz, opisujac zalozenia emblematyki, positkuje si¢ zdaniem
Antonio Ricardo z 1591 roku: mystica, naturalia et occulta rerum significatio, czego podstawa
byto przeswiadczenie czlowieka renesansu i baroku o tajemniczej wiezi laczacej stowa, po-
jecia, obrazy i elementy samej natury. Ta sympatia jako zasada istnienia §wiata wyksztatcila
my$lenie alegoryczne, dzigki ktéremu powstala ,sztuka, ktéra moze dawaé wiedze o bo-
skich tajemnicach $wiata i zycia” Wtadystaw Tatarkiewicz, Historia estetyki. .., s. 261

2 M.in. Edgar Allan Poe, Giovanni Pascoli, $w. Franciszek z Asyzu, Franco Armi-
nio, Giacomo Leopardi.

125 Podobng konwencje przyjat inny artysta czesto realizujacy swe prace na $cia-
nach — David Hollier. Tworzy on wzorowane na fotografiach portrety znanych oséb
w calosci skladajace sie z tekstéw (np. materialem graficznym dla portretow piosenkarzy
sq teksty ich piosenek). Nazwal swoja sztuke terminem imago verbosa. Zob. http://www.
davidhollier.org/imago-verbosa/ (dostep: 22.08.2018).
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ezji. Przeksztalcajac stowa w kolor i obrazy, O[ piemme] pozwala, aby jego dziela byly
interpretowane dwuwymiarowo, w sposob, w ktorym litery staja sie réwnoczeénie
ich trescia i glebokoscia. Obrazy do czytania i stowa, na ktére si¢ patrzy, z mysla poli-
tyczng, ajednocze$nie bez stronniczosci - czyli dzieta Opiemme — méwig o wolnosci,
sprawiedliwo$ci, etyce obywatelskiej i poszanowaniu natury; to sztuka bez granic, kto-
ra marzy o nadziei. Jego praca rozpoczyna si¢ od poezji, zmierza do zmieszania si¢ ze
sztukami wizualnymi i zawiera ciagle odnawianie potrzeb komunikacyjnych'*.

I cho¢ artysta wybiera zaledwie fragment wiersza, to czgsto nawet ten nie da sie
odczytaé w pelni, bo niemieszczace si¢ w konturach litery uciekaja, rozprzestrzenia-
jac sie po catej powierzchni. Tak jest w pracy zawierajacej fragment wiersza 10 sierp-
nia Giovanniego Pascolego, ktéry wypelnia ksztalt siedzacego ptaka. Te strzepy stow
nie przedstawiaja calego utworu, a raczej zachgcaja do dalszej lektury oryginalu.
Mural stworzony przez Opiemme w Gdansku zatytulowany Wir i napromieniowa-
nie teczq'”’ zawiera dwa wersy z wiersza Wistawy Szymborskiej Pod jedng gwiazdkq:
,Prawdo, nie zwracaj na mnie zbyt bacznej uwagi. / Powago, okaz mi wspanialomysl-
nos¢”. Sa one czedcia dhuzszego utworu, w ktérym autorka wymienia wiele donio-
stych, powaznych czy dotkliwych sytuacji, zjawisk idei, wobec ktdrych czujemy sie
bezradnie, a czasem niezrecznie. Opiemme owe dwa wersy wbudowuje w kompozy-
cje ogromnego muralu, ktory zajmuje cala powierzchnie bocznej $ciany dziesiecio-
pietrowego wiezowca (il. 14). Jest on wyraznie podzielony na trzy czeéci. Od gory
widzimy kolorowe, geometryczne pionowe pasy, a w centrum czarne kolo na bialym
tle, wokot ktdérego wiruja poszczegélne litery. Niektore spadaja na czarne chmury
oddzielajace t¢ cze$¢ od najnizszej, gdzie z chmur splywaja cienkie struzki koloro-
wych farb, jakby ulewa zalewajac falujacy napis — cytowane juz dwa wersy wiersza.
Kompozycja nie jest wiec ilustracjg tresci, jedynie centralne kolo moze odnosi¢ sie
do tytulowej gwiazdki. Wedlug opisu autora kolory spadaja z kosmosu do owego
ciala niebieskiego (,czarnej gwiazdy”) wypromieniowujacego z siebie litery i da-
lej, przenikajac niebo, spadaja jak barwny deszcz wprost na stowa Szymborskiej'**.
Gdanski mural to hommage dla noblistki, polegajacy na uczynieniu z wybranego cy-
tatu motta artysty, starajacego si¢ powage poezji polaczy¢ z lekkoscia sztuki ulicy,
a wielko$¢ monumentalnego malarstwa z eksperymentowaniem barwg i ksztaltem.
Weiaz balansujac pomiedzy tym, co prawdziwe i wazne, a tym, co jest blahe i rado-
sne, artysta wydaje sie liczy¢ na nasza, widzéw, wyrozumialos$¢ i wspanialomyslnosé.

126 http://opiemme.com/en/about/ (dostep: 22.08.2018).

127 Taki tytul pojawia si¢ na stronie Instytutu Ksigzki: http://www.instytutksiaz-
ki.pl/wydarzenia,aktualnosci,31595,mural-dedykowany-szymborskiej.html (dostep:
22.08.2018).

128 Alessandra Chiappori, Quattro chiacchiere con Opiemme: tra arte, emozioni, sogni,
poesia e bellezza, ,Art in Time” 2014, 11.11.,, s. 16, online: http://www.acontrainte.it/
wp-content/uploads/2016/03/2014_11_b.pdf (dostep: 22.08.2018).
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Il. 14. Opiemme, Wir i napromieniowanie teczq. Hommage a Wistawa Szymborska,
Gdansk 2014
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Opiemme, wykorzystujac stowa innych artystow, tworzy wlasne kompozy-
cje, ktore nie sg ilustracjq ani interpretacja poezji, ale odrebnymi dzietami zawie-
rajacymi w sobie cytaty. Sam artysta méwi: ,Uwielbiam rozpowszechnia¢ inteli-
gentne mysli réznych poetéw i lubie widzie¢, ile idei moga one zrodzi¢ u ludzi.
Stowa moga oznacza¢ znacznie wiecej dla innych niz tylko to, co sam pomysla-
lem”*°. Na pytanie za$, czym jest dla niego sztuka i poezja, odpowiada: ,Nie ma
zadnej roznicy. Sztuka, poezja, muzyka. Muzykalnos¢. Emocje, mysli, marzenia,
przyjemnos¢, piekno, ciata™. Wiasciwie dawno juz nie pojawial si¢ wsrdd arty-
stow tak silny glos afirmujacy siostrzano$¢ sztuk, jakby romantyczny topos po-
wracal w nowej, to znaczy nowoczesnej formie.

Jednym z najbardziej znanych artystéw pozyczajacych stowa innych twor-
cow do stworzenia nowych, czasem oszalamiajacych rozmachem projektow jest
eL Seed. Wykorzystuje on swoje francusko-tunezyjskie pochodzenie i stara si¢
laczy¢, odwolujac sie do tradycji arabskiego pisma, kulture arabska z nowocze-
snym nurtem graffiti, nazywajac swoje dzialania ,kaligraffiti” (polaczenie kaligra-
fii i graffiti)''. Pisze zawsze po arabsku, nawet jesli cytaty pochodza z dziet au-
toréw innych kultur'. Dzigki temu podkre$la wage kaligrafii w kulturze i religii
islamu, o ktdrej Titus Burckhardt pisze:

Kaligrafia jest takze sztuka najszerzej podzielana przez wszystkich muzulmanéw
i kazdy, kto potrafi pisa¢, jest w stanie docenic¢ zalety dobrego kaligrafa, mozna wigc
bez przesady stwierdzi¢, ze nic tak nie charakteryzuje estetyki muzulmanéw jak
arabskie pismo'*.

Jednoczesénie eL Seed stara sie, aby przestanie zawarte w cytowanym tekscie
zawsze bylo uniwersalne, dotyczylo pokoju, tolerancji, zgody pomimo réznic re-
ligijnych, kulturowych, jezykowych.

2 Nicolas Ganz, Street Messages, Dokument Press, Arsta 2015, s. 130.

130" Alessandra Chiappori, Quattro chiacchiere. .., s. 16.

! Nie on jeden uzywa tego okreslenia. Artysci zajmujacy sie ,kaligrafowaniem”
graffiti pokazali swoje prace m.in. na wystawie Calligraffiti Ambasadors w Affenfaust Gal-
lery w Hamburgu (lipiec-sierpien 2015). Zob. https://www.calligraphy.com.ua/en/
posts/2015/1257/ (dostep: 22.08.2018).

2 Trzeba jednak wyjaéni¢, ze eL Seed nie jest kaligrafem wyedukowanym we-
dlug starych i surowych zasad, ale samoukiem, amatorem, ktéry stworzyl wlasny
styl, niezalezny od klasycznej kaligrafii arabskiej. Por. Karen Eng, The Beauty of Calli-
graphy, the Power of Street Art: We Watch eL Seed Create ‘Calligraffiti’, TED blog, onli-
ne: http://blog.ted.com/el-seed-uses-calligraffiti-to-transcend-language / (dostep:
22.08.2018).

'3 Titus Burckhardt, Art of Islam: Language and Meaning, World Wisdom, Blo-
omington, Indiana 2009, s. 52.
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Warto tez podkresli¢, ze kaligrafia arabska $cisle powiazana jest z archi-
tektura, gdyz ikonoklastyczna kultura islamu nie dopuszcza w sztuce religijnej
przedstawiania ludzi i zwierzat (istot obdarzonych dusza)'>*. Dlatego jednym
z najwazniejszych ornamentéw w sztuce sa napisy — zwykle cytaty z Koranu.
Grafhiti jest wigc bliskie arabskiej tradycji ornamentalnego pisma wypelniajace-
go $ciany budynkoéw. Nic dziwnego, ze jednym z projektéw wykonanych przez
artyste byl napis na minarecie meczetu de Jara w Kabisie w Tunezji (il. 15).
Ozdobny cytat wypelniajacy dwie $ciany wiezy o wysokosci 47 metréow to
13 werset 49 sury.

II. 15. eL Seed, b.t., minaret meczetu Jara, Kabis, Tunezja 2012

13* Jak podaje Encyklopedia PWN, ,ikonoklazm muzulmanski, zakaz przedstawia-
nia w sztuce postaci Boga, anioléw, ludzi oraz zwierzat, zapoczatkowany w VII-VIII w.
na terenach Syro-Palestyny, z czasem objal wszystkie kraje opanowane przez islam;
wigzal sie z ugruntowaniem monoteizmu w epoce ksztaltowania si¢ cywilizacji islamu;
ikonoklazm muzulmanski uzasadnia kilka hadiséw zakazujacych wykonywania wizerun-
kéw istot obdarzonych dusza lub duchem, poniewaz moc tworzenia nalezy wylacznie
do Boga [...] stosuje si¢ wylacznie ornament roglinny, geom. i pismo; nie obowigzywat
natomiast w sztuce $wieckiej”. Jan Wojnarowski (red.), Wielka Encyklopedia PWN, t. 12,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 15.
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O ludzie!

Oto stworzylisSmy was z mezczyzny i kobiety
i uczynili$my was ludami i plemionami,
abydcie sie wzajemnie znali'®.

eL Seed wybral ten wlasnie cytat jako przestanie i zadanie dla spolecznodci,
w ktorej ciagle napiecia i konflikty na tle religijnym dotykaja takze $rodowisko
artystyczne. Jak sam twierdzi:

Ten projekt nie dotyczy dekoracji meczetu, chodzi o to, aby sztuka byta widzialnym
aktorem w procesie zmian kulturowych i politycznych. [...] Naprawde wierze, ze
sztuka moze doprowadzi¢ do owocnej debaty, zwlaszcza w niepewnej sytuacji poli-
tycznej w Tunezji'*.

Inne cytaty wybierane przez eL Seeda pochodza z literatury picknej. Na
fasadzie opuszczonego biurowca w mieécie Szardza w Zjednoczonych Emira-
tach Arabskich zapisal stowa dziewietnastowiecznego poety i kaligrafa irackiego
Ahmeda Bu Sneedy, ktory mieszkal i pracowal przez cate zZycie w tym miescie.
Poemat to monolog skierowany do ukochanej osoby, w ktérym poeta ubole-
wa: ,Rozmawiam z tobg, ale nie odpowiadasz, odwiedzam, ale nie odwiedzasz
mnie”"?’. Na §cianie budynku w Algierze, w okraglej formie zamknat wers z popu-
larnej piosenki $piewanej przez algierskiego piosenkarza Dahmane El Harrachi:
»Jak moglem zapomnie¢ o dobrej ziemi? Jak moje serce moglo pozostawac¢ w po-
koju?”. W konicu na moscie Pont des Arts w stolicy Francji, po zdjeciu z powodéw
bezpieczenstwa 45 ton klédek zawieszanych tam przez zakochanych, na plastiko-
wych panelach, rézowymi literami, po arabsku, napisal zdanie z Ojca Goriot Bal-
zaka: ,Paryz to prawdziwy ocean. Mozecie rzuca¢ wen sonde, nigdy nie poznacie
prawdziwej jego glebokosci™'*® (il. 16).

Cytaty zwykle dobiera do miejsc, w ktérych maja znalez¢ si¢ jego pra-
ce, i zamieszkujacych je spolecznosci'®. Szczegdlnym projektem jest pod tym
wzgledem praca Percepcja wykonana na SO budynkach w ,dzielnicy $mieciarzy”
w Kairze zamieszkalej przez Koptéw (il. 17).

135 Koran, thum. Jézef Bielawski, PTW, Warszawa 1986, s. 621.

136 http://elseed-art.com/minaret-of-jara-mosquee/ (dostep: 02.02.2018).

7 http://www.thenational.ae/arts-lifestyle /sharjah-building-is-canvas-for-el-se-
eds-first-public-artwork-in-the-uae (dostep: 22.08.2018).

13 Honoré de Balzac, Ojciec Goriot, thum. Tadeusz Boy-Zeleniski, Wydawnictwo
Mea, Warszawa 2000, s. 19.

1% Podczas projektu Lost Walls podrézowal po Tunezji, rozmawiajac z ludzmi i szu-
kajac miejsc o specyficznej historii. Pozostawil napisy na 24 $cianach w 17 miastach Tu-
nezji, co zostalo uwiecznione w albumie pod tym samym tytulem.
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IL. 16. eL Seed, b.t., Pont des Arts, Paryz 2015

IL. 17. eL Seed, Perception, Kair 2016, kompozycja na S0 budynkach,
widok z Géry Mokattam
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Te ogromna kompozycje przypominajaca kolorystyka i forma zachodzace
slorice wypelnia tekst — zdanie $w. Atanazego z Aleksandrii, biskupa zyjacego na
tych terenach w IV w.: ,Kto chce patrze¢ w slorice, musi najpierw przetrze¢ oczy”
W polskim tlumaczeniu Michala Wojciechowskiego dluzszy fragment, z ktérego
ten cytat pochodzi, brzmi dokladnie:

Jesli zapragnie kto$ ujrze¢ $wiatlo storica, z zasady przeciera oczy i rozjasnia oko,
oczyszczajac je prawie na podobiefistwo przez siebie wytesknionego, zeby oko tak
stajac si¢ $wiatlem, dojrzato stoneczne swiatto. Albo: gdy ktos zapragnie ujrze¢ mia-
sto lub kraj, musi koniecznie w celu obejrzenia go uda¢ si¢ na miejsce'®.

O projekcie tym mozna pisa¢ dtugo, tu chce tylko zwréci¢ uwage na dwie
kwestie. Pierwsza to wybor cytatu. Otdz za zdaniem zacytowanym przez arty-
ste, o przetarciu oczu, dzigki ktéremu mozemy zobaczy¢ slorice, podaza w tekscie
zdanie o miescie, ktdre nalezy odwiedzi¢, aby je poznaé. Przeciez o to wlasnie
chodzilo artyscie — pokaza¢ spoleczno$é ,$mieciarzy” w zupelnie innym $wietle,
aby$my mogli ich naprawde pozna¢. Nie uzywa jednak tego dostownego stwier-
dzenia, lecz wybiera poetyckie poréwnanie, jednoczesnie kierujac co bardziej
dociekliwych odbiorcéw ku oryginalnemu tekstowi, ktéry wszystko wyjasnia.
Drugi za$ aspekt to plastyczna interpretacja slowa — sugestia slonca, skala, zmu-
szenie oka do skupienia sig, by dostrzec calo$¢. W ten sposoéb artysta stara si¢ wy-
korzysta¢ wszelkie dostepne srodki, by osiagna¢ cel — udowodnic¢, jak bardzo nasz
sposob widzenia $wiata, a zwlaszcza innych ludzi, zalezy od nastawienia, wiedzy,
odleglosci fizycznej i dystansu psychicznego. Co ciekawe, artysta podejmuje si¢
tak skomplikowanych przedsiewzi¢¢ przede wszystkim dla innych - dla spolecz-
nosci miejscowej i dla publicznosci, ale wyraznie widag, ze jest to dla niego takze
bardzo osobiste przezycie'*'.

Napisy eL Seeda sa niezwykle ozdobne, w kulturze europejskiej nie kojarza
sie wlaéciwie z pismem, raczej z ornamentem. Kolorowe, obwiedzione konturem
stanowig zwarte formy splecionych jak wstegi linii. W swojej jaskrawej kolorysty-
ce, ,nieczytelnoéci’, zamknigtej strukturze, s identyczne z graffiti. Wspomniana
nieczytelno$¢ wynika nie tylko z kompozycji, ale takze z jezyka. Konsekwent-
ne uzywanie jezyka arabskiego powoduje, ze ogromna cze$¢ odbiorcéw (ktorzy
zwykle postuguija si¢ jezykiem angielskim) pozbawiona jest mozliwosci odczyta-
nia tresci przekazu. Gdy w graffiti nieczytelnos¢ nie jest przeszkoda — wszak tres¢

140" Atanazy z Aleksandrii, O weieleniu Stowa, thum. Michal Wojciechowski, Akade-
mia Teologii Katolickiej, Warszawa 1998, s. 75.

1 'Wida¢ to szczegolnie w jego wyktadzie A Project of Peace Painted Across SO Buil-
dings, zarejestrowanym na TED. Nie ukrywa w nim wzruszenia, opowiadajac o relacjach
z mieszkaicami doméw z dzielnicy $mieciarzy. Zob. https://www.ted.com/talks/el se-
ed_a_project_of peace painted across_S0_buildings (dostep: 22.08.2018).
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nie wybiega poza pseudonim autora — w pracach eL Seeda tres¢ jest niezwykle
wazna. Artysta jednak wierzy, ze

nie trzeba zna¢ znaczenia, aby wyczu¢ pokoj. Mysle, ze arabskie pismo dociera do
duszy, zanim dotrze do oczu. Jest w nim piekno, ktérego nie trzeba ttumaczy¢. [ ...]
Nigdy nie zapisuje thumaczenia mojego napisu na $cianie, nie chce niszczy¢ poezji
kaligrafii, gdyz jest ona sztuka i moze by¢ podziwiana bez rozumienia treéci, tak jak
mozemy cieszy¢ sie¢ muzyka z réznych krajow. Niektorzy widza w tym odmowe,
zamkniecie drzwi, ale dla mnie to jest bardziej zaproszenie do mojego jezyka, do
mojej kultury, do mojej sztuki'*.

el Seed tworzy poezje wizualng poprzez graficzne opracowanie cudzego
tekstu i umieszczenie go w miejscu dobrze widocznym, podobnie jak wielu in-
nych street artystow'*. Sa jednak poeci, ktorzy wlasne teksty umieszczaja w prze-
strzeni publicznej, piszac je wprost na $cianach. Tak dzialajg cztonkowie grup
Poeti der Trullo czy M.E.P (Movimento per 'Emancipazione della Poesia). Te,
jak i podobne stowarzyszenia poetéw skupiajace zwykle mlodych twércdéw lokal-
nych, promuja poezje wprost na ulicach miast. Wiersze sa drukowane na papierze
i naklejane na $cianach lub pisane odrecznie bezposrednio na murze. W pierw-
szym przypadku zachowuja one forme wiersza publikowanego w ksiazce — tekstu
podanego do publicznej wiadomosci. Naklejone na $ciang sprawiaja wrazenie
ogloszenia, afisza, odezwy. W drugim za$ staja si¢ graffiti — napisem na $cianie.
Roéznica pomiedzy tymi dwoma sposobami wyeksponowania tekstu jest powaz-
na, biorac pod uwage nasuwajace si¢ pierwsze, wizualne wrazenie. Tekst nakle-
jony na $ciane, zanim zaczniemy poznawac jego tres¢, przywodzi na mysl co$
oficjalnego, legalnego i wielokrotnego, pelniacego funkcje regulatywna, propa-
gandowy czy impresywna'*. Gdy za$ wiersz napisany jest odrecznie, natychmiast
kojarzy si¢ z czyms nielegalnym, indywidualnym, ,wlasnorecznym” i jednorazo-
wym, o charakterze ekspresyjnym, komunikujagcym wlasne odczucia nadawcy.
W obu przypadkach dopiero po przeczytaniu tekstu rozumiemy jego funkcje
poetycka — zwracamy uwage na organizacje treéci, jak i sposob jej sformutowania.

Pojawiaja sie tez w przestrzeni miejskiej wiersze malowane w swojej pier-
wotnej formie dla upamietnienia ich autoréw i, ogdlnie rzecz ujmujac, w celu

' eL Seed, wyklad TED: Street Art with a Message of Hope and Peace, online:
https://www.ted.com/talks/el_seed_street_art with a message of hope and pe-
ace#t-135212 (dostep: 22.08.2018).

'3 Np. Piger kaligrafuje czesto dlugie cytaty lub cale wiersze réznych poetéw.

!4 Bez wzgledu na to, jakie nazewnictwo tej funkcji jezyka przyjmiemy, wypowiedz
tego typu ma za zadanie wplywa¢ na zachowania odbiorcy. Por. Ewa Filipiak, Funkcje
jezyka, ,Zeszyty Naukowe Wyzszej Szkoly Pedagogicznej w Bydgoszczy. Studia Pedago-
giczne” 1994, 2. 27, 5. 43.
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popularyzacji poezji. Wlepki, szablony, a najcze$ciej murale zamawiane z okazji
konkurséw i rocznic zwykle sa przeniesieniem tekstu drukowanego na wigksza
powierzchnie $ciany'®. Samo zwigkszenie skali powoduje, ze odbieramy je nie
tylko jako teksty do przeczytania, ale takze jako forme ozdoby, urozmaicenia
miejskiego krajobrazu.

Sa jednak poeci, ktérzy nie przenosza swojej wczesniej stworzonej poezji na
$ciany, ale sporzadzaja wiersze bezposrednio w danym miejscu. Taki sposéb two-
rzenia deklaruje Nitzan Mintz, artystka z Tel Awiwu:

Moje prace to kolaze stéw i materiatéw. Sg polaczonym produktem sléw, miejsc,
materialéw i form. Moje wiersze opisuja niepowodzenia wraz z aspiracjami. Roz-
chodze si¢ miedzy nimi, prébujac wyrazié to, czego nie da sie pogodzi¢: niezdolno$¢
powrotu do dziecifistwa, utracona milo$¢, spoleczne i polityczne oczekiwania, kto-
re si¢ rozpadly, kwestie plci i zlozong jednostronng relacje z Bogiem'*.

Jej napisy wypelniaja cale $ciany — s3 wiec muralami, cho¢ zwykle nie zawie-
raja zadnych elementéw rysunkowych'?’, nie maja tez typowych podzialéw na
wersy i strofy, raczej dostosowywane sa do wielkosci i ksztaltu podloza. Nitzan
Mintz zapisuje swoje wiersze w jezykach danego miejsca. Wlasnie: miejsca, a nie
tylko obecnych jego mieszkaricéw, co szczegoélnie widoczne jest w pracy, ktéra
stworzyla na tédzkich Balutach, gdzie w czasie II wojny $wiatowej znajdowalo
si¢ getto. Jej wiersz napisany drukowanymi literami po polsku zajmuje calg po-
wierzchnie $ciany budynku gospodarczego od strony ulicy (il. 18a). Ten sam
wiersz, rozbity na 12 fraz, artystka zapisala w jezyku hebrajskim na poszczegol-
nych drzwiach do lokatorskich komoérek od strony podworka, cho¢ zaden z obec-
nych mieszkaricéw nie jest w stanie ich odczyta¢ (il. 18b). Tres¢ wiersza jest in-

trygujaca:

My mieczaki wracamy czolgajac sie na brzuchu do metnych wéd naszego dzie-
cinstwa. My posiadacze poskrecanych stawéw wracamy do domu. My posiadacze
miekkich kosci i zylastych koriczyn jeszcze pare krokéw i jeste$my juz tam. My roz-
topieni na asfalcie. My i krzesta komputerowe i komputery na naszych plecach. My
skupieni na celu. Ostatni wysilek zanim zajdzie storice'*.

145 Za przyklad poda¢ mozna wiersze Hadas Rubin odbijane w formie szablonéw na
ulicach Warszawy, murale z wierszami polskich poetéw na $cianach Poznania w ramach
projektu ,Poezja jest tym, co rodzi sie z zycia” czy murale z wierszami laureatéw nagrody
literackiej , Kamiert” w Lublinie (malowane zawsze na murach budynkéw szkolnych).

146 http://www.nitzanmintz.com/about.html (dostep: 17.12.2018).

47" Ostatnio Nitzan Mintz stworzyta kilka prac wspélnie z izraelskim artysta Dede,
ktory obok jej napiséw tworzy czarno-biate kompozycje figuralne.

'8 Nitzan Minz, bez tytulu, E6dz2016
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II. 18. Nitzan Mintz, wiersz bez tytulu, £6dz 2016;
a) widok od strony ulicy, b) widok od podwérza
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Tekst w sposob zawoalowany i subtelny laczy impresje z getta ze wspolcze-
snoscia i rzeczywiscie wskazuje na sposob pracy artystki. Jest jakby zmontowa-
ny z wrazen, mysli, zastuchan zwigzanych z konkretnym miejscem zanurzonym
w przeszlosci i terazniejszosci.

Uwidocznione stowa i mysli

W przypadku opisanej powyzej pracy Nitzan Mintz nie mamy watpliwo$ci,
ze autorka tworzy tekst poetycki, ktorego wymowa wzmaga sie dzieki umiej-
scowieniu i sposobowi wyeksponowania. Bez watpienia mozemy wiec taka
prace nazwaé poezja wizualng. Nie wszystkie jednak napisy na $cianach daja
sie¢ w ten sposéb okresli¢. Na szcze$cie formuta ut pictura poesis jest tak szeroka
w nowoczesnej teorii sztuki, ze obejmuje wszelkie konteksty wizualno$ci sto-
wa. Prace street artowe skladajace sie z samych napisow, sklaniajace nas przede
wszystkim do odczytania tresci, mozemy wigc takze rozwazaé pod wzgledem
obrazowosci.

Projekt Lekcja polskiego artysty o pseudonimie Mgr Mors polega na pisaniu
w stylu graffiti stéw, ktore sprawiajg najwiecej klopotéw z zapisem ortograficz-
nym badZ wymowa, np. ,wlaczam’, ,wzia¢”, fabedz”, ,na pewno’, ,doszedlem’,
»w ogole”. Pisanie trudnych ortograficznie wyrazéw na $cianach wzdtuz uczesz-
czanych ulic ma oczywisécie charakter dydaktyczny, ale uéwiadamia nam znana
prawde o pamieci wzrokowej: zapamietujemy nie tylko reguly pisowni, ale wy-
glad wyrazow'®. Tworzenie graffiti z poprawnie napisanych slow jest wiec ich
wizualizacja poprzez powigkszenie skali, a niejednokrotnie takze poprzez forme
plastycznej synestezji, jak w przypadku stowa ,lekki”, gdzie poszczegélne litery
nie stoja w linii prostej, ale unosza si¢ niby pod wplywem wiatru.

Nawet w pracach, w ktérych nie ma juz zadnej dodatkowej, interpretujacej
tekst formy graficznej, mozna jeszcze dopatrywac sie obrazowosci. Migdzynaro-
dowa grupa Loesje rozpowszechnia plakaty, wlepki, a nawet murale z wymyslo-
nymi przez anonimowych twércéw (zwykle uczestnikéw warsztatow) zdaniami-
-sloganami wyrazajacymi wartoéci podzielane przez grupe:

Wartoéci to przede wszystkim wolno$¢ wyrazania wlasnej opinii i wolno$¢ stowa,

tolerancja, umiejetnoé¢ pozytywnej krytyki, sprzeciwianie si¢ autorytetom. Loesje

wierzy w sile ludzi, wlasng inicjatywe, kreatywno$¢, niezalezno$¢, wolnoéé, akcep-
1150

tacje i pokoj'*°.

4 Nic dziwnego, ze osoby pytane przez reportera o poprawny zapis danego stowa
odpowiadaja czasem: musialbym je sobie napisa¢ i spojrze¢. Por. material filmowy na
stronie mgr. Morsa: http://mgrmors.pl/realizacja/49 (dostep: 22.08.2018).

150 http://www.loesje.pl/index.php/o-loesje (dostep: 22.08.2018).
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I cho¢ hasla Loesje powstaja glownie dzieki stownej zabawie w rozbijanie
i nowe zestawianie zwigzkow frazeologicznych (,Zamiast rzucaé rekawice le-
piej podaé reke”), przystéw (,Im diuzsze dni, tym krétsze skarpetki”), tworze-
nie pytan retorycznych (,Ktéredy wychodzi si¢ na ludzi?”), stowne skojarzenia
(,Polski jezyk jest przyjazny, merda ogonkami”), tworzenie nowych definicji
(,Porazka: podatek od doswiadczenia”), parodie ogloszer i reklam (,Dieta cud
tylko w parlamencie”; ,Przyjme pracodawce z dlugim stazem”) itp., to jednak
realizacje maja swoja $cisla forme graficzng (il. 19, 20)'*". Sg pisane zawsze ma-
juskula, czarng czcionka na bialym tle, na arkuszach w formacie serii A (A4 lub
jego mniejsze wersje) w pionie, bez znakéw interpunkcyjnych, zawsze podpi-
sane logo Loesje.

Wryglad plakatéow oddaje podstawowe zalozenie tekstéw Loesje — maja przede
wszystkim by¢ tatwo zauwazalne, co zapewnia prostota kolorystyki, uktadu graficz-
nego, kroju czcionki. Same hasta sg krétkie — tak, aby mozna je bylo szybko przeczy-
ta¢. Wszystkie te cechy wyrdzniaja postery Loesje w nattoku wielobarwnych plaka-
tow, ktore — w przeciwienistwie do Loesje — przewaznie co$ reklamuja'**.

IL. 19. Loesje, Nigdy wigcej nie mow do mnie takim wzrokiem, plakat 2011

11 Por. Piret Voolaid, In Graffiti Veritas: A Paremic Glance at Graffiti in Tartu, [w:]
Liisi Laineste, Dorota Brzozowska, Wiadystaw Chlopicki (red.), Estonia and Poland.
Creativity and Tradition in Cultural Communication, t. 1: Jokes and their Relations, ELM
Scholarly Press, Tartu 2012, doi:10.7592/EP.1voolaid, on-line: http://www.folklore.
ee/pubte/eraamat/eestipoola/voolaid.pdf (dostep: 22.08.2018).

152 http://www.loesje.pl/index.php/dzialania/plakatowanie (dostep: 22.08.2018).
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Il. 20. Loesje, Przyjme pracodawce z dlugim stazem, plakat 2012

Nie mamy wigc watpliwosci, ze dzialanie wizualne ma by¢ waznym elemen-
tem przyciagajacym uwage przechodnia, a graficzne opracowanie tekstu stanowi
logo grupy. Gdy patrzy sie na biala kartke z czarnym napisem, nasuwa sie reflek-
sja 0 pewnym charakterystycznym porzadku, ze jest ona (co zreszta potwierdza
sama metoda tworzenia owych plakatéw) swoista wizualizacja mysli. Nie tresci
przekazanej w danym sloganie, ale sposobu myslenia. Z chaosu burzy mézgéw,
jaka stosuje sie¢ w trakcie warsztatéw, i demokratycznego udzialu jej uczestni-
kéw rodzi sie forma bardzo uporzadkowana, o wrecz rygorystycznym ukladzie.
Whbrew wiec nieco anarchistycznemu przestaniu, jakie glosi grupa (pozytywna
krytyka, sprzeciwianie si¢ autorytetom) i jakie objawia sie w warstwie znaczenio-
wej hasel, w warstwie plastycznej mamy do czynienia z przemyslang konwencja
oparta na wizualnej dyscyplinie. Drukowana czcionka, majuskula, odczuwana
jest przez widza-czytelnika jako rodzaj nie tyle ekspresji indywidualnej, co ko-
munikatu o charakterze perswazyjnym'.

Ogromna cze$¢ napiséw na $cianach nie posiada jednak specjalnie dopra-
cowanej formy graficznej. Ich warstwa wizualna — niedbale, nieudolne pismo
bez widocznego zakomponowania poszczegoélnych czesci zdania i utrzymania
ich w jakim$ porzadku, odbierana jest jako czysta wypowiedZ stowna, bez zad-
nej warto$ci estetycznej mogacej przynies¢ przyjemnos¢ wzrokows. Nie oznacza
to jednak, Ze nie maja one czesto sporej wartosci poznawczej i jezykowej. Ba-
dane sa wigc przede wszystkim przez jezykoznawcow i literaturoznawcoéw jako

'33 O znaczeniu majuskuly por. Pawel Gasowski, Wprowadzenie do.. ., s. 239.
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ygraffitijezykowe”, ,inskrypcjewerbalne” czy,,muraliajezykowe” Jakpodsumowuje
Beata Jarosz:

Uliczne zapisy sa roznorodnym i gatunkowo bogatym opisem rzeczywistosci. Blizej
nieokresleni nadawcy komentuja otaczajacy $wiat, aktualne wydarzenia i codzienne
sprawy za pomoca prostego, nierzadko prymitywnego jezyka. Uzycie okreslonych
wyrazdw czy polaczen stownych nie wynika bynajmniej z nieznajomo$ci obowiazu-
jacych norm [...], ale jest prowokacja, ostentacyjna i niezawoalowana manifestacja
pogladéw. Autorom niektérych zapiséw nie mozna odmoéwic jednak artyzmu, bly-
skotliwo$ci i jezykowej zrecznosci, zwlaszcza w przypadku ponownego wyjasniania
znanych poje¢ czy rozwijania ustabilizowanych skrétowcow's*.

Przytoczone w tym rozdziale przyklady street artu sprzegajacego stowo z ob-
razem maja charakter wielokodowy, intersemiotyczny, i ujawniaja stalg potrzebe
wzmacniania komunikatu za pomoca Iaczenia obu §rodkéw przekazu'>. Artysci
stale siegaja zaré6wno po tradycyjne, jak i nowe formy ut pictura poesis, by w prze-
strzeni publicznej wyraza¢ swoje mysli i poglady. Czesto zas wykorzystuja obraz,
by opowiedzie¢ wiecej, niz da si¢ wyrazi¢ za pomoca stow.

'3 Beata Jarosz, O wielogatunkowosci. .., s. 91
'35 Por. Zbigniew Kloch, Stowa i obrazy. Kilka uwag o zwigzkach i zaleznosciach, ,Pa-
mietnik Literacki” 1990, z. 4, s. 207-208.
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UT POESIS PICTURA

Zgodnie z formuly ut pictura poesis, ut poesis pictura nalezy osobno rozpatry-
waé obraz, ktéry ma by¢ niczym poezja, i poezje, ktéra powinna by¢ jak obraz.
W poprzednim rozdziale obserwowali$my wigc aspekt malarski, wizualny zapisa-
nego stowa (zwykle o charakterze poetyckim), w niniejszym za$ szuka¢ bedziemy
przykladéw literackosci obrazu (z naciskiem na jego narracyjnosé). Street art jest
bowiem, moim zdaniem, w duzej mierze sztuka opowiadania historii, a nie tylko
dekoracja czy wizualnym badz stownym komunikatem. Czesto przeksztalca on
suchy miejski komunikat (informacjg, zakaz, przestroge) w historie, powodujac
nagla zmiane postrzegania przedmiotéw w przestrzeni miejskiej, jak to si¢ zdarza
w przypadku interwencji, np. na znakach drogowych'. Mozliwosci narracyjne po-
jedynczego obrazu sa oczywiscie ograniczone. Granice sztuk plastycznych, prze-
konujaco wyznaczong przez Lessinga, ma stanowi¢ przedstawienie chwili, najbar-
dziej ,wyrazistego momentu’, z ktérego mozna wnioskowac o tym, co dzialo si¢
wczeéniej, i o tym, co jeszcze nastapi®. Nie zatrzymuje to jednak artystéw przed
checig opowiadania, dlatego po okresie awangardowego , milczenia sztuki” street
art ukazuje sie nam jako tworczos¢ szczegdlnie ,rozgadana”. Metody snucia opo-
wiesci sa rozne, ale zwykle byly juz wyprébowane w sztuce wczeéniejszej — w tra-
dycyjnym malarstwie tematycznym, w sztuce ilustracyjnej, w koricu w kreskow-
ce i komiksie. Czasem elementy narracyjne powstaja w interakcji z otoczeniem,
a czasem narracyjnos$¢ uzyskiwana jest poprzez uzycie innych medidw, przede
wszystkim filmu i animacji komputerowe;.

Sposoby tworzenia narracji w sztukach wizualnych zostaly juz wielokrotnie
opisane przez badaczy malarstwa, filmu i komiksu, dlatego ogranicze si¢ tylko
do wymienienia tych, ktére najczesciej buduja opowies¢ w pracach street artu.
Wiadomo, ze narratologia jest przede wszystkim nauka o opowiadaniu — ustnym
badz pisanym - dlatego nie wszystkie elementy przez nia opisywane mozna od-
nalez¢ w sztuce operujacej obrazem. Sposrdd gléwnych skladnikéw opowiesci,
jakimi s3 bohaterowie, zdarzenia, fabula i sposéb opowiadania (narracja), w ob-
razie zwykle dostrzec mozemy tylko dwa pierwsze. Czasem narracja jest na tyle
charakterystyczna, ze mozemy ja latwo zauwazy¢ i opisaé, jednakze ulozenie

' O czym pisze przede wszystkim w rozdziale piagtym.
> Gotthold Ephraim Lessing, Laokon, czyli o granicach malarstwa i poezji, tham.
Henryk Zymon-Debicki, Universitas, Krakéw 2012, s. 61.
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przedstawionych zdarzen w stanowiaca spdjna fabule sekwencje zwykle wykra-
cza poza to, co widoczne na obrazie. Aby wiec uzyskaé prawidlows fabute (przy-
najmniej tak jak ja widzial Arystoteles: jako odpowiedni uklad zdarzen stanowia-
cy skoriczong calo$¢, skladajacy sie z poczatku, $rodka i zakoriczenia), musimy
sobie ja sami dopowiedzie¢’. W obrazie bowiem niezbyt czesto udaje nam sig
odtworzy¢ prawidlowo sekwencje zdarzen, ktdra jest warunkiem napiecia, jakie
towarzyszy stuchaniu czy lekturze opowiadan, gdyz widzimy od razu calos¢*. Ar-
tysta wiec musi nam zasugerowac przebieg zdarzen, da¢ jakies wskazéwki. Boha-
ter musi by¢ nam znany albo w miare wyraziécie scharakteryzowany. Zdarzenia
(a przynajmniej jedno) takze powinny byé rozpoznawalne i tworzy¢ pewna akcje
dziejacy sie w czasie®. Jan Biatostocki pisze o tym sposobie przedstawiania czasu
w obrazie, iz jest to ,,czas rozumiany jako oérodek, w ktorym cos si¢ dzieje, w ktd-
rym jaka$ akcja rozwija si¢ szybciej lub wolniej. Jest to czas wypelniony wydarze-
niami, czas, w ktérym si¢ co$ zdarza, czas ujawniany przez ruch i zmiang”.

Kompozycja, poprzez ktora chce sie opowiedzie¢ jaka$ historie, powinna
by¢ zatem dynamiczna oraz zawiera¢ sugerowane badz wprost przedstawione
warunki wstepne sytuacji i ich przeksztalcenie (albo takie przeksztalcenie, ktére
pozwala zalozy¢ warunki wstepne, np. gdy widzimy przewrécone krzeslo, zakla-
damy, ze wezesniej stalo na nogach). Najtrudniejsza kwesti, z ktora artysta musi
sobie poradzi¢, jest ustalenie sekwencji zdarzen pozwalajacej uporzadkowac je
w okreslonej kolejno$ci. Anna Waligérska przedstawia typologie schematéw
kompozycyjnych, ktére maja za zadanie opowiedzie¢ akcje: moze to by¢ se-
kwencja obrazéw przedstawiajacych kolejne zdarzenia (czyli tzw. opowiesé wi-
zualna), zlozona kompozycja wielkoformatowa z licznymi wsptwystepujacymi
epizodami (np. panorama), kompozycja symultaniczna, gdzie poszczegdlne wy-
darzenia przedstawione s3 na tym samym obrazie, czy tez kompozycja mono-
sceniczna (Waligérska nazywa ja kompozycja syntetyczna), zawierajaca tylko
punkt kulminacyjny’.

? Arystoteles, Poetyka, thum. Henryk Podbielski, Zaklad Narodowy im. Ossolini-
skich, Wroctaw 1983, s. 22.

* Por. Northrop Frye, Mit: fikcja i przemieszczenie, ,Pamigtnik Literacki” 1969,
nr60/2,s.278-279.

5 Anna Waligérska twierdzi za Julia Murray, Ze obraz narracyjny powinien ,0dnosi¢
sie do co najmniej jednego wydarzenia umieszczonego w sekwencji czasowej i przyno-
szacego zmiany istotne dla bohateréw”. Julia K. Murray, What is ,Chinese Narrative Illu-
stration”, ,Art Bulletin” 1998, t. 80, nr 4, s. 602-61S, cyt. za: Anna Waligérska, Sugestia
i perswazja. Psychologia narracji wizualnej w sztuce i reklamie, Wydawnictwo WSPS, War-
szawa 2011, s. 24

¢ Jan Bialostocki, Sposoby przedstawiana czasu w sztukach wizualnych, [w:] idem,
Refleksje i syntezy ze swiata sztuki. Cykl drugi, PWN, Warszawa 1987, s. SS.

7 Anna Waligérska, Sugestia i perswazja. .., s. 25-27.
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Inne ,historiotworcze” $rodki artystyczne wykorzystywane w sztukach wizu-
alnych to m.in. kadrowanie, wieloplanowo$¢, kontrasty $wiatlocieniowe i kolory-
styczne, niestabilno$¢, dwuznacznos¢ ksztaltow, tadunek emocjonalny wyrazony
gestykulacja i mimika bohateréw®. Im bardziej obcy sa nam bohaterowie i przed-
stawiona opowie$¢, tym wiecej srodkéw musi by¢ uzytych. Gdy za$ artysta ilustru-
je znang opowie$¢ lub przedstawia nam swoja jej wersje, moze bardziej skupic sie
na szczegotach opowiesci niz na §rodkach sugerujacych sekwencje zdarzen.

W ten sposdb przechodzimy do samej tresci opowiadanej historii. Narracyj-
nos¢ szczegdlnie wiaze si¢ z konkretnymi tematami, w ktére nierozerwalnie wla-
czony jest czas. Michail Bachtin zauwaza, ze takie motywy literackie jak:

[...] spotkanie — rozstanie (rozlgka), utrata — odzyskanie, poszukiwania — odnajdy-
wanie, rozpoznanie — nierozpoznanie i inne, wchodzg jako elementy skladowe do
fabul nie tylko powiesci réznych okreséw i réznych typow, ale tez do utwordw lite-
rackich innych gatunkéw (epickich, dramatycznych, a nawet lirycznych). Motywy
te z natury swej sa czasoprzestrzenne (co prawda, w réznych gatunkach rozmaicie)’.

Podobne motywy wykorzystywane sa w sztukach plastycznych'®. Dodatkowo
sugestywnos¢ narracji wzmacniaja tytuly dziel. Z kolei w sztuce street artu, swo-
bodnie mieszajacego media i gatunki, najsilniejszym $rodkiem wzmacniajacym
narracje jest oczywiscie stowny komentarz.

Skads go znam - czyli bohaterowie znanych opowiesci

Nie ma opowiesci bez bohatera, bez wzgledu na to, czy jego role bedzie pet-
ni¢ czlowiek, zwierze czy przedmiot. Bohaterem jednak staje si¢ dopiero wtedy,
gdy bierze udziat w jakims zdarzeniu, z tego powodu portret nie jest sztukg narra-
cyjna. Street art pelen jest postaci z komikséw, kreskowek, gier komputerowych
oraz idoli muzycznych, aktoréw, celebrytéw, a nawet politykow. Wiasciwie chyba
nie ma takiego bohatera popkultury, ktory nie stalby sie tematem jakiego$ obrazu
na ulicy'. Samo jednak przywolanie znanej postaci nie decyduje o narracyjno-
§ci dziela street artu. Niezliczona liczba Supermanéw, Batmanoéw, Spidermandw,
Krolikow Bugsow, postaci wyjetych ze znanych nam opowiesci, rzadko tworzy

8 Por. ibidem, s. 485.

° Michail M. Bachtin, Czas i przestrzei w powiesci, ,Pamietnik Literacki” 1974,
nr 65/4,s.307.

' Motywy te analizuje Maria Poprzecka w ksiazce Czas wyobrazony. O sposobach
opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskie-
go, Warszawa 1986.

""" Przyktadem moze by¢ szlak komiksowych murali w Brukseli, upamietniajacy po-
nad 50 komikséw produkeji gléwnie belgijskiej.
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jakies nowe narracje. Opowie$¢ bowiem, takze obrazowa, musi mie¢ swoj , we-
wnetrzny $wiat”, czyli to, co Bachtin nazywa czasoprzestrzenia. Dzialanie zawsze
umiejscowione jest w czasie i w przestrzeni, tymczasem wiele namalowanych,
naklejonych, odbitych w formie szablonu na $cianie postaci, mimo bardzo dy-
namicznego ujecia, nie ma swojego ,wewnetrznego $wiata”, Swiat ten bowiem
pozostal w pierwotnych opowieéciach — w komiksach, kadrach filmu, grach kom-
puterowych. Na muralu stworzonym przez Fabieke w Bolonii widzimy pieciu su-
perbohateréw, ktérzy nie tworza wspdlnego obrazu, nie maja zadnego kompozy-
cyjnego zwiazku ani ze sobg, ani z otoczeniem. Mural 6w jest popisem zdolnosci
mimetycznych, sprawnosci odtwarzania, ale nie snucia opowiesci. Mozna zreszta
przypuszczad, ze takie byly intencje tworcy.

Wystarczy jednak, ze ten sam bohater umieszczony zostanie na wyja$niajacym
akcje tle lub ze w kompozycyjny sposéb powiazany zostanie z otaczajaca go prze-
strzenia — bedzie siedzial na gzymsie albo za ling postuzy mu rysa na $cianie — a juz
jego historia przeniesie si¢ z innych narracji w przestrzen miasta. Bardzo czgstym
zabiegiem stosowanym przez artystow street artu i graffiti jest wpisywanie super-
bohateréw w skomplikowane tagi albo wyposazanie ich w atrybuty grafficiarskie,
czyli puszki sprayu, pedzle czy walki. Czasem za$ przedstawienia s3 dowcipne, uka-
zujace superbohateréw odheroizowanych, w domowych pieleszach, zmeczonych
i starych, robigcych zakupy lub wykonujacych inne ,domowe” prace'.

Superbohaterowie sa ulubionym tematem artysty o pseudonimie Solo,
ktory swoje uliczne prace przenosi takze na ptétno. W galerii Varsi w Rzymie
w 2013 roku zorganizowano mu wystawe pod tytulem Solo — Bohaterowie w kry-
zysie. W tekécie zapowiadajacym mozna przeczytaé:

Galeria Varsi bedzie goscila Solo, ktéry w ubieglym roku wyruszyt w $wiat, aby
odkrywa¢ nowe przygody tych bylych superbohateréw, ktérzy sa dzis zwyktymi
ludZmi; prezentuje nam wyrazna mysl: dzisiaj superbohater to ten, kto nauczyt sie
nie tylko zy¢, ale przetrwaé w nieprzyjaznych czasach ekonomicznych, ktérych je-
ste$my globalnymi ofiarami. Superbohaterem naszych czaséw jest zwyczajny czlo-
wiek, ktory wie, jak da¢ sobie rade jako pomywacz, uliczny sprzedawca, pucybut,
malarz, pomoc domowa, trener osobisty, a czasami bezdomny"?.

Przedstawienia Wonder Woman prasujacej swoj strdj czy Spidermana ze-
brzacego z psem pod $ciang pelng tagéw nie s3 wprawdzie w pelni narracyjne,
lecz moga nas zacheca¢ do stworzenia minifabuly. Zdarza sie jednak, ze artysci
aranzuja na $cianach wielopostaciowe sceny wyjete z komikséw albo stworzone
na ich podobienstwo. Praca Atak Moloidéw Izera i Probsa to wielkoformatowy

"2 Na przyktad w pracach norweskiego artysty o pseudonimie Pobel. Por. http://
www.pobel.no/ (dostep: 22.08.2018).
" http://www.galleriavarsi.it/artists/solo/?lang=en (dostep: 22.08.2018).
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mural (ok. S0 m?) przedstawiajacy scene walki Czerwonego Hulka i Spiderma-
na z rzesza Moloidéw — z6ltych, uzbrojonych w kly i pazury stworéw czlekopo-
dobnych' (il. 21). Obraz sklada si¢ z ogromnej liczby postaci zaangazowanych
w male scenki (np. jeden z Moloidéw pisze sprayem obrazliwe stowo toy's, inny
naciska spust puszki w kierunku wlasnej rozwartej paszczy), a w centrum kompo-
zycji wida¢ wplatany w bitwe rozbryzgujacy sie tag w dzikim stylu.

IL. 21. Iser i Probs, Atak moloidéw, Londyn 2013

Uzywajac tradycyjnego jezyka historii sztuki, mozna stwierdzi¢, ze oto
mamy rozbudowang scene batalistyczna — jeden z bardziej narracyjnych tematow
w malarstwie. Spelnione s3 tu wszelkie warunki obrazowej narracji: 1) charakte-
rystyczni, typowi bohaterowie, o wyrazistej mimice i gestykulacji, co wprowa-
dza niezwykle silny ladunek emocjonalny; 2) wiele zdarzen sktadajacych sie na
wieksza czg$¢ opowiesci; 3) sugestia chwili wpisanej w dluzsza opowiesé — wal-
ke, w ktorej mimo nieréwnych szans bohaterowie bronia sie zaciekle i daja odpér

'* Sa to postaci z komiksu Marvela Avenging Spider-Man 2, ktérego autorami sa:
ZEB WELLS (tekst), Joe Madureira i Ed McGuinness (rysunki).
'S 'W zargonie grafficiarskim toy oznacza poczatkujacego, stabego writera.
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wrogom. Choé kierunek ,,odczytywania” obrazu wydaje si¢ zaklécony (od prawej
do lewej, gléwna scena walki znajduje si¢ bowiem z lewej strony), to jednak 6w
zabieg pozwala nam na wyobrazenie sobie dalszego ciagu — liczba nadciagajacych
napastnikoéw wskazuje na dluga bitwe. Co wiecej, podobnie jak w dawnym malar-
stwie i tutaj autorzy oprocz przedstawienia konkretnego momentu, ktéry mozna
rozpozna¢ jako scene walki dwdch bohaterdw z rzesza napastnikéw, odwoluja sie
do wiedzy widza. Tylko odbiorca znajacy komiksy Marvela jest w stanie zidenty-
fikowa¢ postacie, ale takze zrozumie¢ element trawestacji — zdlte stwory uzbro-
jone sa w puszki sprayu, jakby chcialy zamalowa¢, a wiec zniszczy¢ superbohate-
row. Nie ulega wiec watpliwosci, Ze jest to obraz narracyjny, problem jednak tkwi
w tym, Ze jest to opowies¢ ,z drugiej reki”. To nie Izer i Probs wymyslili swoich
bohateréw, nie nadali im ani wygladu, ani charakteru, nie stworzyli ich czasoprze-
strzeni. Odtworzyli oni scene z opowiesci komiksowej, jedynie wyposazajac bo-
hateréw w atrybuty ze §wiata graffiti — w puszki sprayu.

Taki zabieg przywolywania cudzego obrazu we wlasnym dziele mozna na-
zwad, wedlug podzialu relacji transtekstualnych Gérarda Genette’a, palimpsestem
zbudowanym na zasadzie hipertekstualnosci. Wedlug tego francuskiego teo-
retyka literatury hipertekstualno$¢ to kazda relacja laczaca tekst B (hipertekst)
z wezeéniejszym tekstem A (hipotekst), ,na ktory tekst B zostaje przeszczepiony
w sposdb niemajacy nic wspdlnego z komentarzem. Tekst B nie wypowiada sie
na temat tekstu A, ale nie moégltby bez niego istniec. Zabieg ten to transformacja
lub nasladowanie np. parodie czy trawestacje”'¢. Wlasciwie Atak Moloidéw jest
nasladowaniem z elementami transformacji; jego autorzy nie parodiuja hipotek-
stu, jak w ogromnej wiekszosci dziel street artu wykorzystujacych postacie z ko-
mikséw, wrecz przeciwnie, jest on nasladownictwem wynikajacym z szacunku
i uznania dla pierwowzoru. Przetozenie opowiesci na medium malarstwa graf-
fiti i wyposazenie jej w zwiazane z nim dodatkowe atrybuty jest podkresleniem
przynaleznosci do kultury geek, czyli spoleczno$ci mito$nikéw i znawcow gier
i komiksu. Jak przyznaje w wywiadzie wspomniany juz artysta Solo:

Superbohaterowie przypominaja dziecku o moralnym kompasie niezbednym do
poruszania sie po wszech$wiecie pelnym wrazen i niebezpieczenstw. Przypominaja
nam, aby$my byli silni i mieli sile woli. Wykorzystywanie superbohateréw w mojej
sztuce pozwala mi porusza¢ sie po $wiecie i dociera¢ do kazdego dziecka, poniewaz
s powszechnie znani i doceniani, takze przez doroslych. Chcialbym da¢ kazdemu,
kto widzi moje dziela na ulicach, okazje do dzielenia si¢ warto$ciami, jakie superbo-
haterowie wszczepili mi w dzieciristwie'’.

!¢ Gérard Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, ttam. Tomasz Strézyn-
ski i Aleksander Milecki, Stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2014, s. 11.

17" Interview with Italian Comic Street Artist SOLO, ,Urbanshit” 2015, 23.06., online:
http://urbanshit.de/interview-with-italian-comic-street-artist-solo/ (dostep: 22.08.2018).
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Wielu artystéw street artu okazuje swoje zamitowanie do komiksu, przyznajac,
ze jest on zZrédlem i wzorem ich twérczosci. To jest ich estetyka, ich kultura, ich
opowie$¢. Zdarza sie jednak, ze stylistyka, narracja i bohaterowie komiksu stuza
artystom do krytyki popkultury. Tak jest w przypadku prac Deana Stocktona zna-
nego pod pseudonimem D*Face. Wykonuje on wielkoformatowe murale wygla-
dajace jak kadr z komiksu albo. .. jak obraz Roya Lichtensteina (il. 22).

I1. 22. D*Face, I'm feel so incomplete, Amsterdam 2016

Przywoluje nazwisko tego artysty celowo, gdyz jego stosunek (podobnie zresz-
ta jak i innych twércéw pop-artu) do kultury popularnej, szczegélnie zas do komik-
su, do tej pory nie jest jasny i budzi kontrowersje. Lichtenstein, malujac pojedyncze
kadry w formie obrazéw sztalugowych, nie wprowadzit bynajmniej komiksu do
galerii, nie podnidst jego rangi, a raczej jeszcze bardziej odsunat twérczoé¢ rysowni-
kéw od sztuki wysokiej. Bez wzgledu na intencje samego artysty, krytycy sztuki, po-
woli akceptujac pop-art, starali sie w nim widzie¢ zywiol krytyczny i jednocze$nie
minimalizowali Zrédtowq role komiksu. Bart Beaty stwierdza, ze obrazy Lichtenste-
ina traktowano jako , produkt kreatywnego podejécia artysty do materiatu, rezultat
nowego sposobu spojrzenia, ktéry uprzywilejowuje estetyczna indywidualno$¢ ar-

tysty z jednoczesna marginalizacja wartosci kulturowej twércéw komiksu™®.

'8 Bart Beaty, Komiks kontra sztuka, ttum. Marek Cieglik, Aneta Kaczmarek, Timof
Comics, Warszawa 2013, s. 69.
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Jednoczesénie twércy komiksow, jak opisuje to Beaty, byli nieprzychylnie na-
stawieni do sztuki wysokiej, z pop-artem wlacznie, co wynika¢ mialo poniekad
z poczucia nizszosci, resentymentu i zazdrosci. Pop-art w czasie swojego naglego
,wybuchu” nie wyréwnal pozioméw sztuki galeryjnej i popularnej ani nie prze-
mieszal ich odbiorcéw. Trzeba bowiem pamigtad, ze posiadaczami oryginalnych
obrazéw Lichtensteina nie byli zwykli czytelnicy komikséw'. To docenienie ko-
miksu jako sztuki wartej pokazywania w galerii nastapito wlasciwie dzigki twor-
com street artu, ktérzy wzoruja si¢ na komiksie dlatego, ze s3 jego mito$nikami
i wcale nie zalezy im na oryginalnosci®.

Przywolana twoérczoé¢ Lichtensteina pozwala jeszcze uwazniej przyjrzed sie
pracom D*Face’a. Zwykle przedstawiaja one zblizenia twarzy kobiet lub zakocha-
nych par. Czesto w dymkach lub poza kadrem pojawiaja sie krétkie zdania w sty-
lu: ,Milo$¢ na zawsze”, ,Kocha¢ szybko. Umrze¢ mlodo”, ,, POki $mier¢ nas nie roz-
laczy” I nie byloby nic oryginalnego w tych pracach, gdyby nie fakt, Ze partnerem
sentymentalnych, placzacych kobiet jest przystojny mezczyzna z zielonkaws,
zdeformowang twarza odstaniajacg czaszke — z oczodotami, bez nosa, z bliznami,
czesto ubranego w koszule przypominajaca mundur. Mamy wiec tu silng sugestie
love story bez happy endu. Artysta jednak nie tyle chce snu¢ opowies¢ o kon-
kretnych bohaterach, co stworzy¢ wspolczesng alegorie $émierci, popkulturowe
vanitas. Swoje prace nazywa ,aPOPkaliptycznymi”. W jego biogramach wciaz po-
wtarzaja si¢ podobne stowa:

Chcialem zacheci¢ ludzi nie tylko do ,spogladania”, ale do wejrzenia w to, co
otacza ichiich zycie, pokazujac nasza coraz bardziej dziwaczna kulture popular-
ng, zglebiajac na nowo i przerabiajac kulturowe postaci i gatunki, aby skomento-

' Beaty wspomina o aukcji obrazu Torpedo...Los! Lichtensteina, ktory zostat
sprzedany za S,5 miliona dolaréw, i dodaje: ,Dlaczego, zastanawiali si¢ fani komiksu, ob-
raz ten, powstaly na bazie pojedynczego kadru, zostal wyceniony na tak bajoniska kwote,
podczas gdy liczacy piecdziesiat dwie strony komiks kosztuje jedyne dziesie¢ centow?”.
Bart Beaty, Komiks..., s. 64

*% Nie oznacza to jednak, ze komiksy pokazuje si¢ w galeriach. Tam pokazuje
sie prace street artu wzorowane na komiksie. Artystéw inspirujacych si¢ komiksem
mozna by wymieni¢ wielu, warto tu moze wspomnie¢ o artyscie starszego pokolenia
Richardzie Mirando (pseudonim Seen), ktéry zwany jest ojcem chrzestnym graf-
fiti, gdyz stawe zdobyl, malujac na pociaggach w Nowym Jorku. Obecnie wycofat si¢
on z nielegalnego malowania graffiti, wystawia natomiast w galeriach pt6tna z ulu-
bionymi bohaterami komikséw. Por. Daisy Wyatt, Graffiti Artist SEEN: ‘Street Art
Has Lost its Edge — It’s Not the Same Anymore’, ,Independent” 2014, 19.06., online:
https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/features/graffiti-artist-
-seen-street-art-has-lost-its-edge-it-s-not-the-same-anymore-9546849.html (do-
step: 24.11.2018).
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wac nasz etos razacej konsumpcji. Puszke Pandory z gorzko-stodkimi przysma-
kami, uroczymi i stodkimi na powierzchni, ale w istocie o obcym i ktopotliwym
smaku®'.

Obrazy D*Face’a maja wigc pelni¢ role alegorii czy emblematu przekazu-
jacego ogolne przestanie dotyczace miloéci i towarzyszacej jej $mierci. Wlasnie
w tym najbardziej zywotnym momencie, jakim jest milo$¢ — wyrazana pocalun-
kiem, objeciem ramionami — D*Face przypomina o $mierci. To memento mori
nie dziala jednak na nas zbyt refleksyjnie ani obrazoburczo, bo wyrazone jest pre-
tensjonalnym jezykiem popkultury, ktérego nigdy nie traktujemy zbyt powaznie.
Powstaje wrecz watpliwos¢: czy autorowi bardziej chodzi o $mier¢ czlowieka, czy
o $mier¢ kultury? Warto tu przytoczy¢ stowa Hansa Beltinga:

Pytanie o ,obraz i émier¢” implikuje dwa tematy, ktore dzisiaj cechuje duzy stopient
niepewnoéci. Stara symboliczna sila obrazéw wydaje sie gasna¢, a $mier¢ stala sie
tak abstrakcyjna, ze nie pociaga juz pytania o sens. Nie tylko dlatego, ze nie dyspo-
nujemy juz obrazami $émierci, ktére by nas do czegos zobowigzywaly. Przywyklismy
do $mierci obrazéw, ktére niegdy$ oddawaly sie odwiecznej fascynacji tym, co sym-
boliczne?.

Wiasciwie nie trzeba komentowa¢ tego cytatu, jest jakby stworzony do obrazéw
D*Face’a. Mimo ogromnych rozmiaréw (czasem zajmuj cale boczne $ciany wie-
zowcéw) jego murale nie przyprawiaja nas o dreszcz, choé przedstawiaja zombie,
czyli ,zywe trupy”. Popkulturowe obrazy $mierci do niczego nas nie zobowiazuja
ani tez same nie wyrazaja tresci, w ktora chcielibysmy uwierzy¢. Moze dlatego,
ze postrzegamy kazdy mural jak dekoracje, a moze dlatego, ze traktujemy je jako
zart, ironiczny komentarz do ckliwej opowiastki. A przeciez D*Face stawia krok
dalej niz Lichtenstein. Jego murale lacza sie¢ w cale serie. Powtarzajac te same
postacie w réznych pozach i sytuacjach, zdaje si¢ opowiada¢ jaka$ konkretna
historie, wszak na jednym z jego murali dwie twarze zamieniaja si¢ w czaszki
opatrzone napisem w dymku: ,Dopdki $mier¢ nas nie rozlaczy”. Jednoczesnie
wplataw swoje prace indywidualny znak, odnoszacy sie dojego nielegalnej, street
artowej tworczosci. Zastynat on bowiem z wlepek przedstawiajacych postaé
zwang D-Dog, czyli kulke wyposazona w skrzydetka zamiast uszu, szparowate
oczy i wywieszony jezyk. Ten znak rozpoznawczy artysty pojawial si¢ na ulicach
jako samodzielna posta¢ albo element wiekszych kompozycji, doczekat si¢ tez
formy rzezbiarskiej (il. 23). Tym znakiem lub tez samymi skrzydetkami opatruje
D*Face bohaterki z komiksowych kadréw, a takze portrety znanych osobistosci

2! http://www.dface.co.uk/about/ (dostep: 22.08.2018).
** Hans Belting, Antropologia obrazu; szkice do nauki o obrazie, ttum. Mariusz Bryl,
Universitas, Krakéw 2007, s. 171.
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IL. 23. D*Face, Drone Dog, rzezbiarska forma postaci D-Doga, kompozycja pozostala
po wystawie Death and Glory, Londyn 2006

(zkrélowg Elzbieta 1T wiacznie)*. Jednoczesnie niemal w kazdej z jego prac prze-
wija si¢ motyw $mierci. Wspomniany juz Hans Belting, piszac o obrazach $mier-
Ci, zauwaza:

Sprzecznos$¢ miedzy obecnoscia i nieobecnoscia, ktdra jeszcze dzisiaj dostrzega-
my w obrazach, posiada swoje korzenie w do$wiadczeniu $mierci innego. Obrazy
mamy przed oczyma, tak jak mamy przed oczyma zmarlych, ktérych jednak juz tu-
taj nie ma*.

D*Face za$ o swoich obrazach przedstawiajacych niezyjace gwiazdy popkul-
tury przetransformowane w zombie (wystawa Scars and Stripes) méwi:

To, co prébowatem robié w tych pracach, to zakwestionowa¢ cala idee stawy [cele-
brity and fame]. Z jednej strony nie mozemy zaprzeczy¢, ze wszyscy umrzemy. Cho-
dzi o zakwestionowanie statusu celebryty tych ludzi, ktérzy jak tylko umra, staja
sie legendami. Sa gwiazdy, o ktérych ludzie méwia, ze byloby lepiej, gdyby zmarty

3 Projekt Death & Glory z 2006 roku.
** Hans Belting, Antropologia obrazu...,s. 172.



Ut poesis pictura 113

znacznie mlodziej. Naprawde, jesli o tym pomyslisz, wiele prawdziwych legend
popkultury zmarlo w mlodym wieku. Czy jest to osoba, w ktdrej spoleczenistwo jest
zakochane, czy mysli o tym, kim ona jest? Jest w tym duzo gry, w ktérg mozesz gra¢
bez korica®.

I te ostatnie stowa s3 chyba najwazniejsze®. Jest wiele gier, w ktore graja ar-
tysci street artu — ze znanymi opowie$ciami i obrazami, z rynkiem sztuki (tzw.
mainstreamem) czy wreszcie z popkultura, ktora krytykuja, a zarazem ja potwier-
dzaja i wspottworza?’.

Basnie i opowiesci, ktorych nie znamy - o gigantach i liliputach

Obok artystéw, ktorzy eksplorujac dziecigce wspomnienia, wykorzystuja na-
mietnie popkulturowe klisze z kreskéwek i komiksow, sg takze ci, ktorzy siegaja do
$wiata dzieciecego poprzez inne formy narracji i wypracowuja przy tym swoj ory-
ginalny styl. Nazwa¢ ich mozna ,bajkomalarzami’, ktérzy odwotujac si¢ do $wiata
wyobrazni, sugeruja nam opowieséci nigdy wczesniej nieopowiedziane. Tworczo$¢
niektorych artystow chcialoby sie okresli¢ jako ilustracyjna, cho¢ obrazuje ona tylko
ich wyimaginowany $wiat, a nie konkretne teksty. Wedlug Janiny Wiercinskiej:

Iustracja [...] to utwor rysunkowy, malarski, graficzny, a nawet fotograficzny,
umieszczony w rekopisie lub jakimkolwiek druku. Zadaniem jej jest objasnianie,
uzupelnianie, interpretowanie lub dopowiadanie tekstu; ewokowanie pewnych

2% Manuel Bello, D*Face Interview, ,Fecalfacedotcom” 2008, 07.08. online:
http://www.fecalface.com/SF/index.php?id=1097&option=com_content  (dostep:
22.08.2018).

26 W opisie wystawy na jego stronie internetowej czytamy: ,Jestem zafascynowa-
ny milogcia, strata i upamietnianiem gwiazd. [...] Gdy ich zycie jest krétkie, nigdy nie
starzeja si¢, nigdy nie traca znaczenia i zachowuja ducha mlodosci na zawsze. Doskonale
nadaja si¢ do wprowadzania kultury konsumenckiej, stawiamy je na cokole i manipulu-
jemy ich etosem, aby pasowaly do nas wciaz i wciaz”. http://www.dface.co.uk/portfo-
lio_page/scars-stripes/; (dostep: 10.10.2016).

*7 Stad uwaga Sheparda Faireya dotyczaca D*Face’a: ,Jednym z paradokséw sub-
kultur buntowniczych jest brak szacunku do establishmentu, a jednoczeénie szacunek
i dazenie do wysokiej jakosci standardéw w sztuce. Ten paradoks, czy tez dychotomia, s3
widoczne w praktyce D*Face’a, w sposobach, ktére wzmacniajg raczej jego idee, niz two-
rza niewygodne sprzeczno$ci. Pomimo to jego sztuka jest ztosliwa i wywrotowa. [ ... ] Pa-
radoks pokazywania stylistycznego szacunku do tematu, ktéry zarazem zuchwale odwra-
ca, ukazuje jego wyrafinowanie w komentowaniu i byciu czeécia pop-artu i popkultury
jednocze$nie”. Shepard Fairey, I Used to like D*Face, [w:] Dean Stockton, Shepard Fairey,
The Art of D*Face: One Man & His Dog, Laurence King Publishing, London 2013, nlb.


https://www.amazon.co.uk/dp/1780672772/ref=rdr_ext_tmb
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standéw uczuciowych, wzmagajacych dzialanie utworu. O ilustracji - w tym zna-
czeniu — mozna mowi¢ tylko i wylacznie wowezas, gdy wystepuje jednoczeénie
z tekstem pisanym lub drukowanym i gdy temu tekstowi towarzyszy. Decyduje
bowiem o tym funkcja, dla ktérej zostala powolana do zycia, funkcja w sposoéb za-
sadniczy uzalezniona od stowa, od tekstu. Z chwila odlaczenia ilustracji od tekstu
funkcja ta — polegajaca na objasnianiu go, interpretacji, dopowiadaniu - zatraca
sie, pozostawiajac sam obraz, ktérego rola moze by¢ odmienna, tres¢ nieczytelna,
a funkcja rozmaita [ ... ]*.

Jesli wiec obrazowi nie towarzyszy tekst, nie mozemy nazwac go ilustracja. Istnie-
ja wprawdzie ksiazki z samymi ilustracjami bez tekstu, ale podobnie jak komiksy
skladaja sie one z wielu obrazéw uporzadkowanych w sekwencje — strona po stro-
nie. Tymczasem prace niektorych street artystow przypominaja wyjete z dziecie-
cych ksiazek pojedyncze kartki z ilustracjami. Nieraz zresztg artysci ci wykonuja
ilustracje do ksiazek, czasopism albo wydaja wlasne powiesci graficzne.

Jednym z nich jest David Booth tworzacy pod pseudonimem Ghostpatrol.
Jego charakterystyczni bohaterowie wystepuja w szkicownikach (wydawanych
jako odrebne ksiazki pod tytulem New Future Notes), na osobnych obrazach i gra-
fikach, jak i na murach miast w formie mniejszych badz wigkszych murali. Sa
to dzieciece postacie o delikatnych, wydluzonych sylwetkach i przymruzonych
oczach, czesto przebrane za zwierzeta (wilki, jelenie). Zwierzeta towarzysza im
takze jako wspélbohaterowie opowie$ci. Na muralu A Trumpet Bookmark w Mel-
bourne postaci dzieci i zwierzat, podobnych do niedzwiedzi, krolikow i lisow,
mieszaja si¢ ze soba, jakby tworzyly jeden wspélny $wiat (il. 24). Dzieci w fu-
trach zwierzecych i same zwierzeta czytaja ksiazki, graja na bebenku i na trabce.
Wszystko za$ dzieje si¢ na granatowym tle wypelnionym powtarzajacym sie wzo-
rem rogatego ptaka. Na innym muralu, zajmujacym $ciane parterowego budyn-
ku, wida¢ trzy postaci o dzieciecych twarzach okryte zwierzecym futrem, przy
czym dwie ogladaja mape, trzecia zas siedzi na rowerze, a w koszyczku wiezie
krélika. Wszystko w stonowanych barwach szaroéci, na granatowym tle, stwarza
nastrdj tajemniczej, nocnej wyprawy, na co wskazuje ksiezyc w pelni i bezlistne
drzewo. Eileen Lim tak opisuje twérczoé¢ Davida Bootha:

Mali ludzie z ilustracji, jakie rysuje, odkrywaja tematy zwigzane z egzystencja-
lizmem, przestrzenia i kosmosem, nauka, mitologig i folklorem. Méwia o duchowej
symbiozie miedzy ludzmi, faung i flora; zwiazku, o ktérym ludzie od dawna zapo-
mnieli lub go porzucili®.

% Janina Wierciniska, Sztuka i ksigzka, PWN, Warszawa 1986, s. 37.

¥ Fileen Lim, Ghostpatrol, CDU Art Collection and Art Gallery, online:
http://www.cdu.edu.au/artcollection-gallery/looking-at-art/ghostpatrol (dostep:
22.08.2018).
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Il. 24. Ghostpatrol, A Trumpet Bookmark, Melbourne

Autor tych wyimaginowanych $wiatéw pochodzi z Tasmanii, a obecnie pracu-
je w Melbourne i przyznaje, ze dziecinstwo spedzil poza miastem, w harmonii
z przyroda, zafascynowany mitami Aborygenéw. Duzo tez podrézuje, sporo cza-
su przebywal w Japonii, co niekiedy znajduje wyraz w jego pracach®. Nie jeste-
$my w stanie rozpozna¢ konkretnych historii w jego obrazach, ale bardzo latwo
mozemy sobie je sami dopowiedzie¢, a jeszcze tatwiej — przeczué. Prace Bootha
ukazuja nam doskonale, ze to, co obrazowe, nie zawsze da si¢ wyrazi¢ stowem. Jak
zauwaza Anita Wincencjusz-Patyna:

Obraz stwarza mozliwo$¢ unaocznienia niemozliwego, wydaje sie tez by¢ na swdj
sposéb bardziej celny. Gdy w tekécie co$ pozostaje niewypowiedziane, to tak jest
w istocie: jest niewypowiedziane. W ilustracji mozna uchwyci¢ niewypowiedziane

3 Na przyktad obraz malowany na Inie pastelami i farba akrylowa Tadaima swan
przedstawia postac stojaca na jednej nodze, w niebieskim stroju i spiczastej czapce. O tej
pracy pisze Lim, iz ,wyraza duchowe polaczenie miedzy czlowiekiem a zwierzeciem
za posrednictwem japonskiego folkloru i religii. [...] Japonskie pozdrowienie tadaima
oznacza «jestem z powrotems lub «jestem w domu>, praca nawigzuje wigc moze do
migracyjnej natury tabedzia”. Ibidem.
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$rodkami ekspresji plastycznej, a potem je dostrzec. To, co w konstrukcji jezy-
kowej sprawia wrazenie karkolomnego zabiegu, budzacego nieufno$¢ albo poda-
jacego jej sens w watpliwo$¢, w warstwie obrazowej, jako poddane probie kon-
kretyzacji, staje si¢ przekonujace, a przynajmniej buduje niezmierzony potencjat
asocjacyjny’'.
Wystarczy uswiadomi¢ sobie, jak trudno opisa¢ dzielo malarskie. Co to znaczy,
ze postaci dzieci i zwierzat mieszaja si¢ ze soba? Na obrazie ogromne szare plamy,
ktore identyfikuje jako zwierzece futro, obejmuja zaréwno postaci ludzkie, jak
i zwierzece. A jakiez widze zwierzeta? Czy to niedzwiedzie, czy moze wiewior-
ki albo lisy? Nie jestem w stanie ich okresli¢. Na innym muralu dzieci znajduja
sie w podwodnym $wiecie wérdd ryb i roslin, ale nie wiadomo, co dzieje si¢ pod
woda, a co nad nig, dlaczego w kompozycji nagle pojawiaja sie ogromne twarze,
jakby nienalezace do tej opowiesci. Dlatego tak trudno jest zinterpretowa¢ dziela,
ktore opieraja sie wylacznie na wyobrazni artysty, a nie na konkretnym tekscie,
ktory moglby wspiera¢ nasze rozumienie. Dowolnos¢ jest tu na tyle duza, ze na-
wet tak daleko idaca interpretacja Eileen Lim, z ktéra trudno mi si¢ osobiscie
zgodzi¢, moze by¢ przyjeta jako réwnoprawne wrazenie odbiorcy:

Umieszczajac swoje prace w miejscach publicznych, takich jak aleje i stare budyn-
ki, Ghostpatrol podkresla motywy nietrwalosci i niestabilnosci jednostki rzuconej
przeciwko spustoszeniom, jakie czyni czas. Na pewnym poziomie jego dziela naleza
do tradycji obrazéw vanitas: jako trzezwe przypomnienie rozpadu i $mierci, a jed-
nak pozostaja pozbawione cynizmu, wyciszone przez tagodny liryzm?.

Bardzo podobne pod wzgledem stylistycznym prace wykonuje na ulicach artysta
Kyle Hughes-Odgers, poslugujacy sie pseudonimem Creepy. Swoja sztuke nazy-
wa narrative-driven character-based folk art>, co opisowo mozna chyba rozumie¢
jako sztuke ludowa, ktdrej podstawa sa postaci i opowieéci. Te opowiesci sa jed-
nak tak samo trudne do uchwycenia jak w pracach Ghostpatrola. Oto dwie po-
staci o smutnych twarzach plynace po fali wylewajacej sie z filizanki*. Jedna dhu-
ga szczotka myje glowe drugiej. Tyle opis zdarzenia — reszta to nast6j wywolany
przez blekitne barwy oraz powtarzajace si¢ wzory faliste i drobniejsze ornamenty

3! Anita Wincencjusz-Patyna, Miedzy stowem a obrazem — kiedy rysunek staje sie ilu-
stracjg, ,Dyskurs: Zeszyty Naukowo-Artystyczne Akademii Sztuk Pieknych we Wrocla-
wiu” 2013, nr 16, s. 239.

32 FEileen Lim, Ghostpatrol...

33 Creepy Gets Way Up In Nyc, ,Brooklyn Street Art” 2011, 28.03., online: http://
www.brooklynstreetart.com/theblog/2011/03/28/creepy-gets-way-up-in-nyc/ (do-
step: 22.08.2018).

¥* Praca wykonana we wspélpracy z artysta o pseudonimie Daek.
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okalajace glowy postaci. Takze w innych jego pracach niezwykle dekoracyjna for-
ma zaczyna w takim stopniu dominowa¢ nad treécia, ze coraz trudniej jest znalez¢
w nich opowies¢. Sam artysta stwierdza:

Podoba mi si¢ pomysl, ze wiele malych szczegétéw (wzoréw) w zyciu istnieje
indywidualnie, ale stanowi jednoczesnie znacznie wiekszy obraz lub historie,
a kazdy drobny szczegol jest tak samo wazny jak nastepny. One potrzebujg sie-
bie nawzajem, aby stworzy¢ wieksza idee — jak miasto lub osobowos¢é. Czasami
zmieniam wzor podczas malowania, jesli czuje, Ze réwnowaga koloréw nie jest
whasgciwa®.

Przywolane do tej pory przyklady nie ukazuja w pelni narracyjnych mozliwosci
sztuki obrazowej. Wciaz mamy bowiem watpliwosci, na ile dane przedstawienie
jest opowiadaniem, a na ile opisem. Oczywiscie kazdy obraz przedstawiajacy
jest przede wszystkim opisowy, tzn. ukazuje konkretny wyglad, trudniej nato-
miast jest uchwyci¢ w nim elementy narracyjne. W literaturze jest to bardziej
uchwytne:

Opowiadanie sluzy prezentacji dynamicznego aspektu $wiata przedstawionego,
tj. gtownie zdarzen, akgji i fabuly utworu. Opis natomiast jest forma przedstawia-
nia elementéw pozazdarzeniowych, statycznych, a wiec gléwnie stanéw rzeczy,
cech, wygladéw przedmiotéw itp. Opowiadanie informuje gléwnie o czasowym
charakterze elementéw $wiata przedstawionego, opis natomiast stuzy prezentacji
elementéw przestrzennych wyabstrahowanych ze strumienia temporalno-zdarze-
niowego. Stylistycznym korelatem opowiadania jest skladnia werbalna, natomiast
opisu — skladnia nominalna [...]. Wtargniecie wyznacznikoéw opisu w przedmioto-
wa domeng opowiadania (lub na odwrét) staje si¢ natychmiastowym naruszeniem
norm i konwencji przekazu narracyjnego. Inaczej moéwiac, w obrebie $wiata przed-
stawionego istnieja takie elementy, o ktérych mozna tylko opowiada¢ lub tylko je

opisywaé [...]%.

Z wyjasnienia Wlodzimierza Boleckiego mozemy wyciagna¢ wskazéwki uzytecz-
ne takze w kontekscie malarstwa. Jeli przyjmiemy, ze owa odpowiedzialng za
opis skladnig nominalng dla malarstwa s3 rzeczy przedstawione tak, by ich wy-
glad byt jak najlepiej rozpoznawalny, to mozemy sie spodziewa¢, ze tam, gdzie
naruszony zostaje 6w opis, tam pojawic si¢ moze narracja.

Spojrzmy na prace innego miejskiego opowiadacza basni. Jest nim hiszpan-
ski artysta Antonio Segura Donat, uzywajacy pseudonimu Dulk. Jego stylistyka,
odmienna od wyzej wymienionych artystéw, charakteryzuje si¢ niezwykla barw-

33 Creepy Gets Way Up...
36 Wiodzimierz Bolecki, Realistyczny i poetycki model prozy narracyjnej, ,Teksty:
teoria literatury, krytyka, interpretacja” 1981, nr 6(60), s. 73-74.
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noscia i surrealistyczna wyobrazeniowoscia. Gléwnymi bohaterami tych opowie-
$ci sa zwierzeta, zwykle charakterystyczne dla miejsc, w ktérych artysta maluje
—wchodzace w sklad danego ekosystemu albo wystepujace w lokalnych basniach
czy legendach”. Latwym do przeanalizowania przykladem jest wykonany w Kra-
kowie mural zatytulowany Smok wawelski (il. 25).

I1. 25. Dulk, Smok wawelski, Krakéw 2016

¥ O muralu w Wittenberdze Dulk méwi: , Ten najnowszy mural jest zatytulowany
Gdzie zwyklismy krzycze¢; jest to powr6t do zrédta, aby kontynuowacé spuscizne i odpo-
cza¢ w pokoju. Paradygmatem jest tu zycie lososia. Wracajacego do idyllicznego miejsca,
otoczonego niebezpieczenistwami, oczekujacego na jakikolwiek blad, by méc stworzy¢
zrédlo przetrwania. Pierwotna walka miedzy zZyciem a $miercig, ktéra toczy sie w przyro-
dzie. Praca ta jest inspirowana lososiem jako symbolem, zwierzeciem reprezentowanym
w herbie Wittenbergi”. Sami Wakin, Honest and Candid Interview with Dulk, ,Street Art
United States” czerwiec 2017, online: http://streetartunitedstates.com/honest-and-
-candid-interview-with-dulk/ (dostep: 22.08.2018).
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Autor przyznaje, ze za cel obral sobie odwrdcenie sytuacji z legendy. Na
obrazie widzimy zielonego upierzonego smoka siedzacego na drzewie i trzyma-
jacego w tapach (wygladajacych bardziej jak dionie) dzbanek, z ktérego struzka
leje si¢ z6lty plyn prosto do pyska mlodego baranka. Scena moglaby si¢ wyda-
wac¢ sielankowa (w centrum wida¢ elegancko nakryty stolik), gdyby nie fakt, ze
obaj bohaterowie maja odcigte glowy, a na stoliku, obok wtasnie przewracaja-
cej sie filizanki, lezy barania czaszka. W przypadku tej pracy nie mamy zadnych
watpliwosci co do narracyjnosci obrazu, ma on bowiem swoje zakorzenienie
w konkretnym tekscie. Jednak tym, co sprawia, ze odbieramy ja jako narracyjna,
jest przede wszystkim dynamika, i to nie tylko na poziomie formy (przewazaja
linie i plamy sko$ne i faliste), ale w naszej prébie opisu. Pojawia si¢ w nim duzo
czasownikéw okreslajacych akcje i czynnosci, a nie stany: filizanka si¢ wywraca,
plyn sie wylewa, §lina $cieka z pyska smoka, galaz przebija brzuch. To wlasnie
jest owo wyjscie poza ,nominalng sktadnie” obrazu. W innych pracach Dulk tak-
ze sugeruje opowie$¢ za pomoca dynamicznej kompozycji i tematyki. Zwykle sa
to przedstawienia ucieczki, podrézy zwierzat ptywajacych czy latajacych. Do-
datkowo czesto pojawiaja si¢ drobne szczegély podkreslajace zdarzenie, ktore
zndéw wyrazi¢ nalezy czasownikami: zwierzeta maja naklejone plastry, potamane
rogi, odcigte koniczyny lub gtowy, spakowane walizki albo torby. I cho¢ w catoséci
kompozycje dzigki stylistyce pop-surrealistycznej i dzieciecej wydaja si¢ bardzo
pogodne, to analiza szczegdtéw przeczy pierwszemu wrazeniu. Wazna sugestia
dla odbiorcy sa takze tytuly prac, np. Migracja, Mistyczna podréz, Ocaleni, Ratuj
sig, Ostatnia para hodowlana®®. Pomagaja one w interpretacji obrazu, ,zaspokaja-
ja ciekawo$¢ rozbudzang przez wyobraznie™.

Zupelnie inng strategie narracyjng stosuje niemiecki duet artystyczny He-
rakut: Hera — Jasmin Siddiqui, i Akut — Falk Lehmann. Ich obrazom towarzysza
slowa, ktére zwykle nie s3 opowiedcia, ale aforyzmem, zyciowa regula. A jed-
nak, w powigzaniu z obrazem stanowia zagadkowe sceny, jakby wyjete z basni
czy legendy, bardzo umiejetnie uruchamiajace wyobraznie widza i zmuszaja-
ce do dopowiedzenia sobie historii. Oto kilka przykladéw: napisowi Pewnego
dnia ocalg takze twojego brata towarzyszy obraz ogromnego psa, z zawigzang ni-
czym plaszcz chustka, ktéry tapami przytula dziewczynke (il. 26). Stoi on na tle
domu, przez ktérego okno wida¢ malego chlopca. Zdanie Gdybym wiedziala, ze
Swiat sig skoriczy jutro, i tak dzisiaj zasadzitabym jabtori wypowiada kobieta do
dwoch przytulonych dziewczynek, ktorym z wloséw wyrastaja galezie drzew

(il. 27).

¥ Jak juz wspominalam, wiekszo$¢ artystéw street artu nie tytuluje swoich prac.
Dulk na swojej stronie internetowej zamieszcza fotografie, tytuly, a nawet krétkie opisy.
Por. http://www.dulk.es/ (dostep: 22.08.2018).

3 Maria Poprzecka, Czas wyobrazony. .., s. 68.
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I1. 26. Herakut, Pewnego dnia ocalg takze twojego brata, Nashville 2016

Nie zawsze jest dobrze by¢ ztotym to zdanie napisane obok dzieciecej postaci
z zalozonym na glowe tbem zlotego cielaka i z widelcem w reku. Przyktady moz-
na by mnozy¢, cho¢ bardziej chyba pasowalyby do rozwazan o poezji wizualne;j.
Rzecz jednak w tym, iz autorzy pracuja w sposdb niezwykle malarski i ilustra-
cyjny®. Ogromne murale malowane réznymi technikami: sprayem, watkiem,
pedzlem, wygladaja jak rysunki lawowane tuszem, z laserunkowo kladzionymi
plamami. To sprawia, Ze przypominaja ksigzkowe ilustracje z dziecinstwa, tym
bardziej ze bohaterowie tych obrazéw sa do siebie bardzo podobni — o chu-
dych, dzieciecych sylwetkach, z ogromnymi, smutnymi oczami, czesto w zwie-
rzecych przebraniach. Wydaje sig, jakby artysci wcigz snuli opowies¢ o tych
samych bohaterach. Naturalng konsekwencja ich dzialan stal sie projekt Giant
Story Book, ktéry uscisla owa historie. Herakut od 2012 roku snuje opowies¢

* Prace duetu Herakut wygladaja jak pojedyncze strony z dzieciecej ksiazki z ob-
razkami. O takim typie ilustracji autorzy monografii o ksigzkach dla dzieci pisza: , [ ...]
W przypadku ksiazek obrazkowych stowa i obrazy s3 polaczone, by zwigkszaé caloscio-
we znaczenie ksiazki. Zadne z nich nie czyni znaczenia dla siebie, ale dzialaja zgodnie.
[...] Ta dualnoé¢ moze przybrac forme zartobliwego taica, gdy obrazy i stowa flirtuja ze
soba badZ zaprzeczaja sobie”. Martin Salisbury, Morag Styles, Children’s Picturebooks. The
Art of Visual Storytelling, Laurence King Publishing, London 2012, s. 89.



Ut poesis pictura 121

IL. 27. Herakut, Gdybym wiedziala, ze Swiat si¢ skoviczy jutro, i tak dzisiaj zasadzitabym
jablori, Berlin 2015
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o Gigantach - historie blizniat o imionach Lily i Jay. Jest ona jednoczesnie przy-
gotowywana w postaci ksigzki dla dzieci, animacji i murali malowanych w réz-
nych miejscach $wiata. Proces tworzenia i kolejne rozdzialy opowiesci w formie
filmu mozna §ledzi¢ na Facebooku*'. Bez wzgledu na to, z jakim gatunkiem sztuki
duetu Herakut mamy do czynienia, zawsze, jak pisze Anabel Roque Rodriguez:

Chodzi o opowiadanie, tworzenie wyimaginowanych $wiatéw i zapelnianie ich
indywidualnymi postaciami. [...] ,Naturalnym domem” ich dziet jest przestrzen
publiczna, w ktérej kazdy moze odpoczaé od miejskiego szumu przed jednym z ich
ogromnych murali. Réwniez ich galeryjne prace, instalacje i ptétna charakteryzuja
sie stylem narracyjnym i zdolnoscig kierowania widza ku wyobrazni tych dwojga
wyjatkowych artystow. W ich dzietach sztuki znajduje sie sktadnik obrazowy i tek-
stowy. Krotkie cytaty, fragmenty lub opisy umieszczone obok figur odnoszg sie do
zycia postaci. One same, jako gléwny temat, moga by¢ odbierane w kontekscie spo-
fecznych podzialéw i zbiorowych ograniczen, ale sa réwniez wtopione w cudowne
cytaty, ktére mowiag nam o mitosci*.

Charakterystyczne dla murali jest to, ze malowane na nich postaci sa zwykle
ogromnych rozmiaréw, nic wiec dziwnego, ze wydaja si¢ nam gigantami, nawet
jesli uosabiaja dzieci.

Inna niz Herakut opowie$¢ o gigantach snuje australijski artysta Stormie Mills.
Jego bohaterowie to nieco karykaturalne postaci mezczyzn o duzych glowach z or-
limi nosami, grubych korpusach i cienkich konczynach, sprawiajacych raczej wra-
zenie ponurych i smutnych (il. 28). Malowani s zwykle w czerni i szarosci. Te bar-
wy majg zresztg symboliczne znaczenie dla artysty: ,Czern reprezentuje brud, biel
moéwi o wymazaniu, szaro$¢ bierze sie z miejskiego pejzazu, a srebro jest jezykiem
marzeni”®. Podobnie jak prace duetu Herakut, obrazy Stormiego Millsa nie opowia-
daja za pomoca dynamiki czy odwotania do istniejacej historii, dziataja natomiast
drobnymi gestami, mimika, a przede wszystkim tajemniczym nastrojem. To nie
emocje przedstawione na obrazie, ale emocje wywolane podczas odbioru stanowia
o narracyjnej sile tych prac. ,Dziwne postaci Stormiego przekazuja narracj¢ emo-
cjonalng, dzieki ktdrej widz jest wezwany do badania intensywnej struktury zycia,
ktore on stworzyl. Naklania widzéw do patrzenia poprzez warstwy swoich prac™*.

“ https://www.facebook.com/TheGiantStorybookProject (dostep: 22.08.2018).

# Anabel Roque Rodriguez, Herakut: Brainy Days, ,,Anabel Roque Rodriguez’,
December 2013, online: https://www.anabelroro.com/curatorial/2016/3/27 /herakut-
-brainy-days (dostep: 22.08.2018).

# To wyjaénienie znajdujemy na oficjalnej stronie artysty: http://www.stormie-
mills.com/about/ (dostep: 22.08.2018).

* Stormie Mills, The Rabbit Hole, 06.04.2014, online: http://rabbithole.gallery/
(dostep: 10.10.2015).
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IL. 28. Stormie Mills, Dzigkuje, E6dz 2016
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Takze powtarzalnos¢ postaci, ktore bez problemu rozpoznajemy jako dzieta Millsa,
sprawia, Ze mamy wrazenie, jakby autor od wielu lat snul opowies$¢ o tych samych
bohaterach, ktérzy sie witaja, zegnaja, hustaja na hustawce, a czesto spotykaja
innego bohatera — posta¢, ktéra zamiast glowy ma czaszke. I cho¢ w projekcie
zatytulowanym Lost Giants autor przedstawia niewiele murali, to wlasciwie kazda
z jego prac mogtaby by¢ tak zatytutowana.

Odwrotnoscig opowie$ci Herakut czy Millsa sg prace Pablo Delgado, artysty
meksykanskiego pochodzenia tworzacego w Londynie. Jego bohaterowie to nie-
wielkich rozmiaréw postacie wyciete z gazet i naklejone u dotu $cian, na wysoko-
$ci butéw przechodniéw (il. 29).

IL. 29. Pablo Delgado, b.t., Londyn

Trzeba sie pochyli¢, by je dostrzec i zapoznad sie z ich Zyciem, ktdre nie zawsze
jest bagniowe. Mali ludzie bowiem to np. bardzo skapo ubrane prostytutki, ktérych
profesje podkreslaja czerwone torebki czy buty. Rozmawiajg ze soba, zaczepiaja,
przyjmuja wyzywajace pozy. Inne prace Pablo Delgado to sceny bardziej ,niereal-
ne’, zestawiajace ludzi w historycznych badz eleganckich strojach z dzikimi zwie-
rzetami, takimi jak zyrafy, hipopotamy czy slonie. Jak opisuje Audrey Gillan:

[Postaci Delgado] na dole $cian chodzg ze stoniami, jezdza na rowerze, niosa kije,
patrza w gére na pande. W zesztym roku pojawily sie male drzwi wokét Spitalfields
i Shoreditch, obiecujac tajemnice Alicji w Krainie Czaréw. Wtedy ukazaly sie dzie-
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siatki malych figur — kazda z nich inna: mezczyzna idacy z zyrafa, kobiety w burkach
przewozace zakupy, benedyktyniscy mnisi, kelnerzy, biegacze — wszyscy po kilka
centymetréw wysoko$ci®.

Postaci Delgado sa wigc réznorodne, zaskakujace, realistyczne — bo wyciete
z fotografii. Artysta wydaje si¢ by¢ bardziej kronikarzem czy odkrywca tego auto-
nomicznego $wiata niz jego twoérca. Wrazenie jakiego$ odmiennego, ruchliwego
i pelnego niespodzianek Zycia toczacego sie¢ na wysokosci mysiej nory wzmaga
jeszcze trik, ktory charakteryzuje wszystkie prace Delgado. Kazda z postaci bo-
wiem rzuca ciery, namalowany na chodniku czy $cianie. Sam artysta stwierdza:

To mite, ze mali ludzie zmieniajg si¢ pod wplywem deszczu i kurzu. Oni s3 efeme-
ryczni. I kiedy niektorzy z nich zostang odklejeni, i tak bedziemy mogli zobaczy¢ ich
cienie na chodniku i zarysy, gdzie kiedy$ byli; oni sg jak duchy*.

O matych, naklejonych na $cianach pracach Delgado nie da si¢ méwi¢ inaczej, jak
w sposob narracyjny. Potwierdzaja to wszelkie teksty prasowe im poswiecone.
Kompozycje ukladaja si¢ w scenki, maja swoja czasoprzestrzen, swoich bohateréw,
ktérzy podejmuja rézne dzialania, wykonuja charakterystyczne gesty, znajduja sie
w konkretnych sytuacjach. Jak podaje Jerzy Trzebinski, komponentami schematu
narracyjnego sa: bohaterowie, ich wartosci (intencje, plany), komplikacje zwigza-
ne z realizacja owych planéw oraz uwarunkowania i szanse przezwyciezenia tych
komplikacji’. Oto jedna ze scenek Delgado: mezczyzna w eleganckim stroju (frak,
cylinder, biale rekawiczki) trzyma na wodzy zebre i zdaje si¢ rozmawia¢ z dwiema
rozneglizowanymi kobietami siedzacymi w wyzywajacych pozach. Kobiety roz-
bawione nie patrza w jego strone, ale w strong¢ widza. Czyz te opisowe elementy
nie wystarcza, by zacza¢ narracje — rozpoznaé charakter bohaterdw, ich intencje,
ewentualne przeszkody i proby ich przezwyciezenia? To nie Delgado opowiada te
historie — on tylko inicjuje nasz proces odbioru narracyjnego. Na zakoriczenie tego
watku mozna jeszcze przytoczy¢ stowa Gottfrieda Boehma:

Sztuka najpredzej potrafi wyksztalci¢ zwarte modele alternatywne, mozliwe $wiaty,
wyobrazone miejsca, ktore pozwalaja nam trwaé przy pradawnej (zapewne tez nie-
zbywalnej) antropologicznej i kulturowej potrzebie. Jest to potrzeba ogarniajacego
calo$¢ ogladu, jest to cheé, by widzie¢ totalno$¢, opowiada¢ historie, kontemplo-

* Audrey Gillan, Pablo Delgado’s Small World, ,The Guardian” 2011, 17.08., onli-
ne: https://www.theguardian.com/artanddesign/2011/aug/17/pablo-delgados-small-
-world (dostep: 22.08.2018).

* Audrey Gillan, Pablo Delgado’s Small World. ..

7 Jerzy Trzebinski (red.), Narracja jako sposéb rozumienia swiata, Gdanskie Wy-
dawnictwo Psychologiczne, Sopot 2001, s. 23.
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wac obraz, stucha¢ melodii, tzn. zacza¢ i skoficzy¢, znéw powiazaé koniec z poczat-
kiem. Cho¢ z dzielami sztuki obcujemy w rozproszeniu, dziela te chcg zintegrowa¢
sie z naszym zyciowym doswiadczeniem, stwarzaja dystanse, otwieraja nowe per-
spektywy, sprawiaja, ze rzeczy od dawna znane wydajq si¢ nowe i inne. Cos obcego,
draznigcego wlamuje sie¢ w potoczne do$wiadczenie odbiorcy, pobudza jego uwage
i wrazliwo$¢, wskazuje mu szanse poczatku: jak za pierwszym razem™*.

Historie, ktore powinni$my zna¢
- czyli narracje historyczne w obrazach

Stowo ,historia” wjezyku polskim niesie wiele znaczen. Jest to i nauka o prze-
szlosci, i przesztoéé opowiedziana jako dzieje, ale takze przygoda (np. ,niezta hi-
storia”) lub opowies¢, niekoniecznie o tym, co dzialo si¢ naprawde. Ktérego by
jednak znaczenia nie rozpatrywa¢, zawsze ma ono zwiazek z narracja jako metoda
przekazu. Gdy poprzednio przywolane przyklady dziet street artu przedstawialy
historie majace Zrédlo w artystycznej wyobrazni, teraz przyszla kolej na ,narracje
historyczna” w obrazach — czyli opowiadanie o konkretnej przeszlosci. Historie
panstwa, miejsca, spolecznosci, poszczegélnych ludzi oraz instytucji mozemy zo-
baczy¢ najczeéciej na muralach. Malowane s3 one przez amatoréw (czesto jako
prace zespolowe) i zawodowcédw, na zaméwienie politykéw, spolecznosci lo-
kalnych, etnicznych, zawodowych, jak i firm prywatnych. Murale takie, jesli nie
powstaja w celach reklamowych lub marketingu politycznego, maja stuzy¢ roz-
wijaniu poczucia wspélnoty, utrwalaniu tozsamosci danej grupy, utrzymywaniu
jej dziedzictwa®. Mozemy oczywiécie dyskutowad, czy naleza one do street artu,
warto je jednak przywola¢, poniewaz to one wprowadzaja w przestrzen miejska
narracje po$wiecone jej przeszlosci i pozwalajg jeszcze raz przyjrzeé sie symulta-
nicznym i sekwencyjnym sposobom prowadzenia opowiesci.

Malarstwo muralowe odwoluje si¢ do niezwykle dlugiej tradycji malarstwa
$ciennego, dlatego przypominanie jej w tym miejscu niostoby ryzyko zachwiania
proporcji, w jakiej przedstawione by¢ powinny poszczegdlne gatunki, ktére moz-
na kojarzy¢ ze street artem*’. Warto jednak przytoczy¢ kilka cytatéw dotyczacych
malarstwa $ciennego (ktdre czgéciej wykonywane bylo wewnatrz budynkéw niz
na zewnatrz), by pokaza¢, ze na przestrzeni dwustu prawie lat pelnity one podob-

* Gottfried Boehm, Pierwsze spojrzenie. Dzielo sztuki — estetyka — filozofia, [w:]
idem, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow, thum. Malgorzata Eukasiewicz, Anna Pie-
czyniska-Sulik, Universitas, Krakow 2006, s. 44.

# Jonathan Skinner, Lee Jolliffe, Murals and Tourism: Heritage, Politics and Identity,
Routledge, New York 2017, s. 10.

30 Korzeni malarstwa muralowego trzeba jednak szuka¢ wcze$niej, od malarstwa
jaskiniowego poczawszy, poprzez chrzescijaniskie mozaiki i renesansowe sgraffito.
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na funkcje sztuki publicznej, od ktdrej zalezna byta takze ich tematyka. W publi-
kacji o brytyjskim malarstwie §ciennym od polowy XIX wieku, tworzonym przez
neoklasycystow i prerafaelitow, takich jak Sigismund Goetze, Frederric Leighton,
Frank Brangwyn, Ford Maddox Brown czy Edward Burne-Jones, autorka Clare
A.P. Willsdon pisze:

Malarstwo muralowe uzyczalo autorytetu, obdarzato szacunkiem, uwidacznialo
religie i wzbudzalo wiare. Mygli, marzenia, idealy i uwolniony artystyczny geniusz
mogly uzyskaé widzialng obecno$¢ zaréwno w salach, jak i domach. Przeszlo$¢ mo-
gla by¢ polaczona z przyszlocia, czas z miejscem, a cztowiek z cztowiekiem. W bu-
dynkach uzytecznoséci publicznej, koéciotach i szkolach murale mogly koncentro-
wacd sie na rytuatach, pamieci, czy tez umozliwia¢ propagande lub nauczanie®'.

O funkgji i dzialaniu murali powstalych w czasie Wielkiego Kryzysu w Stanach
Zjednoczonych w ramach Federalnego Programu Sztuki® (ktdry byl nie tyle pro-
gramem kulturowym, co ratunkowym, dajacym zatrudnienie artystom w zakre-
sie prac publicznych) Karal Ann Marling pisze:

Wymuszony wybér ,bezpiecznych” tematéw jest interpretowany jako negatywna
cecha artystyczna malarskich historycznych pokazéw, jednak spoleczna pozytywna
warto$¢ takich cyklow, gdy zaczal sie Kryzys, jest powazna. Pokazywanie dlugich
lanicuchéw wydarzen prowadzacych az do wspoélczesnosci uspokajalo publiczne
obawy zblizajacej si¢ katastrofy. [...] Historia moze by¢ spoleczng terapia. [...]
Przeszlo$¢ i terazniejszo$¢ maja swoje miejsce w wizualnym kontinuum, ktére w za-
woalowany spos6b obiecuje nadzieje na przyszlos¢, podczas gdy historia toczyla sie
lagodnie i przewidywalnie ku przyszlosci®.

O muralach spolecznoséciowych, ktore tworzone sa w Stanach Zjednoczonych
od lat 70. (a whasciwie od 1967 roku, gdy powstat w Chicago mural zwany $ciang
szacunku — Wall of Respect™*), autorzy monografii opisujacej ten ruch pisza:

3! Clare A.P. Willsdon, Mural Painting in Britain 1840-1940: Image and Meaning,
Oxford University Press, Oxford-New York 2000, s. 3.

52 Works Progress Administration (WPA) sponsorowala pigé programéw federal-
nych, mig¢dzy innymi Federalny Program Sztuki. W ramach zaméwien rzadowych po-
wstalo ponad 2000 malowidet $ciennych w budynkach uzytecznoéci publicznej: na sta-
cjach kolejowych i autobusowych, w bankach, szkotach i budynkach poczty. Por. Barbara
Rose, Malarstwo amerykariskie XX wieku, thum. Halina Andrzejewska, Wydawnictwa Ar-
tystyczne i Filmowe, Warszawa 1991, s. 44.

53 Karal Ann Marling, Wall-to-wall America: Post Office Murals in the Great Depres-
sion, University of Minnesota Press, Minneapolis-London 2000, s. 9.

% Mural powstal na $cianach budynku stojacego na rogu 43" Street i Langley
Avenue w Chicago w ramach warsztatéw Organization of Black American Culture


https://en.wikipedia.org/wiki/Organization_of_Black_American_Culture
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Murale nie moga w magiczny sposéb rozpoczaé procesu tworzenia sie wspdlnoty
i nie moga sie sta¢ czescia tego procesu, jesli on sie rzeczywiscie juz wezesniej nie
zacznie. Murale moga dziala¢ jak katalizator i uczyni¢ wspdlnote silniejsza i bardziej
widoczna, ale aby tak sie stalo, musza by¢ wehikulami redefinicji, przeformulowania
powszechnych wartosci. [...] W wielu przypadkach to zmusza do przewartoscio-
wania historii i dziedzictwa wczeéniej ignorowanego i sttumionego. [...] W czasie
muralowego projektu artysta spotyka sie z klasa pracujaca i ich dzie¢mi jako ludZzmi
z krwi i ko$ci, z ich wlasna kulturg i osobistymi historiami, ktore krzyzuja sie z ,,uni-
wersalng” historia ,wielkich indywidualno$ci” i ,wielkich wydarzen” w fascynujacy
sposdb. Ona lub on odkrywaja wczesniej ukryte zycie i lokalne historie konkret-
nych ludzi®.

I w koricu ostatni cytat, najbardziej wspodlczesny, bo pochodzacy z ksiazki o tu-
rystyce muralowej, ktéra rozwija si¢ w szybkim tempie na calym niemal $wiecie
i wzbudza powszechne zainteresowanie wladz miejskich street artem jako miej-
ska wizytowka:

[Murale] s3 $miale, pomystowe, rewolucyjne, emblematyczne i wizjonerskie, in-
spiruja, informuja, konfrontuja i géruja nad widzem. Murale poteguja znaczenia,
czesto odzwierciedlaja lub komunikuja problemy dziedzictwa, polityki i/lub tozsa-
mogci miejsca®®.

We wszystkich tych opracowaniach dotyczacych malarstwa muralowego w réz-
nych miejscach i w réznym czasie (a przeciez jakze wielu nurtéw tego malarstwa
tu nie wymienilam®”) pojawia sie ten sam watek — tematyki, ktéra zwigzana jest

(OBAC). Przedstawial najwigkszych bohateréw historii Afroamerykanéw (jak Mar-
tin Luter King, Sarah Vaughan czy John Coltrane). Wzbudzal wiele kontrowersji
w $rodowisku. Mural ulegt zniszczeniu w trakcie pozaru budynku w 1971 roku. Por.
Eva Cockeroft, John Pitman Weber, James Cockcroft, Toward a People’s Art: The Con-
temporary Mural Movement, wyd. 2, University of New Mexico Press, Albuquerque
1998, s. 1-12.

5 Ibidem, s. 72-73.

56 Jonathan Skinner, Lee Jollifte, Murals and Tourism: Heritage, Politics and Identity,
Routledge, Francis & Taylor Group, London-New York 2017, s. 3.

7 Choéby muralizmu meksykanskiego (Diego Rivera, José Clemente Orozco,
David Alfaro Siqueiros) przeniesionego na grunt amerykanski, politycznych murali
w Irlandii, murali malowanych w Nikaragui po rewolucji sandinistéw, Murals Arts Pro-
gram w Filadelfii czy politycznych murali w Gazie. Por. Desmond Rochfort, Mexican
Muralists: Orozco, Rivera, Siqueiros, Chronicle Books, San Francisco 1998; Jonathan
McCormick, Neil Jerman, Death of Mural, ,Journal of Material Culture” 2005, t. 10,
s. 49-71; Jane Golden, Robin Rice, Natalie Pompilio, More Philadelphia Murals and
the Stories They Tell, Temple University Press, Philadelphia 2006; David Kunzle, The
Murals of Revolutionary Nicaragua, 1979-1992, University of California Press, Ber-
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z historia i dziedzictwem. Czy bedzie to przeszlo$¢ narodéw, spolecznosci, czy
poszczegdlnych osob — w kazdej artystycznej interpretacji widzi sie polaczenie
przeszlosci z terazniejszoscia, a nawet przysztoscia. Historie buduje sig, opowia-
dajac ja w kontekscie dnia dzisiejszego oraz projektéw na przyszlo$¢. Murale hi-
storyczne s3 wiec najbardziej narracyjna z form sztuki street artu.

W celu opowiedzenia danej historii jak najsugestywniej twércy najczesciej
uzywaja kompozycji symultanicznej, czyli ztozonej z wielu wydarzen przedsta-
wionych w jednym obrazie (il. 30).

11. 30. Michael Webb, The Beasley Building Mural (fragment), Filadelfia 1997

Portretom bohateréw czesto towarzysza mapy, dokumenty, historyczne
rekwizyty i oczywiscie historyczne budynki. Jeden z projektéw Mural Arts Phi-
ladelphia to obraz zatytulowany Tuskegee Airmen: They Met the Challenge nama-
lowany w holdzie pierwszemu afroamerykanskiemu korpusowi lotnikéw, ktéry
powstal 1941 roku®® (il. 31). Namuralu widaé postacie pracujacych mechanikéw,
ustawionych w szeregu lotnikow, telegrafistéw i kobiety w stuzbie naziemne;.

keley-Los Angeles 1995; Mia Grondahl. Gaza Graffiti. Messages of Love and Politics,
The American University in Cairo Press, Cairo-New York 2009.

5% https://www.muralarts.org/artworks/tuskegee-airmen-they-met-the-challen-
ge/ (dostep: 22.08.2018).
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Il. 31. Markus Akinlana, Tuskegee Airmen: They Met the Challenge, Filadelfia 2009,
mural powstat w ramach programu Mural Arts Philadelphia
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Wszystkie sceny okalaja gtéwne przedstawienie w centrum: glowe w czapce
lotniczej z reliefowo wykonanymi okularami oraz spadajacy plonacy samolot
Luftwafte ze swastykami na skrzydtach. Widoczne sa tez ordery i kartki z napi-
sami: , Tylko dla bialych” oraz ,Niedozwolone dla kolorowych” Jak czytamy na
stronie organizacji Mural Arts Philadelphia:

[Mural] oddaje hold lotnikom Tuskegee i ich przestaniu méwiacym o wytrwatosci
we wznoszeniu si¢ ponad przeciwnoscilosu, rasizm oraz niesprawiedliwe oczekiwa-
nia w zakresie szkolenia i osiggnie¢ w amerykanskich sitach zbrojnych®.

Na muralu w mie$cie Wayn w stanie Michigan, namalowanym na wschodniej
$cianie teatru, uwidoczniono osiem gléwnych scen (wpisanych w podzialy ciany
o dlugosci okolo 45 metréw) oraz dodatkowe scenki poboczne z historii miasta.
Sa tu przedstawione osoby pelniace wladze oraz mieszkancy w strojach wskazuja-
cych na ich zawody, w kostiumach historycznych, na tle miejscowego krajobrazu,
czasem przy pracy. Calos¢ od géry zamyka fryz wykonany w technice en grisaille
przedstawiajacy historycznie zmieniajace si¢ srodki lokomocji®.

Rzadziej artys$ci podejmujacy sie malowania murali historycznych wybieraja
kompozycje sekwencyjne. Takie malowidlo powstalo w Polsce, w Legionowie. Juz
sam tytul: 750 metrow chwaly, wskazuje na wielko$¢ tego przedsiewziecia i jego wy-
mowe. Jest to chronologicznie ulozona ogromna kompozycja skladajaca sie z czar-
nobiatych portretéw wladcéw i dowddcéw bioracych udziat w kolejnych bitwach
iwojnach, jakie prowadzila Polska — od bitwy pod Cedynia w 972 roku po misje pol-
skich sit zbrojnych w Afganistanie. Czerwonymi literami, podobnymi do solidary-
cy®, wypisane sa daty i miejsca wydarzen. Autorem projektu jest Rafal Roskowinski,
ktéry wykorzystal do niego zaréwno popularne kulturowe Klisze (np. portrety pol-
skich kréléw zaczerpnigte z banknotéw), jak i stare ryciny czy rysunki dziecigce®.

Murale spoleczno$ciowe (community murals), zwykle budza kontrowersje
wérdd bardziej estetycznie wyrobionych obiorcéw. Opinie, jakie wyrazano na
temat murali fundowanych w Stanach Zjednoczonych przed II wojng $wiatows,
moglyby réwnie dobrze dotyczy¢ wigkszosci wspolczesnych murali powstaja-
cych na zamoéwienie spolecznosci lokalnych. Z jednej strony nieche¢ budzi tema-

57 Ibidem.

0 Mural wykonalo dwoch artystow: Joshua Winer i David Fichter, ktérzy zajmu-
ja si¢ malowaniem na zlecenie. Na stronie internetowej Fichtera zobaczy¢ mozna wie-
le realizacji symultanicznie komponowanych murali historycznych: http://www.da-
vidfichter.com (dostep: 22.08.2018).

6! Taka nazwe wymysélono dla czcionki, jaka zaprojektowal w 1980 roku Jerzy Jani-
szewski na potrzeby logo NSZZ ,,Solidarnos¢”.

2 Opowie$¢ autora o powstawaniu muralu mozna obejrze¢ na kanale YouTube
jako vlog pod tytulem 750 metréw chwaly.
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tyka przedstawiona w sposéb zbyt dostowny i sentymentalny. Karal Ann Marling
usprawiedliwia jednak tematyke murali przedwojennych: ,[...] wizja Ameryki
uciele$nionej w muralach — przyjemny obraz jako skuteczny kulturowy mit, ktéry
sprawial, ze zycie wydawalo si¢ piekniejsze”®. Dalej ta sama autorka pisze:

[...] Posiadanie konkretnego tematu — czytelnego obrazu czego$ — bylo uwazane za
istote sukcesu popularnych murali. Takze istotna byla obrazowo$¢ unikajaca dysku-
syjnych, kontrowersyjnych podtekstéw. Historyczne tematy odtwarzajace rzeczy-
wiste czy wyimaginowane wydarzenia, bezpiecznie zamkniete na publiczna debate,
byly waznym, tematycznym odkryciem muralistéw z lat 20.%

Z drugiej za$ strony takze forma artystycznego wyrazu, nawet jesli obrazy wy-
konane sg przez zawodowych malarzy, absolwentéw licznych szkot malarstwa
$ciennego, budzi watpliwosci, podobnie jak wykonywane przez wyksztatconych
artystow murale WPA: ,Wiekszo$¢ reprezentowala sredni styl akademickiej ilu-
stracyjnosci, tepy i ciezki, pozbawiony powagi sztuki akademickiej z jednej stro-
ny i bezpretensjonalnego wdzigku ilustracji z drugiej”®.

Skonczona opowies¢, czyli od sekwencyjnosci do animacji

Wiasciwie kazdy operujacy obrazem artysta, ktory chce opowiedzie¢ kon-
kretna historie i by¢ zrozumialy, musi stana¢ przed technicznym problemem - jak
to zrobi¢? Wspoélczesnemu czlowiekowi od razu narzuca si¢ myél o, poklatkowo-
$ci”, wynikajaca z przyzwyczajenia do ruchomych obrazéw filmowych. W przy-
padku jednak malarstwa wystarczy pewna sekwencyjnos¢ — ulozenie kilku scen
po sobie, by mozliwa byla do odczytania ,fabula opowiesci”. Oczywiscie pomyst
to nienowy, wszak sekwencyjnie tworzone byly opowiesci na greckich fryzach
i na obrazach éredniowiecznych, z imponujaca tkaning z Bayeux na czele®. Sewe-
ryna Wystouch za podstawe tworzenia narracji obrazkowej uwaza zasade addycji,
czyli dodawania elementdéw, ale pod pewnymi warunkami: ,Zestawiane ze soba

6 Karal Ann Marling, Wall-to-wall America. .., s. 3.

 Ibidem,s. 9.

6 Barbara Rose, Malarstwo amerykariskie XX wieku. .., s. 44. Podobny komentarz
moglby dotyczy¢ muralu w Mediolanie, namalowanego na murze przy Bazylice San Lo-
renzo, przedstawiajacego histori¢ miasta w interpretacji 11 artystow graffiti. Twoércy nie
pozbawieni s3 jednak poczucia humoru, czego przykladem moze by¢ przedstawienie
Madonny Writeréw. Por. Valerio Spagnuolo, Street Art Milan: History of Milan with Graf-
fiti, ,Hashslus” 2014, 07.06., online: http://www.hashslush.com/street-art-milan-histo-
ry-of-milan-with-graffiti/ (dostep: 22.08.2018).

% O narracyjnosci tkaniny z Bayeux zob. Wolfgang Grape, The Bayeux Tapestry,
Prestel, Munich—New York 1994, s. 68-73.
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syntagmy musza by¢ pod pewnym wzgledem podobne (przedstawiaé np. tego
samego bohatera) i pod pewnym wzgledem rézne (przedstawiaé go inaczej, win-
nym momencie, w innej przestrzeni)”?.

Wspominany juz w poprzednim rozdziale Escif, ktory tworzy zwykle pra-
ce alegoryczne, obrazujace pojecia i zjawiska, czasami wykorzystuje w tym celu
krotkie sekwencje. Najbardziej znana jego praca Art vs Capitalism, wykonana
w Grottaglie we Wloszech, przedstawia czlowieka ubranego w ciemna bluzg z za-
lozonym na glowe kapturem, malujacego na $cianie linie (il. 32).

1L. 32. Escif, Sztuka vs kapitalizm, Grotaglie 2011

W kolejnych sekwencjach zakre$la ta linia koto, ktére na przedostatnim
ujeciu zamienia si¢ w realny przedmiot, a w ostatnim - juz jako moneta 1 euro
— przygniata malujacego. Cho¢ Rafael Schacter interpretuje te prace jako ,ko-
mentarz dotyczacy upadku euro’) to jednak szersza publiczno$¢ moze odbiera¢
ja jako najkrdcej opowiedziang historie o ludziach tworzacych na ulicach, ktérzy
zaczynaja od nielegalnych prac bedacych wynikiem buntu czy niezgody na panu-
jacy ,system’”, a koncza jako pracujacy na zlecenie artysci i projektanci®®. Cato$¢

7 Seweryna Wystouch, Literatura i semiotyka, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 2001, s. 27.

6 Por. Rafael Schacter, The World Atlas of Street Art and Graffiti, New South Pu-
blishing, Sydney 2013, s. 317.
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Escif zawarl na jednym muralu o sze$ciu sekwencjach. Za kazdym razem widzimy
te sama posta¢ wykonujaca kolejny etap rysunku, by w ostatniej sekwencji zoba-
czy¢ juz tylko lezaca monete. W innej, niezatytulowanej pracy, Escif przedstawit
podobna posta¢ w bluzie z zalozonym na glowe kapturem, ktéra rozwija czer-
wony dywan, zakrywajac nim otwarte studzienki kanalizacyjne. Nie jest to typo-
wa kompozycja sekwencyjna, posta¢ jest bowiem jedna, ale za to studzienki sa
cztery, co sugeruje cala seri¢ pulapek zastawionych na kogos, kto bedzie szed! po
dywanie. Znow jest to alegoria stawy i jej niebezpieczenistw, a poniewaz pojawia
sie tu znow zakapturzona posta¢, mozna sie domyslac, ze szczegélnie dotyczy to
slawy, jaka moze zdoby¢ street artysta.

Niezwykle podobne w swoim minimalizmie formalnym, powadze i sposobie
prowadzenia narracji sa prace artystki argentynskiego pochodzenia o pseudoni-
mie Hyuro. Zbiezno$¢ stylistyki jej prac z pracami Escifa nie jest przypadkowa,
gdyz jak sama przyznaje, to on naméwil ja na tworzenie w przestrzeni miejskiej,
byt dla niej nauczycielem, a jego sztuka inspiracja. Kilka projektéw stworzyli ra-
zem. Escif natomiast zauwaza:

W swojej pracy Hyuro nie méwi o sobie.. ., ale méwi do siebie. Wykorzystuje $cia-
ne jako lustro, nieustannie poszukuje i w tym procesie obraz odbija echo tej rozmo-
wy z samg soba. [...] Hyuro nie maluje na ulicy. Hyuro rozmawia z ulicg. I robi to
z takim szacunkiem i uczuciem... Gdy my, inni, zblizamy si¢ i malujemy $ciany, ona
po prostu szepcze. Cisza... Sciany... Maja wiele do powiedzenia®.

Jak wida¢, opowiadanie jest zywiolem Hyuro, ale zwykle opowiada ona histo-
rie nie autobiograficzng, ale ogélnoludzka. Opowiada siebie jako kobiete: matke,
ukochang, profesjonalistke. W 2015 roku wykonala na stacji metra Nunez de Bal-
boa w Madrycie prace 24 fragmenty z pracowitego dnia (24 Fragments of a Working
Day) przedstawiajaca po kolei wszystkie, nawet najdrobniejsze czynnosci, jakie
wykonuje kobieta matka w ciagu dnia. W wielu muralach, na podluznych $cia-
nach, w krétkich sekwencjach, maluje kobiety, ktore sie ubieraja, karmia piersia,
pomagaja sobie wytrzepa¢ dywan, przelewaja z wiader wode, tanicza. Czasem sa
to bardzo rozbudowane kompozycje sktadajace sie z kilkudziesigciu sekwencji,
jak nieistniejaca juz praca w Atlancie (36 sekwencji) przedstawiajaca po kolei
naga kobiete, ktdra zaczyna obrastaé w siers¢, ta za$ staje sie jej sukienka (il. 33).

II. 33. Hyuro, nieistniejacy juz mural, Atlanta 2012

% http://www.hyuro.es/blog/page/13/ (dostep: 22.08.2018).
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Kobieta zdejmuje suknie, ktéra lezac juz na ziemi, zamienia si¢ w wilka. Wilk
przechodzi obok nagiej kobiety i w koricu pozostaje sam. Kompozycja nie jest
dynamiczna, wszystko dzieje si¢ niezwykle spokojnie, a ruch oddany jest niemal
,poklatkowo”. Cala historia, ktérg stre$ci¢ mozna w jednym zdaniu, ma jednak
swdj wyrazny poczatek i koniec, jest zamknieta i tajemnicza. O jej sile oddziaty-
wania moze $wiadczy¢ fakt, ze zostala zamalowana po protestach mieszkaicow,
nie tylko z powodu przedstawienia nagosci, ale i ,demonicznej metaforyki””.

Narracje Hyuro czasem dotycza jednej czynnosci, jak wchodzenie na drabi-
ne czy dosiadanie konia, innym razem s skrotem calego zycia, jak mural, ktory
wykonala w mie$cie Terracina we Wloszech (il. 34).

II. 34. Hyuro, b.t., Terracina 2013

Przedstawia on w 10 sekwencjach kobiete, ktora najpierw jest brzemienna,
potem niesie na rekach dziecko, nastepnie idzie z corka pod reke, w koncu jest
przez nig niesiona na rekach. W ostatniej sekwencji corka jest sama i niesie w re-

70 Aprzeciez wtej opowiesci nago$¢ nie pelniroli erotycznej ani estetycznej, wilk zas
nie wydaje si¢ dzikim, demonicznym zwierzeciem. Jak czytamy na portalu ,Burnaway”,
mural namalowany w okolicy Parku Chosewood w poludniowo-wschodniej Atlancie
przedstawia seryjne obrazy kobiety, ktdrej wyrasta, a potem opada strdj z wloséw. Owe
wlosy zamieniaja si¢ w wilka, ktory jej towarzyszy. Mieszkancy protestowali przeciwko
nagoéci, a niektdrzy postrzegali obraz jako demoniczny. Stephanie Cash, New Rule for
Public Art Has Some Concerned, ,Burnaway. The Voice of Art in the South” 2014, 26.03.,
online: http://burnaway.org/new-rule-public-art-concerned/ (dostep: 22.08.2018).


http://burnaway.org/author/stephanie-cash/
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kach koszule matki. Hyuro wpisuje si¢ w ten sposéb w tradycyjna ikonografie
przedstawiajaca stadia zycia kobiety, ale nie po to, by pokazaé przemijalno$¢ uro-
dy, jak czynili to dawni mistrzowie, lecz by opowiedzie¢ o kobiecej solidarnosci
i przywiazaniu”'. Narracja, podobnie jak u Escifa, stuzy¢ ma wiec nie konkretnej
historii, ale alegorii.

Omawiajac narracje sekwencyjng, nie sposéb pomina¢ niezwykle znanego
i cenionego tworce street artu, jakim jest Blu. Prace tego wloskiego artysty czesto
sa nazywane epickimi, dlatego Ze przedstawiaja wiele postaci i wydarzen. Niejed-
nokrotnie cala kompozycja zbudowana jest z ogromnej liczby ludzkich sylwetek
lub przedmiotéw, sktadajacych sie na posta¢ olbrzyma wykonujacego jakas$ czyn-
noé¢. Blu do tworzenia swoich alegorii o znaczeniu spolecznym, politycznym,
antywojennym badZ antyreligijnym wykorzystuje takze opowiesci tworzone za
pomoca kolejnych sekwencji. Tak np. w Compobasso stworzyt mural przedsta-
wiajacy w siedmiu sekwencjach popiersie mezczyzny, ktéremu najpierw goli sie
wlosy, potem odcina czgé¢ czaszki, wyjmuje mozg i zamyka si¢ ja z powrotem
helmem Zolnierskim. Inny, jeszcze bardziej epicki mural, stworzony na bocznej
$cianie sze$ciopietrowego bloku mieszkalnego, przedstawia cala ewolucje zycia
na ziemi (il. 35). Po spirali rozwijajacej si¢ ku gérze, przesuwaja si¢ zywe organi-
zmy, krocza najpierw zwierzeta, a potem ludzie. Na ostatnim skrecie tej serpenty-
ny pojawiaja sie budynki, miasta, fabryki i nagle spirala urywa sie, a wytworzone
przez cztowieka ,dobra’, jak samochody, komputery, domy spadaja w dét. Roz-
wojowi narracji stuzy tez kolor — serpentyna najpierw jest niebieska, potem zie-
lona i z6lta, a gdy pojawiaja si¢ na niej produkty cywilizacji — staje sie szara. Tlo
za$ takze zmienia kolor pasowo — od czerwieni w dole ku ciemnoniebieskiemu po
barwe szaro-blekitng towarzyszaca ostatniemu etapowi tej opowiesci.

Dla artystow, ktérych zywiolem jest przekazywanie istotnych dla nich tre-
$ci za pomoca opowiadania, czesto nieruchomy obraz staje si¢ niewystarczajacy.
Siegaja oni w pewnym momencie po inne formy obrazowej narracjiiinne media,
aby ozywi¢ i dopowiedzie¢ historie. Tak jest w przypadku duetu Herakut, gdy
murale postuzyly do tworzenia ksiazki i animowanego filmu, podobnie tez Blu
wykorzystuje murale do tworzenia animowanych filméw. Najbardziej chyba po-
pularnym filmem Blu jest Muto, o ktérym sam autor pisze, ze jest to ,najbardziej
dwuznaczna animacja malowana na publicznych $cianach™”. Nie jest to film do-
kumentujacy prace artysty w przy$pieszonym tempie, jak wiekszos¢ takich mate-
rialéw zamieszczanych na stronach internetowych, w portfolio czy na portalach
spotecznoéciowych artystéw. Jest to typowa animacja, w ktdrej rysunki zamiast
na papierze powstaja na murze. Opowies¢ jest tutaj jednak niezwykle zawita.

' Przypomnie¢ tu mozna dziela Hansa Baldunga Griena czy Edwarda Muncha.
7> Film mozna zobaczy¢ na stronie artysty: http://blublu.org/sito/video/muto.
html (dostep: 22.08.2018).
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Il. 3S. Blu, Spiralna historia Ziemi, Rzym 2015
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Przez siedem minut widzimy, jak na plaszczyZnie muru kroczy przepoczwarzaja-
ca sie wciaz postaé, zamieniajac sie to w diament, to w robota, mnozac sie lub pa-
dajac ofiarg pozerajacego ja olbrzyma. Przemieszczajac si¢ po $cianach, wchodzi
do wnetrza budynku, w ktérym znéw przemienia sie to w pajaka, to w mréwke,
az w koficu wypluwa z siebie tysigce mréwek, ktére niszcza glowe innej nama-
lowanej na murze postaci, tak ze ostatnia scena, ostatni rysunek na $cianie — to
czaszka. Fabula jest wigc niezwykle trudna do opisania i nie o samego bohatera tu
chodzi. Jest to raczej przedstawienie mozliwos$ci polaczenia rysunku i animacji,
w ktérym pleni¢ sie moga makabryczne ksztalty i dwuznaczne sceny. Wszystko,
co wymysli¢ moze wyobraznia, moze przetoczy¢ sie przez mury, ciagnac za soba
plame na zamalowanej $cianie. Najciekawsze w tym filmie jest bowiem to, ze wy-
myslona posta¢ rodzi si¢ na bialym tle, ktére wedruje wraz z nig, pochtaniajac
graffiti i rysunki, ktore kiedy$ byly tam namalowane, a w koricu niszczac takze
dotychczasowa prace artysty. Jedno medium pozera drugie — dla animacji trzeba
poswiecic tysiace rysunkow.

Drugi film Blu, ktérego fabule latwiej odczytaé, zatytulowany jest Big Bang
Big Boom z podtytulem Krétka nienaukowa historia o ewolucji i jej konsekwencjach”.
Opowies¢ jest rzeczywidcie historia powstawania zycia na Ziemi, gdzie poszcze-
gblne formy mnozg sie, rozpleniaja, pozeraja nawzajem, az do pojawienia si¢ ludzi,
ktorzy szybko zamieniaja sie w Zolnierzy strzelajacych do siebie. Forma wiezy, na
ktorej Blu maluje postaciludzkie, pozwala snu¢ opowies¢ ,,na okraglo”, aby w konicu
szybujacy pocisk zabil ostatniego z walczacych. Wieza za$ zamienia sie w rakiete
i zostaje wystrzelona w kosmos, z ktérego wida¢, jak cala kula ziemska wybucha.
Fabula nie jest szczegélnie oryginalna i odkrywecza, jednakze do jej katastroficznego
przekazu bardzo pasuje brutalna i surowa stylistyka Blu: konturowe rysunki, nie-
dbale zamalowane tlo, a takze wykorzystanie $mieci i odpadéw. Animacja zajmuje
w tym filmie jeszcze wiecej przestrzeni: postindustrialne budynki, most, a nawet
plaze, gdzie niektore formy sg rysowane patykiem na mokrym piasku.

Sztuka, ktéra zmienia si¢ w czasie

The Story to tytul jednej z prac dzialajacego w Wielkiej Brytanii artysty
o pseudonimie MOBSTR. Cho¢ postuguje sie on glownie tekstem i slowem,
a nie mimetycznym obrazem, to jednak warto jego tworczos¢ przywolaé w roz-
dziale dotyczacym opowiadania, gdyz jest ona gteboko zanurzona w zywiole nar-
racji’. Dodatkowo jego prace zyskuja efekt opowiesci dzigki dwém elementom:

7 Film mozna zobaczy¢ na stronie artysty http://blublu.org/sito/video/bbbb.
html (dostep: 22.08.2018).

7* Wszystkie prace zamieszczone sa na stronie autora: http://www.mobstr.org (do-
step: 22.08.2018).
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dialogowi i zmiennosci w czasie. Tak wlaénie sie dzieje w The Story. Na jednolicie
pomalowanym na brazowy kolor murze przy Jerome Street w Londynie pojawit
sie szablonowy napis, a po jego zamalowaniu nastepny. W ten sposéb po pewnym
czasie powstala opowie$¢ w siedmiu ,,odstonach”:

ONCE UPON ATIME...

A STORY APPEARED ON A WALL

BUT IT ONLY PROGRESSED WHEN

THE WALL WAS REPAINTED

AND SO A STRANGE HARMONY WAS FOUND
BETWEEN OPPOSING FORCES

THE END”

Kazdy kolejny napis byl zamalowywany szara farba w réznych odcieniach,
stad po ostatnim zamalowanym napisie calo$¢ plotu zaczela przypominaé abs-
trakcyjng kompozycje, jakby rodem ze Szkoly Nowojorskiej. Oczywiscie, efekt,
jaki osiagnal artysta, nie bytby mozliwy bez udziatu ,przeciwnej sily” — czlowie-
ka, ktéry zamalowuje napisy (tzw. buff-man)’®. Taka sama strategie wykorzystat
MOBSTR w innych pracach, prowadzac dialog z niewidzialnym ,zamazywaczem’,
komentujac kolor farby i rozmieszczenie plam, a takze z grafficiarzami wiaczajacy-
mi sie w te gre. Fakt, Ze napis nie zostat zamazany, wykorzystal, gdy na bardzo dtu-
gim murze biegnacym wzdluz rzeki malowal pionowe kreski obok napisu: , Liczba
dni, w ktérych graffiti si¢ zachowato” (NO. OF DAYS GRAFFITI REMAINS).
W swojej opowiesci wykorzystuje takze przestrzen przemierzana w czasie. Tak jest
z odbijanymi na dtugim murze szablonowymi napisami, ktére mozna przeczytac,
jedynie idac wzdluz niego, np. napis: ,Czy slyszales kiedykolwiek zart, ktory idzie
dookota?”. A za zakretem pojawia sie odpowiedz: ,Nie, nigdy”.

Dialogi pomiedzy artystami, grafficiarzami a stuzbami ,,oczyszczajacymi” mia-
sto z nielegalnej twdrczosci staly sig istotng cecha street artu, co zreszta wzbudza
coraz wieksze zainteresowanie badaczy, gléwnie ze wzgledu na aktywizacje odbior-
cy i odzyskiwanie przestrzeni miejskiej dla wszystkich jej uzytkownikéw””. W kon-
tekécie narracji warto zwrdci¢ uwage na opowiesci, ktore generowane sg dzieki tego

75 Por. http://www.mobstr.org/the-story (dostep: 22.08.2018).

76 Jesli zaufamy artyscie, twierdzacemu, ze znalazt miejsce, w ktérym napisy s3 za-
wsze zamalowywane.

77O przykladzie takiego dialogu, ktdry ciagnie sie na przestrzeni kilku lat w jednym
miejscu, pisza m.in.: Susan Hansen, Danny Flynn, ,Darling Look! It’s a Banksy!”. Vie-
wers’ Material Engagement With Street Art and Graffiti, [w:] Agnieszka Graliiska-Tobo-
rek, Wioletta Kazimierska-Jerzyk (red.), Aesthetic Energy of the City, Experiencing Urban
ArtérSpace, Fundacja Urban Forms i Wydawnictwo Uniwersytetu Lédzkiego, £6dz
2016,s.103-115.
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typu dzialaniom. Przede wszystkim trzeba pamieta¢, ze historia dziela, ktore sie
zmienia, tworzona jest nie tyle w przestrzeni miejskiej, ale w mediach dokumen-
tujacych éw proces. Tylko niewielu odbiorcéw, ktérzy czesto przebywaja w danym
miejscu, moze zauwazy¢ kolejne odslony dialogu. Zwykle po zakoriczeniu calej
akgji albo juz w trakcie zamieszczane s3 w internecie zdjecia lub filmy rejestrujace
zmiany w przy$pieszonym tempie i to one formuja obrazkowa opowie$¢.

Innym przykladem interakcji artysty i widza, ktéra stala si¢ kanwa dla wizu-
alnej opowiesci, moze by¢ potyczka pomiedzy Banksym a zamalowujacym jego
prace mieszkaricem Nowego Orleanu zwanym Grey Ghost. Stal sie on bohaterem
wielu prac Banksy’ego — przedstawianym jako cztowiek w szarym kombinezonie,
zmywajacym obrazy w jaskini w Lascaux albo malowane przez dziecko kwiat-
ki (il. 36). Pierwowzorem owego Grey Ghost jest Fred Radtke, zalozyciel orga-
nizacji Operation Clean Sweep: Education & Development (OCS Ed. & Dev.),
ktorej misja od 1995 roku jest usuwanie graffiti ze $cian doméw w Nowym Orle-
anie”®. Akcja Banksy’ego jest wiec kolejnym ruchem w grze, jaka toczy sie pomie-
dzy nim a aktywnym widzem negatywnie nastawionym do jego prac. Wlasciwie
obaj zwigkszaja sobie nawzajem popularnosé, tworzac histori¢ o wandalu, ktéry
staje sie artysta, i odbiorcy, ktdry staje sie¢ wandalem.

II. 36. Banksy, Grey Ghost, Nowy Orlean 2008

78 O tych pracach bede jeszcze pisaé w rozdziale po$wigconym humorowi.
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Wspomniany juz w tym rozdziale Pablo Delgado, ktéry wykonuje kolaze z fo-
tografii i nakleja je na $cianach u stop przechodniow, takze stworzyl narracyjna
opowies¢ rozciggnieta w czasie’” — na zewnetrznej $cianie klubu Village Under-
ground w Londynie®. Na czarnej $cianie namalowat czerwona plame, po czym
podoklejal postacie zwisajacych na linach malarzy, ktérzy wydaja sie by¢ auto-
rami tego malunku. W kolejnej odstonie u dotu plamy pojawily si¢ mate drzwi,
a nastepnie zaczat z nich wychodzi¢ thum postaci — kobiet i mezczyzn ubranych
na czarno i z6lto, z bialymi flagami. Wiszacy na linie jeden z malarzy zaczat prze-
malowywa¢ czerwong plame na bialo. W ostatniej odstonie widzimy juz tylko
biala plame i zamkniete male drzwi. Calo$¢ zostala opowiedziana w ciagu dwéch
tygodni.

Wyzej opisana historia powstawala stopniowo zgodnie z intencja tworcy.
Opowiesci street artystow zwykle nie koncza sie jednak wraz z ich realizacja,
poddane sg jeszcze dzialaniu czasu i jako stworzone w przestrzeni publicznej
— maja wpisana w swoja istote formule ,cdn.” Prace ulegaja zniszczeniu, s za-
malowywane lub odwrotnie — ochraniane®', zmienia si¢ ich otoczenie i kon-
tekst. Czasem za$ sami arty$ci ingeruja w swoje wczeéniej ukoniczone dziela,
zmieniajac ich znaczenie.

Blu, jako artysta tworzacy sztuke o mocno zaangazowanym spolecznie
i antykapitalistycznym wydzwieku, musi konsekwentnie broni¢ jej przed ko-
mercjalizacja. Nie jest to proste w momencie, gdy street art dawno juz stracit
swoj wywrotowy i partyzancki charakter, a kazdy artysta jest promowany przez
wyspecjalizowane galerie. Sztuka street artu stala sie cenna dla kolekcjonerow,
marszandéw i dla miast, ktére promuja street art, zwlaszcza w formie murali, aby
przyciagaé turystow. Street art oraz graffiti, ktére powstawalo zwykle w biednych
dzielnicach i na zniszczonych murach, stajac si¢ modne, poniekad przyczynily si¢
do popularyzacji tych miejsc, a co za tymidzie do rozwoju zjawiska gentryfikacji®.
Blu stanat wlasnie przed takim problemem. Jego dwa murale namalowane kolek-
tywnie w stolicy Niemiec, w miejscu, ktére symbolicznie byto granica dawnego
Wschodniego i Zachodniego Berlina, przyciagaly artystow i turystow (il. 37).

7 Por. http://streetartlondon.co.uk/walls/pablo-delgado-wall-narrative/ (dostep:
22.08.2018).

80 Sciana ta, wykorzystywana do prezentacji prac znanych artystow street artu,
przemalowywana jest co trzy miesiace. Por. http://wwwuvillageunderground.co.uk/abo-
ut/ (dostep: 22.08.2018).

8! Jak prace Banksy’ego — przykrywane sa pleksi, co powoduje, ze staja si¢ cennym
seksponatem”.

% Por. Javier Abarca, El arte urbano como agente facilitador de los procesos de gantri-
ficacién, [w:] Blanca Ferndndez Quesada, Jests-Pedro Lorente (red.), Arte en el espacio
publico: barrios artisticos y revitalizacion urbana, Prenes Universitarias de Zaragoza, Zara-
goza 2009, s. 53-64.
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IL. 37. Blu, JR, nieistniejace juz murale przy Cuvry-Brache, Berlin 2007

Pusty plac przy Curvy Strafle zostal zaanektowany na dzikie pole namiotowe
— niejako squat — i stal sie miejscem bardzo popularnym. Wladze miasta jednak
sprzedaly teren deweloperowi pod komercyjng inwestycje. Wtedy artys$ci posta-
nowili dokonczy¢ historie swoich dziel:

W ubieglym tygodniu [...] ja i kilka innych oséb zamalowato dwa murale wloskie-
go artysty Blu w Kreuzbergu, czesto okre$lane mianem najpopularniejszego street
artu w Berlinie. Od tej pory niemiecka stolica byta pelna spekulacji, kto to zrobit
i dlaczego. Wielu zalozylo, ze to deweloperzy zniszczyli ich ukochane murale, a nie-
liczni zdawali sobie sprawe, ze ludzie, ktérzy za tym stoja, to ci, ktérzy je najpierw
stworzyli. Postanowiliémy wiec opowiedzie¢ naszg historie.

Siedem lat po powstaniu monumentalnych prac na $cianach, czuliémy, ze nadszedt
czas, aby zniknely one wraz z zanikiem w historii Berlina epoki, ktéra reprezento-
waly. [...] Pierwsza, bedaca efektem wspélpracy miedzy Blu i francuskim artysta
JR, przedstawiala dwie figury bijace sie ze sobg, symbolizujace gangi ,wschodni”
i ,zachodni” W 2008 roku Blu i ja zdecydowali$my si¢ na renowacje dwoch postaci,
ale zamiast tego spontanicznie dodali$my drugi mural na $cianie obok nich: biznes-
mena zakutego w zlote zegarki®.

8 Lutz Henke, Why We Painted over Berlin’s Most Famous Graffiti, ,The Guardian”
2014, 19.12,, online: https://www.theguardian.com/commentisfree/2014/dec/19/
why-we-painted-over-berlin-graffiti-kreuzberg-murals (dostep: 22.08.2018).
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Opowie$¢ o muralach zamienia si¢ w opowie$¢ o miejscu i miescie. Murale
zostaly zamalowane na czarno, stajac sie znakiem oporu mieszkancéw i arty-
stow przeciwko gentryfikacji**. Na tym czarnym tle nadal pojawiaja sie napisy
wyrazajace protest. Historia nieistniejacych murali ma wiec ciag dalszy, a nar-
racja toczy si¢ juz nie tylko na murach, ale i w innych mediach — w gazetach,
telewizji i internecie.

Opowiesci o opowiesciach

Sztuke ulicy mozna oglada¢ nie tylko na ulicy. Swoje miejsce znajduje przede
wszystkim w internecie — na blogach, portalach i oczywiscie na profilach samych
autoréw. To tu tworzg sie narracje o artystach i ich twérczo$ci. Oficjalna strona
Blu zaprojektowana jest w formie ksigzki — przewracajac strony, poznajemy hi-
storie jego prac. Widzimy przede wszystkim obrazki, niejednokrotnie opatrzone
komentarzami. Prace artystow eksponowane na ulicy nie maja swoich tytuléw
ani odautorskich komentarzy, w internecie natomiast odnajdujemy autorstwo,
czasem tytul, kontekst miejsca, czasu, perypetie zwigzane z procesem tworzenia.
Czesto sens pracy ujawnia si¢ dopiero tam, dzigki komentarzom albo dodatko-
wo towarzyszacym dokumentacjom®. Gdy ktos chce opowiedzie¢ jaka$ historie,
szuka sobie stuchaczy. Dzi$ najwigcej mozna ich znalez¢ w miescie — wérdd prze-
chodniéw, badz w internecie — w$rdd surfujacych. Wlasnie w tym drugim, wirtu-
alnym $wiecie opowies$¢ jest przekazywana dalej z zawrotng szybkoscia. Wystar-
czy przejrze¢ portale zajmujace si¢ street artem, by zobaczy¢, jak szybko zdjecia

% Inng akcje zamalowywania wlasnych murali zorganizowal Blu w Bolonii
w 2016 roku. Byl to protest przeciwko wystawie w Palazzo Pepoli Street Art: Banksy &
Co., na ktdrej znalazlo sie 250 dziel street artu, w tym niektdre jego dziela, usuniete z ich
pierwotnych miejsc w przestrzeni publicznej. Oficjalnie wystawa miata by¢ poswieco-
na konserwacji i renowacji prac street artu, jednak Blu uwazal, ze tak naprawde ma ona
legitymizowa¢ wykradanie sztuki z ulicy i jej gromadzenie: ,Po potepieniu i kryminali-
zowaniu graffiti jako wandalizmu, po ucisku kultury mtodziezowej, ktéra je stworzyla,
po ewakuowaniu miejsc, ktdre funkcjonowaly jako laboratoria dla tych artystéw, teraz
wladze Bolonii bedg udawaé zbawcow street artu”. Sarah Cascone, Italian Street Artist Blu
Destroys 20 Years of His Own Work to Protest Upcoming Exhibition, , Artnet” 2016, 14.03.,
online: https://news.artnet.com/art-world/blu-destroys-bologna-street-art-448658
(dostep: 22.08.2018).

8 Na stronie MOBSTR znajdujemy np. filmy ze $ciezka dZwiekowa, ktora jest swo-
istym elementem dziela. Na billboardach badz znakach drogowych umieszczal on (bez
zadnych dodatkowych informacji) swéj numer telefonu komérkowego. Filmowi reje-
strujgcemu ruch uliczny wokoét tej pracy towarzysza nagrane na automatyczng sekretarke
wiadomosci od widzéw, ktérzy zadzwonili na 6w numer. Zob. http://www.mobstr.org/
the-number-part-1/ (dostep: 22.08.2018).
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(iich opisy) wedruja ze strony na strong, nawet wtedy gdy ich pierwowzory juz
nie istnieja w przestrzeni publicznej. Tak jak sztuce awangardowej, czesto mil-
czacej i niedajacej si¢ zrozumieé bez dodatkowej wiedzy, towarzyszyla narracja
krytykow i teoretykow, ktéra W.J.T Mitchell nazwal wrecz ut pictura theoria®, tak
i dzisiaj sztuce street artu towarzysza opowiesci (fotograficzne albo filmowe, tzw.
making of) osnuwajace dzielo.

Jonathan Culler, w ogromnym skrécie opisujac teorig¢ narracji, zwraca uwa-
ge, ze opowiesci trwaja w swiadomosci odbiorcow dlatego, ze s warte opowiada-
nia i wystuchania. Na pytanie o to, co powoduje, ze s3 tego warte, odpowiada: ,Po
pierwsze, sprawiaja one przyjemnos¢ odbiorcy. [...] Taka jest zasadnicza funk-
cja wielu narracji: zabawi¢ stuchacza przez nadawanie nowych, nieoczekiwanych
zwrotdw sytuacjom znanym z zycia codziennego™’. Culler zauwaza jednak dalej,
ze ta przyjemno$¢ zwiazana jest takze z ,epistemofilia” — pragnieniem poznania:
~chcemy rozwikla¢ zagadke, poznaé zakonczenie, odkry¢ prawde™.

Opowiesci spelniaja bowiem [...] funkcje uczenia nas prawdy o $wiecie, ukazy-
wania, jak on dziala. Dzigki érodkom ogniskowania fabuly pozwalaja nam przyja¢
odmienne punkty widzenia i zrozumie¢ motywy postepowania innych oséb, prze-
waznie dla nas niejasne. [ ...] Utwory narracyjne, poprzez wiedze, ktéra przynosza,
utrzymuja porzadek publiczny. Powiesci osadzone w tradycji $wiata zachodniego
pokazuja, jak wybujale ambicje zostaja utemperowane, a pragnienia dostosowane
do rzeczywistosci spolecznej. [ ...] Powieéci stanowia skuteczne narzedzie interio-
ryzacji norm spolecznych. Utwory narracyjne sluza jednak takze jako narzedzie
spolecznej krytyki. Ukazuja miatkos¢ $wiatowych sukcesdw, zepsucie $wiata, nie-
mozno$¢ wcielenia w zycie najszlachetniejszych ludzkich dazen. Ukazuja nedzne
polozenie uci$nionych, sklaniajac czytelnika, dzieki identyfikacji, do uczucia pew-
nych sytuacji za nie do zniesienia®.

Podobnie jak emblematyczne wizualizowanie idei w ut pictura poesis, tak i nar-
racyjne ut poesis pictura chce nas przekonaé do jakiejs wizji $wiata, do jakichs
wartosci czy przekonan, ktore reprezentuja autorzy badz zleceniodawcy. To, jakie
problemy ujawniajg dziela street artu, bedziemy jeszcze doktadnie $ledzi¢, teraz

8 WJT. Mitchell, ,Ut Pictura Theoria”: Abstract Painting and the Repression of Lan-
guage, ,Critical Inquiry” 1989, t. 15, s. 349-371.

%7 Dlatego w ostatnim rozdziale postaram si¢ pokazac, ze istotna cecha wielu dziet
street artu jest humor (czgsto autoironiczny), ktdéry rodzi sie wlasnie z zaskoczenia i przy-
nosi widzowi chwilowg przyjemnos$¢ wynikajaca z ulgi i rozluznienia. Jonathan Culler,
Teoria literatury. Bardzo krétkie wprowadzenie, ttum. Maria Bassaj, Prészyniski i S-ka, War-
szawa 1998, s. 107.

5 Ibidem.

8 Ibidem,s. 107-108.
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chciatabym tylko zwrdci¢ uwage na jeden aspekt narracyjny tej sztuki, a miano-
wicie na zjawisko autotematyzmu.

Nigdy do tej pory artysci nie mieli takich mozliwoéci autopromocji, a ta
najczesciej ma charakter narracyjny. Samo portfolio moze stanowi¢ odrebna
narracje. Prawie kazdy artysta ma swoje konto na Facebooku lub innym portalu
spoleczno$ciowym, gdzie chronologicznie snuje opowie$¢ o swojej tworczosci,
zapraszajac do swojej pracowni czy na rusztowania, ujawniajac szczegdly realiza-
cji, a czgsto nawet opowiadajac o prywatnym zyciu. Takze same prace street artu
sa czesto autotematyczne. Mndstwo obrazdéw na ulicy przedstawia bohaterow
malujacych sprayem, watkiem czy pedzlem oraz ich wrogéw: ,szarych duchéw”
badz przedstawicieli wladzy niszczacych te malunki. Jest to narracja tworzaca
legende street artu, opowies¢, ktéra ma go uzasadniaé, legitymizowa¢, czynié
warto$ciowym. Street artu nie opowiadaja juz (badz jeszcze) teoretycy, ale sami
artysci, widzowie, miloénicy, turysci — kolekcjonerzy wrazen i fotografii, ktérych
mozna nazwa¢ spolecznoécia czy srodowiskiem street artu, o ktérym pisatam
w pierwszym rozdziale.

I jeszcze raz warto przywolaé Cullera, ktéry pyta: czy narracja jest Zrédtem
wiedzy o $wiecie, czy iluzji? czy jest to retoryczna struktura, ktora réwnie dobrze
moze znieksztalca¢, co odstaniad rzeczywisto$é?

Musimy porusza¢ si¢ pomiedzy stanowiskiem, ze narracja jest strukturg retoryczna,
dajaca czytelnikowi ztudzenie przenikliwo$ci sadu, a traktowaniem jej jako podsta-
wowego narzedzia, ktérym dysponujemy przy nadawaniu senséw. W koricu nawet
demaskowanie narracji jako retoryki ma strukture utworu narracyjnego: to opo-
wie$é, w ktorej nasza poczatkowa iluzja pryska w przykrym $wietle prawdy. Wy-
chodzimy z niego troche smutniejsi. Lecz bogatsi o doswiadczenie. Przestajemy
taniczy¢ w kotko i rozmys$lamy nad sekretem. I tak toczy sie ta opowie$¢™.

Psychologowie zauwazyli, Ze przez narracje staramy sie zrozumie¢ $wiat
i wytlumaczy¢ go sobie i innym. ,W strumieniu otaczajacych ich zdarzen i pro-
bleméw ludzie widza historie™' — jak zauwaza Jerzy Trzebinski. Srodowisko
street artu stwarza wiec narracje pozwalajace zaakceptowaé sztuke, ktora jest
pewnym niezrozumiatym zdarzeniem na naszej codziennej drodze. Tworczoéé
nielegalna, niewatpliwie zakldcajaca dotychczasowy estetyke miasta, a czasem
wrecz panujacy w nim porzadek (jak interwencje na znakach drogowych), cze-
sto ma sprzeczny z naszymi wartosciami przekaz, nierzadko estetyzuje przemoc,
brzydote, wulgarno$¢®. Przyjmujemy ja bez oceny, gdyz spodziewamy sig, ze za

% Ibidem, s. 109.

*' Narracja jako sposob rozumienia Swiata...,s. 17.

> Na przyklad wykonany w Sofii w stylistyce komiksu Disneya mural bulgarskie-
go duetu Arsek i Erase przedstawia widziang z boku posta¢ kobieca z glowa (maska?)
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kazda z tych prac stoi jaka$ wazna opowie$¢, chocby o wolnej, niezaleznej sztuce
albo samorodnym talencie, perfekcyjnej technice lub magnetyzujacym kolorze,
a moze o niezwyklym miejscu, w ktérym sie znajduje. Bethan Bell z BBC News
po rozmowie z wieloma badaczami street artu swoj artykut zatytutowany Street
art: przestepstwo, brud czy wzniostos¢ (Street art: Crime, grime or sublime?) koticzy
zdaniem: ,Wiec moze jedyng rzecza, jaka street art méwi nam o miejscu, jest to,
ze nie moze nam nic powiedzie¢?”*. Moze méwi nam tylko o sobie? Na pewno
zadna generalizacja dotyczaca istoty street artu nie jest dzi§ mozliwa, ale z pew-
noscia mozna stwierdzi¢, ze jest to sztuka tak egalitarna, iz moga ja zasila¢ nawet
ci, ktérzy niewiele maja do opowiedzenia, ale wiedzg, jak to zrobic.

Myszki Miki, stojaca na czworakach w wodzie (koloru biota). Jest ubrana w skape majtki
i luzna koszulke, tak ze widac jej jedng naga piers. W wypietym posladku tkwia wbite
dwie strzaly, podobnie jak w ramieniu (tu na strzale widnieje karteczka z serduszkiem).
Z wypietej pupy wydobywa si¢ dymek z napisem Ough! Na portalu przedstawiajacym
m.in. t¢ prace czytamy, ze ,dziela artystow wyrdzniaja kolory, odcienie, detale. Przyciaga-
ja wzrok”. https://www.whitezine.com/en/illustration-2/street-art-selection-for-mul-
tiple-artists-throughout-europe.html (dostep: 22.08.2018).

% Bethan Bell, Street art: Crime, Grime or Sublime?, BBC News, 16 December 2016,
online: http://www.bbc.com/news/uk-england-38316852 (dostep: 22.08.2018).
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UWIDACZNIANIE I ZAKRYWANIE

Najbardziej charakterystyczng dla grafhiti i street artu cechg, bedaca jedno-
czeénie jedynym wspdlnym ich elementem (cho¢ takze czasami podwazanym),
jest umiejscowienie w przestrzeni publicznej. Street art, jako sztuka ulicy, w pelni
korzysta z mozliwosci, jakie oferuje jej przestrzen publiczna, przestrzen wspolnej
widzialno$ci. Oscyluje pomiedzy tym, co widzialne, i tym co niewidoczne, po-
trafi ukazywa¢ lub zakrywa¢, pojawiac¢ sie i znikaé, zwracaé na siebie uwage albo
maskowac sie i ukrywaé w gaszczu innych obrazéw. Wizualnos¢ wykorzystuje do
ujawniania ukrytych, nieprzebijajacych sie do spolecznej swiadomosci proble-
mow, ale takze do promowania siebie, zaznaczajac swoja powszechng obecno$¢.
Przestrzenia publiczna dla graffiti i street artu jest za$ nie tylko ulica, ale takze
$wiat wirtualny, w ktérym pokazywane s prace niewidoczne dla wszystkich albo
nieistniejace juz fizycznie. Jeft Ferrell zwraca uwage, ze:

[...] street art i graffiti przez ostatnie p6t wieku, a jeszcze bardziej dzi$, angazu-
je subtelne dialektyki widzialno$ci i niewidzialno$ci. Wewnatrz subkultury street
artu i grafhiti praktycy decyduja sie¢ malowa¢ w réznego rodzaju ,punktach’, ktére
uosabiaja bardzo odmienne stopnie widocznosci i dostepnosci publicznej. Czasem
wybierane s3 miejsca ustronne, z zamiarem stworzenia wybiérczej i doceniajacej
publicznosci lub zapewnienia trwalosci dziel sztuki dobrze ukrytych przed orga-
nami wladzy. Innym razem preferowane sg szczegélnie widoczne punkty — czasem
zlokalizowane na duzej wysokosci, na dachach budynkéw lub na billboardach, tak
by zyska¢ powszechne uznanie lub subkulturowy status. Jeszcze inne punkty do wy-
konania graffiti czy street artu sa uznawane ze wzgledu na swoje znaczenie kultu-
rowe albo cenione z powodu szczegdlnego rodzaju kulturowych odbiorcéw, jakich

przyciagaja'.

Sztuki plastyczne zawsze nalezaly do sfery wizualnej, nigdy jednak nie mia-
ly tak duzej konkurencji. Muzeum i galeria to komfortowe miejsce dla sztuki,
gdzie jest ona uprzywilejowana i jak najlepiej wyeksponowana. Przestrzen miej-
ska natomiast, ze swoim nattokiem wrazen wzrokowych, stuchowych, zapacho-
wych i kinestetycznych, wydaje si¢ miejscem nieprzyjaznym sztuce. W dodatku
zarezerwowana jest dla dwu tradycyjnych gatunkow sztuki zwanej publiczna

! Jeff Ferrell, Foreword, [w:] Jeffrey Ian Ross (red.), Graffiti, Street Art and Politics of
Complexity, Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, Routledge, Oxon-New York
2016, 5. XXXIL.
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— architektury i rzezby. Street art, opierajacy sie gléwnie na dzialaniach plastycz-
nych w przestrzeni miejskiej, konkurowaé musi wigc z mnéstwem innych elemen-
tow przyciagajacych wzrok. Niemniej jednak udaje mu si¢ balansowaé pomiedzy
tym, co widzialne, a tym, co niedostrzegalne, $wietnie wykorzystujac wizualne
niedostatki sfery publicznej oraz wizualny przesyt.

Nie ulega watpliwoéci, ze zyjemy w czasach wizualnej obfitosci. Wyodreb-
niamy wiegc kulture wizualng i studiujemy ja, szukamy narzedzi do jej badania.
Kultura wizualna to juz nie tylko sztuki plastyczne, ale tez reklama, obrazowa
informacja, ruchomy obraz, a takze ich odbidr, ,transkulturowe doswiadczenie
wizualno$ci w codziennym zyciu” - jak wyjasnia Nicholas Mirzoeff>. W przeci-
wienstwie do modernistycznego widzenia $wiata jako tekstu, pojawia sie wiec
dzi$, idace za obserwacja zmian w kulturze:

postlingwistyczne, postsemiotyczne, ponowne odkrycie wizerunku jako komplek-
su wzajemnych oddzialtywan pomiedzy wizualnoscia a narzedziami, instytucjami,
dyskursem, cialem i figuratywno$cia. Ze zrozumieniem przyjmuje sie, ze bycie wi-
dzem (patrzenie, wpatrywanie sie, spogladanie, praktyki obserwowania, inwigilacji
i wizualnej przyjemnosci) moze by¢ problemem réwnie zasadniczym i wartym roz-
wazania, jak rézne formy czytania (odcyfrowywania, dekodowania, interpretacii),
a wizualne do$wiadczenie lub ,wizualna literacko$¢” moga nie by¢ w pelni wythu-
maczalne za pomoca tekstowego modelu?®.

Nie trzeba nawet przywolywa¢ autorytetéw na potwierdzenie waznosci tego
zjawiska, wszyscy bowiem doswiadczamy owego skoncentrowania si¢ na tym, co
widzialne, na ciaglej wizualizacji wszystkiego, w postaci narracyjnych opowiesci
obrazowych (gdy w reklamie ubezpieczenia ogladamy cale zycie rodzinne przykta-
dowego bohatera konsumenta), jak i zwigzlych infografik (wyjasniajacych np. zycie
ludzkie w pigciu rysunkach ze strzatkami). Przywolywany juz Mirzoeff zauwaza:

[...] Kultura wizualna nie zalezy od samych obrazéw, ale od nowoczesnej tendencji
do obrazowania lub wizualizowania egzystencji. To wizualizowanie czyni epoke no-
wozytna radykalnie inng niz starozytny czy $redniowieczny $wiat. Podczas gdy taka
wizualizacja byla czesta w nowozytnej erze, dzi§ stala si¢ nieomal obowigzkowa®*.

Powszechna i wrecz obowiazkowa widzialno$¢ nie dotyczy juz tylko produk-
tow czy zdarzen, ale takze nas samych. Portale spoleczno$ciowe s3 jedna z naj-
nowszych platform wgladu i uwidaczniania zycia poszczegélnych oséb; oscylujac

> Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture, Routledge, London-New
York 2005, s. 26.

> WJ.T. Mitchell, Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation, The
University of Chicago Press, Chicago—London 1994, s. 16.

* Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture...,s. S.
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pomiedzy prywatnoscia a oficjalnoscia (wszak swoje profile maja tez osoby pu-
bliczne), znosza tak naprawde granice pomiedzy nimi.

Spoleczna $wiadomo$¢ znaczenia obrazu, wizerunku, istotnosci bycia widzianym,
lub przeciwnie, zakrytym przed spojrzeniami innych - to kulturowy przymus i obo-
wiazujaca spoleczna wartos¢. Stylizowanie wlasnego otoczenia, myslenie o wlasnej
wizualno$ci, o tym, jak pozwalam si¢ widzie¢ innym, jest celem dzialan jednostek,
grup i spolecznosci’.

Kultura wizualna to z jednej strony uwidacznianie, bycie widzianym, z dru-
giej za$ czynno$¢ patrzenia. Ewa Rewers rozréznia spogladanie (nieuwazne
i omylne), patrzenie (automatyczne, niewymagajace szczegdlnej aktywnosci
i skupienia uwagi) oraz widzenie®. Trzeba by do tego zestawu dodaé jeszcze pod-
gladanie, ktéremu zawsze towarzysza emocje (tak na przyklad jest w przypadku
ogladania filméw dokumentujacych powstawanie nocnych graffiti), oraz wpatry-
wanie sie — gdy do zobaczenia potrzebujemy wigcej wysitku, czasem nawet fizycz-
nego (jak np. ogladanie murali znajdujacych si¢ wysoko nad nami czy malutkich
postaci pod naszymi nogami, jak w przypadku prac Pablo Delgado). Czynno$¢
wpatrywania si¢ w przestrzeni publicznej jest patrzeniem szczegélnie wyekspo-
nowanym; wysitek wlozony ,w patrzenie ze zrozumieniem” jest widoczny dla
innych, czesto tez jest ,zarazliwy” — nasze patrzenie wywoluje u innych ten sam
odruch, staje si¢ wiec wspdlnym do$wiadczeniem.

[...] Zyjemy w spoleczenistwie podgladactwa. Patrzymy wigcej, bo jest wiecej do
zobaczenia. Korzystamy z tego bogactwa impresji wizualnych, jakie przynosi iko-
nosfera, spektakle wokodl nas, autoprezentacja innych czlonkéw spoleczenstwa, de-
sign przedmiotéw i obiektéw — intensyfikujac praktyki patrzenia’.

Nasycenie obrazami nie tylko przestrzeni publicznej, ale i calego naszego zy-
cia powoduje jednak przesyt. Nie jesteémy w stanie zobaczy¢, przyswoid, zrozu-
mie¢ i warto$ciowac takiej liczby obrazéw, jakie atakuja nas kazdego dnia® Prace

5 Malgorzata Bogunia-Borowska, Fotospoleczeristwo. Spoteczno-kulturowe konteksty
dyskursu o spoleczerstwie, [w:] Malgorzata Bogunia-Borowska, Piotr Sztompka (red.),
Fotospoleczetistwo. Antologia tekstow z socjologii wizualnej, Spoleczny Instytut Wydawni-
czy Znak, Krakéw 2012, s. 58.

6 Ewa Rewers, Ekran miejski. Zrédlo — lustro — a third — order simulation, [w:] Anna
Zeidler-Janiszewska (red.), Pisanie miasta, czytanie miasta, Wydawnictwo Fundacji Hu-
maniora, Poznan 1997, s. 46.

7 Piotr Sztompka, Wyobraznia wizualna i socjologia, [w:] Fotospoleczeristwo. Antolo-
gia tekstéw z socjologii wizualnej.. ., s. 19.

8 Jak pisze Krzysztof Olechnicki: ,Wystepuje tu zjawisko przesytu obrazami, ste-
piajace nasza wrazliwos¢, ograniczajace wyobraznie. Bogactwo doswiadczen wizualnych,
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street artu i graffiti walcza wigc o nasza uwage z konkurencyjnymi obrazami, ale
takze miedzy soba. Mozemy zreszta odczuwac przesyt street artem, tak samo jak
i cala pozostaly ikonosfera.

Jednocze$nie zas wiele pozostaje dalej w ukryciu, przede wszystkim za$ cele
i metody uwidaczniania. Wrazliwi na problemy dozoru i przekraczania regut arty-
$ci niejednokrotnie unaoczniaja nam wlasnie owe metody — $ledzace nas kamery
czy postacie zamalowujace graffiti. Pokazuja gry uwidaczniania i zakrywania, ja-
kie tocza si¢ w przestrzeni, i sami si¢ do nich wlaczaja — unaoczniajac swoje $lady,
jednoczesnie sami pozostaja w ukryciu. Jeff Ferrell, postugujac si¢ okresleniem
Dicka Hebdige’a, stwierdza, ze ,street art i graffiti ukrywaja sie w $wietle™.

Niniejszy rozdzial bedzie poswiecony temu, co zwigzane jest w street arcie
i graffiti z widzialno$cig badz niewidzialnoscia — tak dziela sztukiijego przestrzen-
nego kontekstu, jak i problematyki, ktérg uwidacznia owo dzielo™. ,Wychodze-
nie na ulice” jest metaforycznym okresleniem buntu, manifestacji, demonstro-
wania czego$, gdyz to na ulicy jest si¢ widocznym. Sztuka na ulicy takze moze
by¢ uwidocznieniem jakiego$ problemu, konfliktu, pogladu. W jezyku polskim
istnieja dwa podobne terminy — widzialnoé¢ (okreslajacy, czy co$ widzimy badz
nie) i widocznos¢ (okreslajacy czy co$ jestesmy w stanie zobaczy¢ w danych wa-
runkach). To, ze co$ jest niewidoczne (np. z daleka albo przez mgle), nie oznacza,
ze jest niewidzialne! Sztuka moze czyni¢ co§ widocznym badz niewidocznym,
tak jak magik, w ktorego kapeluszu przedmioty znikaja tylko z naszych oczu.

Ukryte $ciany, widoczny obraz
- konkurencja obrazu z architektury

Najbardziej widocznym rodzajem street artu, ze wzgledu na swéj rozmiar, sa
murale — zewnetrzne malarstwo $cienne. Powstaja one zwykle na pustych, bocz-
nych $cianach kamienic, magazynoéw czy fabryk, nieplanowanych jako reprezen-
tacyjne. Ich uwidocznienie zwiazane jest zwykle z jaka$ zmiana, np. wyburzeniem
sasiedniego budynku. Pozbawione 0zdéb i podzialéw architektonicznych (np.
gzymséw, kolumn, okien) pozostaja wprawdzie widoczne, ale s nieatrakcyjne,

ktore niesie ze sobg wspdlczesna kultura, nie idzie w parze z wiekszymi mozliwo$ciami
analizy i rozumienia, oddzielenia tego, co wazne, od tego co blahe, lecz towarzyszy jej
zubozone odczuwanie i rozumienie tego obszaru zjawisk kulturowych”. Krzysztof Olech-
nicki, Antropologia obrazu. Fotografia jako metoda, przedmiot i medium nauk spolecznych,
Oficyna Naukowa, Warszawa 2003, s. 279.

® Jeft Ferrell, Foreword. . ., s. XXXIL

10 Jak twierdzi Mirzoeff: , Kultura wizualna jest nowa doktadnie z powodu swojego
skoncentrowania na widzialnym jako miejscu, gdzie sa kreowane i kontestowane znacze-
nia”. Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture...,s. 6.
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nie przyciagaja wzroku''. Czasem tylko moga razi¢ swoja niestosowno$cig, pust-
ka. Wlasnie dlatego wladze miast i osoby prywatne chetnie oddaja takie $ciany
artystom — aby oni, uwidaczniajac swoja sztuke, czynili je niewidocznymi. Céz
dzieje si¢ bowiem ze $ciang zamalowang muralem? Staje sie ona podlozem dla
autonomicznego obrazu. Przemystaw Blejzyk z grupy Etam Cru méwil w wywia-
dzie: , Traktujemy $ciany jak plétno, nasza odpowiedzialno$¢ to pozostawienie po
sobie jak najlepszego obrazu™'.

Oczywiscie niektorzy arty$ci wlaczaja do swojej kompozycji takie elementy
jak okna, przybudoéwki i gzymsy, wplatuja je w swoja opowies¢, ale jednoczesnie
wylaczaja z porzadku architektonicznego. Mural duetu Etam Cru® zatytulowany
Trap, przedstawiajacy zniszczony, drewniany domek odchylajacy sie¢ w tyl niczym
fotel na biegunach, obejmuje okno, realnie wybite w bocznej $cianie kamienicy,
na ktorej wykonano obraz. Okno przeksztalca si¢ w element kompozycji, tym
bardziej ze zyskuje namalowane obramowanie i cho¢ prawdziwe, staje sie dla nas
niewidoczne, gdyz wlaczone zostalo w mimetyczny obraz. Jednym z artystoéw cze-
sto wykorzystujacych elementy architektoniczne i konstrukcyjne budynkoéw jest
Roa. Jego zwierzeta czesto wspinajg si¢ na gzymsy, opieraja o przybuddwki, prze-
ciskaja pomiedzy oknami (il. 38). Zdarza si¢, ze wykorzystujac zalamania $cian,
Roa rozpolawia swoje zwierzeta, ukazuje wnetrznosci albo szkielety (il. 4a, 4b).
W kilku pracach wykonanych w ramach projektu Djerbahood Roa wykorzystal
male kopuly wiericzace domy w tunezyjskim miasteczku, wkomponowujac je
w glowy o$miornic, sklepienie czaszki czy po prostu pekniete jajko'.

"' L6dz jest dobrym przykladem miasta, w ktérym znajduje sie mndstwo tego ro-
dzaju $cian, odkrytych po planowych wyburzeniach w latach 1950-80. Opisaty$my to
dokladniej w przywolywanej juz ksigzce: Agnieszka Gralinska-Toborek, Wioletta Kazi-
mierska-Jerzyk, Doswiadczenie sztuki w przestrzeni miejskiej. Galeria Urban Forms 2011
2013 / Experience of Art in Urban Space Urban Forms Gallery 2011-2013, tlum. Marta
Koniarek, Biblioteka / Urban Forms Foundation, £.6dz 2014, s. 41-42.

"2 Sebastian Frackiewicz, Glownym problemem jest festynowos¢. Rozmowa z Przemy-
stawem Blejzykiem (Sainer z Etam Cru), [w:] idem, Zeby bylo fadnie. Rozmowy o boomie
i kryzysie street artu w Polsce, Galeria Miejska Arsenal, Poznan 2015, s. 249.

" W ktérego sktad wchodzi cytowany przed chwilg Przemystaw Blejzyk , Sainer”
i Mateusz Gapski ,Bezt”.

'* Projekt Djerbahood zostat zrealizowany z inicjatywy paryskiej galerii Itinerrance
w 2014 roku w tunezyjskim miasteczku Ar-Rijad na wyspie Dzerba. Miasteczko odzna-
cza si¢ bardzo starg, tradycyjna zabudows, przy czym charakterystyczne jest tu poko-
jowe wspélistnienie trzech kultur — arabskiej, zydowskiej i chrzescijariskiej. W projek-
cie wziglo udzial 150 artystéw z 30 krajow $wiata. Por. Lori Zimmer, The Art of Spray
Paint: Inspirations and Techniques from Masters of Aerosol, Rockport Publishers, Beverly,
Massachusetts 2017, s. 34 oraz online: http://www.djerbahood.com/#projet (dostep:
22.08.2018).
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IL. 38. Roa, Lasice kradnqce jajka, E6dz 2013

Zdarzaja sie artysci, ktorzy szanuja konstrukcyjny jezyk architektury i w swo-
ich obrazach powtarzaja podzialy czy pewne detale. Jednym z najciekawszych
przyktadéw jest projekt Opiemme: REMANUFACTURE / HERRING. A TRI-
BUTE TO WEADYSEAW STRZEMINSKI (il. 39). Fasadg socrealistycznego bu-
dynku szkoty zapelnit literami pisanymi czcionka zaprojektowana niegdy$ przez
Wladystawa Strzeminskiego, osiagajac harmoni¢ pomiedzy malarstwem a archi-
tektura, co opisuje Aleksandra Sumorok:

Artysta bardzo $wiadomie ozdabia elewacje ornamentem doskonale wspolgra-
jacym z architektura, podzialami jej fasady na czgé¢: cokolows, $rodkowa (two-
rzace malarskie lizeny) i wieniczaca. Umiejetnie podkregla artykulacje pionowa
i poziomga $ciany zgodng z intencja architektoniczna. [...] Jego dzieto dokonuje
swoistego cudu; zwraca uwage na architekture socrealistyczng, jednoczesnie ja
nobilitujac i reinterpretujac. Idzie nawet o krok dalej, taczac socrealizm z awan-
garda (typografia). Dostownie odstania modernistyczne, awangardowe korzenie
socrealizmu'.

'3 Aleksandra Sumorok, Opiemme i jego dialogi, ,Lodzwkulturze — zywo o t6dzkiej
kulturze”, 27.09.2017, online: https://lodzwkulturze.wordpress.com/2017/09/27/
opiemme-i-jego-dialogi/ (dostep: 22.08.2018).
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II. 39. Opiemme, REMANUFACTURE / HERRING. A TRIBUTE TO
WEADYSEAW STRZEMINSKI, £.6dz 2017

Takze dwalédzkie murale autorstwa Mariusza Warasa — pseudonim M-City — za-
wieraja pewne elementy zapozyczone z fasad budynkéw, na ktérych powstaty. Mural
na bocznej $cianie kamienicy przy ulicy Legionéw 19 powtarza poziome podzialy
architektoniczne fasady, z kolei namalowane na bocznej $cianie przy ul. Tuwima 16
ogromne kolo zgbate zapozycza rytm swoich zebow z ozdobnego gzymsu biegna-
cego wzdluz frontu kamienicy (il. 40). Charakterystyczne dla prac M-City motywy
industrialno-architektoniczne fatwo wpisuja sie w kompozycje budynku i stanowia
ciekawe uzupelnienie, czy moze bardziej przedluzenie architektury, ktére nie jest jed-
nak iluzjonistycznym powtérzeniem. Pozwalaja one uwidoczni¢ to, co zawarte jest
w architekturze. Tego typu murale zdarzajq sie jednak bardzo rzadko. Jednym z cie-
kawych przykladéw wspélpracy architektury i malarstwa $ciennego nawiazujacego
do dawnej tradycji zdobienia elewaciji jest kilkuetapowy projekt realizowany w Gdan-
sku przez Fundacje Urban Forms od 2013 roku. Przy ulicy Ogarnej oraz Szerokiej
odbudowane po wojnie kamieniczki zyskaly nowa dekoracje malarska i ceramiczna,
wykonang przez artystow, ktorzy znani s przede wszystkim z dziatalnosci street arto-
wej (il. 41). Poprzez dzialania indywidualne (za kazda kamienice odpowiedzialny byt
inny artysta) udalo si¢ odrézni¢ od siebie poszczegélne fasady, uwidoczni¢ je. Odbu-
dowane bowiem w jednym czasie kamienice byly wizualnie bardzo podobne. Fasady
plaskie, bez sztukaterii, z takimi samymi podziatami poziomymi i oknami tej samej
wielkosci odbieraly tej przestrzeni wrazenie, jakie sprawiajg oryginalne ,stare miasta”
— nawarstwiania si¢ zdobien, réznicowania barw, lekkiego zakrzywiania si¢ pierzei
wynikajacego ze swoistego konkurowania ze sobg fasad poszczegélnych budynkéw.
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11. 40. M-City, b.t., fragment, £.6dZ 2013

Jednoczesnie artysci podporzadkowali sie wymogom architektonicznym, nawiazali
do historii i tradycji miejsca, a takze kolorystycznie, kompozycyjnie i tematycznie
zharmonizowali swoje prace z dotychczasowymi elementami fasad kamieniczek's.
Poswiecili swoja autonomie artystyczna, dzialajac na rzecz architektury. Mozna za-
tem zastanawiac sie, czy projekt da si¢ w ogo6le powiazad ze street artem"”.

' ‘W fazie przygotowan projektu srodowisko architektéw nie zgadzato si¢ z wprowa-
dzeniem street artu na fasady kamienic. W liscie otwartym w listopadzie 2013 roku pisali:
»Nowe «murale> s3 w zdecydowanej wiekszosci niezgodne ze struktura architektoniczna
i kompozycja elewacji kamienic przy ul. Ogarnej oraz psuja je swa obca forma i krzykliwg
kolorystyka. Tego rodzaju «malatury> stanowia wrecz akt dywersji wobec wielkiego dzie-
la odbudowy Gdariska oraz podejmowanych przez wiele pokolen starari 0 zachowanie jego
genius loci”. Efekt konicowy jednak nie potwierdza tych obaw, jest wrecz przeciwnie — re-
alizacje wspélpracuja z architektura i nie narzucaja sie swojq malarsko$cig. Por. List otwar-
ty Zarzqdu O/Wybrzeze SARP dotyczqcy ulicy Ogarnej w Gdansku, Tréjmiasto.pl, online:
http://www.trojmiasto.pl/wiadomosci/Architekci-kontestuja-projektowany-wystroj-ka-
mienic-przy-ul-Ogarnej-n74362.html#tri (dostep: 22.08.2018).

'7 Przypomina on bowiem np. miedzywojenny projekt dekoracji kamienic na war-
szawskiej stardwce, zrealizowany przez artystéw zwiazanych przede wszystkim z grupa
,Rytm”. Byt on takze mocno krytykowany, por. Mieczyslaw Wallis, Polichromie Starego
Miasta, ;\Wiadomo§ci Literackie” 1929, nr 2, s. 3.
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II. 41. Dekoracja kamienic przy ul. Szerokiej, Gdarisk 2015
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Charakterystyczne jest bowiem dla street artu, ze artysci, podkreslajac
swoja niezalezno$¢, nie zwazaja na fakture czy wyrdzniajace sie detale archi-
tektoniczne podloza i nakladaja na nie swoj obraz. Maja wigc czesto racje ar-
chitekei, zarzucajac muralistom, ze nie wspoltpracuja z architektura, a nawet ze
jej nie szanuja'®. Muraliéci jednak nie maluja zwykle na fasadach budynkéw,
ale na tych plaszczyznach, ktére mialy by¢ niewidoczne: na bocznych $cia-
nach odkrytych w nastepstwie wyburzen, zniszczen czy przebudowy. Problem
tkwi w tym, ze obraz na bocznej §cianie zaczyna konkurowa¢ z fasada budyn-
ku i niejednokrotnie wygrywa z nia rywalizacje o uwage widza'®. Murale ujaw-
niaja wrecz nasz brak zainteresowania architekturg. Kolorystyka, inna skala,
narracja s3 latwiejsze do odczytania i wymagaja innych kompetencji niz archi-
tektura dawna czy nawet modernistyczna. Niejednokrotnie mural zamienia
$ciane boczna w fasade. To on staje si¢ reprezentacyjng cze$cia budynku. War-
to zauwazy¢, ze zwykle murale (oprécz niektérych prac 3D, ktérych odzia-
lywanie bedziemy rozwazaé za chwile) nie konkuruja z architektura poprzez
nasladownictwo. W wigkszosci przypadkéw maja one funkcje narracyjng, co
omawialam w poprzednim rozdziale. Oczywiscie, w dekoracji rzezbiarskiej
budynkéw renesansowych czy barokowych pojawialy sie niejednokrotnie
przedstawienia narracyjne. Nie ulega jednak watpliwosci, ze przy niezbyt dzi$
kultywowanej $wiadomosci ikonograficznej wiekszos$¢ uzytkownikéw miasta
oraz turystow nie zajmuje si¢ odczytywaniem historycznych badz alegorycz-
nych przekazow sprzed wiekéw, lecz podziwia architekture za jej forme i bo-
gactwo zdobien.

W przypadku obrazéw zas, zwlaszcza tych przedstawiajacych, przyzwyczaje-
ni jestesmy do poszukiwania historii, spodziewamy sig, ze ,,chca nam one co$ po-
wiedzie¢”. Sciany, na ktérych namalowane sa murale, nie s wigc dla odbiorcéw
cze$cig budynku, ale ekranem, na ktérym uwidacznia sie jaka$ opowies¢. Murale
narracyjne bardzo czesto tworza wlasng czasoprzestrzen wyodrebniona z kontek-
stu miejskiego. Tacy artysci jak Aryz, Inti, Bordallo II, Kobra, Dasic Fernandez,
PichiAvo i wielu, wielu innych, traktuja $ciane tylko jak podktad, jak plaszczy-
zne, na ktérej ma si¢ pojawié zupelnie nowy, odrebny éwiat. Swiat zachwycajacy,
zadziwiajacy, tajemniczy, zapelniony gigantycznymi postaciami niezwiazanymi
w zaden sposob z realnym otoczeniem. Ogladamy je wiec jako co$ odmiennego
od miasta, jak kadr z basni czy fantastycznego filmu.

Skojarzenie z filmem, ktéry jest wyswietlany na pionowym ekranie, nie jest
tu przypadkowe. Coraz wigcej badaczy zwraca uwage na powigzanie miasta z ki-
nem, nie tylko na poziomie tematyki, ale przede wszystkim sposobu odbioru,

'8 Szczegdlnie za$ dotyczy to prac graffiti.
' Tym bardziej, ze zwykle nie sa to budynki zabytkowe czy wysokiej klasy arty-
styczne;.
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do$wiadczenia®. Problematyke ,filmowego miasta” rozwija Lorenzo Tripodi, wi-
dzac w nim rezultat kilku powigzanych proceséw wplywajacych w skali globalnej
na wszystkie dziedziny ludzkiego zycia:

— stopniowe uplynnianie i mobilizowanie [fluidization and mobilization] ludzkich
zachowan w powigzaniu ze zwiekszona mobilnoscia towar6w, ludzi i pieniedzy;

- przytlaczajaca produkcja obrazéw i danych stanowiaca dominujaca forme pro-
dukcji we wspolczesnym krajobrazie miejskim;

— rosnace poérednictwo technologii i schematéw dzialania w relacjach miedzy-

ludzkich?!.

Tym trzem procesom Tripodi przyporzadkowuje trzy wymiary przestrzeni
publicznej: horyzontalny wymiar mobilnoéci (infrastruktura transportu: system
drég, skweréw, otwartych przestrzeni, lotnisk), wertykalny wymiar plaszczyzn se-
mantycznych (reprezentacyjna przestrzeni eksponowania, wy$wietlania produk-
cji symbolicznych: witryny, fasady, ekrany) oraz wymiar sieciowy, czyli medialna
przestrzen technologii komunikacji informacyjnej (laczaca oba weze$niejsze wy-
miary, majaca rozciagliwo$¢ pierwszego polaczonego z czasowa parametryczno-
$cig drugiego, ale zalezna od materialnej obecnosci kabli, anten, chipéw, deko-
deréw itp.)?. Tripodi podkresla, ze coraz wyrazniejsza staje si¢ tendencja do jak
najszerszego wykorzystywania powierzchni pionowych:

Projekt urbanistyczny przesuwa si¢ z pél do ram: logistyczne wykorzystanie po-
wierzchni poziomej traci (wzglednie) znaczenie w odniesieniu do semantycznego
wykorzystania powierzchni pionowych. Jesli w przeszlosci projekt miasta opie-
ral sie zasadniczo na rysunkach z lotu ptaka [...], to obecnie mamy do czynienia
z pojawieniem si¢ dyscypliny majacej na celu organizacje percepcji wizualnej miej-
skiego palimpsestu, sktadajacego si¢ z zasadniczo pionowej serii ramek. Ta nowa
perspektywa wymaga fundamentalnych rozwigzan, kto jest podmiotem produkuja-
cym, regulujacym i kontrolujacym takie artykulacje wizualne, stajace si¢ istotnym
wyrazem wspoélczesnej przestrzeni spolecznej®.

Zauwazmy, ze street art funkcjonuje we wszystkich trzech wymiarach: hory-
zontalnym, sieciowym, szczegdlnie zas§ w wertykalnym. Obrazy malarskie zwykle

0 Por. David B. Clarke (red.), The Cinematic City, Routledge, London-New York,
1997; Nezar Alsayyad, Cinematic Urbanism: A History of the Modern from Reel to Real,
Routledge-London 2006.

! Lorenzo Tripodi, Towards a Vertical Urbanism. Space of Exposure as a New Para-
digm for Public Space, [w:] Andrea Mubi Brighenti (red.), The wall and the city / Il muro
e la citta / Le mur et la ville, Professional Dreamers, Trento 2006, s. 59.

22 Ibidem, s. 59.

2 Ibidem, s. 60.
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byly eksponowane wertykalnie — w kosciotach, galeriach, domach prywatnych.
W czasach, gdy sztuka powstawala przede wszystkim na konkretne zaméwienie,
artysta znal kontekst, w jakim dzielo si¢ znajdzie, a takze w jakich warunkach be-
dzie odbierane — dlatego bral te wszystkie okolicznosci pod uwage. Obrazy szta-
lugowe, ktdre tworzone sa na sprzedaz czy do eksponowania w galeriach, rzadza
sie raczej uniwersalnymi zasadami, zakladajacymi, ze dzielo bedzie umieszczone
na wysokosci wzroku widza. Wspélczesny muralista, podobnie zreszta jak kaz-
dy artysta street artu, zna wczeéniej (niestety czasem tylko z fotografii) miejsce,
w ktérym znajdzie sie jego praca. Ogromne wertykalne plaszczyzny $cian w mie-
$cie, zwlaszcza w miejscach o ciasnej zabudowie, nie s3 w pelni widoczne dla
widzéw. Murale zwykle (znéw oprécz kompozycji 3D) nie sa dostosowywane do
oka widza stojacego blisko, ponizej obrazu, a bardziej do mozliwosci obiektywu
aparatu fotograﬁcznego umieszczonego centralnie na wprost (tak czesto sa ro-
bione profesjonalne zdjecia murali)**. Istniejac wigc w wymiarze wertykalnym,
przygotowane s3 do wymiaru sieciowego — do prezentacji w internecie.

Nie mozna takze przeoczy¢ tak waznej kwestii jak symboliczne znaczenie
wymiaru wertykalnego. Murale nie s3 dialogiczne, jak mniejsze formy street artu
i graffiti, ale hierarchiczne. Swoja skala goéruja nad widzem, sugerujac swéj auto-
rytet, sile oraz odniesienie do wyzszych warto$ci*. Wielkoé¢ wertykalnych obra-
z6w docenia si¢ jako element perswazyjny w reklamie, ktora w sposéb niezwykle
inwazyjny wdziera si¢ w przestrzen wizualng, zakrywajac nie tylko boczne $ciany
budynkoéw;, ale niejednokrotnie takze ich fasady. Mamy wrazenie, ze postacie z fo-
tografii reklamowych patrza z gory, podkreslajac swoja przewage nad widzem, sa
niedostepne i nie daja mozliwosci dyskusji czy sprzeciwu. Javier Abarca, poréw-
nujac male formy street artu z muralami, stwierdza, ze te drugie stracily mozli-
wos¢ prowadzenia wizualnej gry z widzem.

Podczas gdy street art jest zazwyczaj mniejszy i mniej widoczny niz malowidla
$cienne, jest tez blizej ludzi, dlatego jego widoczno$¢é moze by¢ bardziej wartoscio-
wa. Widoczno$¢ murali, z drugiej strony, jest taka jak architektury i reklamy — to
rodzaj widzialno$ci narzuconej sila, ktorej wielu nauczylo sie nie ufa¢.

* Motzliwe, ze artysci nie dostosowuja swoich obrazéw do mozliwosci percep-
cyjnych widza stojacego na ulicy dlatego, ze wykonuja swoje prace wedlug projektow
w duzo mniejszej skali oraz dlatego, ze tworza prace z wysiegnika, majac caly czas obraz
na wysokosci oczu, i rzadko dokonujg ,,0dejécia” — sprawdzajacego dzielo z odleglodci.

* Por. Jan E. Jacko, Struktura symboli wertykalnych a ich rola w komunikacji miedzy-
kulturowej i w zarzqdzaniu, ,Space — Society — Economy” 2005, nr 7: Religion in The
Time of Changes, online: http://www.sse.geo.unilodz.pl/uploads/space7/j_jacko.pdf
(dostep: 22.08.2018).

% Javier Abarca, From Street Art to Murals: What Have We Lost?, ,Street Art & Urban
Creativity Scientific Journal” 2016, t. 2, s. 6S.
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Murale konkuruja z reklama, maja by¢ artystyczna odpowiedzia na prywaty-
zowanie przestrzeni miejskiej, i trzeba przyzna¢, ze zwykle wygrywaja te batalie
o spojrzenie przechodnia. Widzowie przywykli juz do reklamy wielkoformatowej,
nie traktujg jej jako wizualnej atrakcji, mural zas przez wiekszo$¢ uwazany jest za
dzielo sztuki, zasluguje wigc na uwage — chocby ze wzgledu na prace wlozona
w jego wykonanie i niekomercyjny charakter. Jedna z r6znic, dzigki ktérej murale
sa ogladane, a nie tylko spostrzegane jak reklama, jest wlasnie technika wykonania
— malarstwo, ,reczna robota”. Reklamy to zwykle fotografie albo wyswietlane na
telebimie filmy, ktore z jednej strony sa powtarzalne, a z drugiej szybko zmieniaja
sie po sobie i cho¢ coraz czesciej staja sie dowcipne, enigmatyczne, zaskakujace,
to nie mogg traci¢ na swoim perswazyjnym przekazie. Murale s zdecydowanie
trwalsze i jednostkowe, niepowtarzalne, réznorodne i niejednoznaczne. Rzadko
postuguja sie stowem jako elementem perswazyjnym, zwykle jest ono poetyckim
badz narracyjnym uzupelnieniem obrazu. Murale, jak kazda sztuka, zatrzymuja
nas na dluzej, gdyz jak zauwaza Gottfried Boehm:

Wiasénie brak mozliwo$ci wypowiedzenia, ktére nie moze sprostaé nieprzenik-
nionej intensywno$ci zjawiska i zalamuje sie w nim, jako to, co jezykowo najbar-
dziej puste, eksponuje to, co obrazowo najbardziej geste. Natomiast obrazy, kto-
re stuza jawnej i prostolinijnej intencji komunikatu (np. reklamy), nie realizuja
tej inwersji i przez brak pustki same si¢ znosza: zanikaja w swoim przejrzystym
przestaniu®.

Na marginesie tych rozwazan warto przywola¢ murale z czaséw komuni-
stycznej Polski, malowane w niektérych miastach na pustych $cianach. Te quasi-
-reklamy panstwowych zaktadéw pracy oscylowaly pomiedzy obydwoma wizual-
nymi formami — reklamg a muralem?®. Wprawdzie zawieraly w swojej kompozycji
nazwy fabryk, czasem takze nazwy produktéw (bardzo rzadko hasta reklamowe),
to zwykle w sferze wizualnej pozostawaly abstrakcyjne lub nieznacznie odnosity
sie do zawartej w tekscie informacji. Jak zauwaza Bartosz Stepieri, dokumentuja-
cy tédzkie murale z okresu PRL-u, wykonujacy je na zaméwienie artysci, zwlasz-
cza w latach 80., przemycali za ich posrednictwem na ulice elementy éwczesnych

7 Gottfried Boehm, O hermeneutyce obrazu, [w:] idem, O obrazach i widzeniu. An-
tologia tekstéw, thum. Malgorzata Eukasiewicz, Anna Pieczyniska-Sulik, Universitas, Kra-
kéw 2006, s. 165.

* Pozwalam sobie nazwaé te malowidla quasi-reklamami, poniewaz bardziej niz
produkty reklamowaly one same zaklady pracy. Produkty wytwarzane w tych fabrykach
nie byty bowiem powszechnie dostepne dla klientéw, czesto byly eksportowane do in-
nych krajow socjalistycznych. Jesli mozna domysla¢ sie jakiej$ funkcji tych reklam - to
byla to zawoalowana polityczna propaganda wskazujaca na istnienie zakltadow, ktére
chronig ludno$¢ przed bezrobociem.
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nurtéw w sztuce®”. Murale owe przyciagaly wiec wzrok nie swoim przekazem, ale
samym obrazem. Inna rzecz, ze zwykle jako formy abstrakcyjne, a nie narracyjne
i przedstawiajace, traktowane byly jak $cienna dekoracja.

Tak wtedy, jak i dzi§ murale zwykle oceniane s3 jako ozdoba miasta, w prze-
ciwienstwie do reklam, ktére uwaza si¢ za wizualna przemoc czy $mietnik™®.
I wlaénie jako ozdoba — zakrywajaca niedostatki, a uwidaczniajaca swoja wlasna
forme — staly sie murale narzedziem przyciagania uwagi nie tylko przypadko-
wych przechodnidw, ale takze turystow, z czego korzystaja lokalne wladze. Jak
czytamy na stronie atelier A-Fresco prowadzonego przez francuskiego muraliste
Patricka Commecy: ,Popularne malowidta moga sta¢ si¢ przedmiotem dumy dla
mieszkaricOw i celem wizyt turystéw. Gigantyczne murale trompe l'ceil wzbogaca-
ja dziedzictwo kulturowe miasta, lokalnej wladzy, instytucji lub prywatnej firmy
i wzmacniajg ich wizerunek™".

Murale $wietnie prezentujace si¢ na panoramicznych zdjeciach, dominujace
w miejskim krajobrazie, staly sie wizytéwka, a wlasciwie reklama turystyczna po-
szczegblnych miast — jako wizualna atrakcja, marketingowy chwyt, ale i element
budujacy percepcje miejsca®.

* Bartosz Stepien, Wolnos¢ w projektowaniu murali czaséw PRL, online: http://
www.murale.mnc.pl/info.htm. (dostep: 22.08.2018). Por. idem, Eddzkie murale: niedoce-
niona grafika uzytkowa PRLu, Dom Wydawniczy Ksiezy Mtyn, £.6dz 2010.

30 7Z badan jako$ciowych, jakie prowadzitysmy w Lodzi z Wioletta Kazimierska-
-Jerzyk w 2013 roku, wynika to bardzo jasno. Ogromna wiekszo$¢ rozméwcoéw pyta-
na, czy woli mural, czy wielkoformatowsa reklame, odpowiadala, ze ,,oczywidcie mural’,
jednoczesnie z irytacja lub ironig komentujac wszechobecno$¢ reklam. Por. Agnieszka
Graliniska-Toborek, Wioletta Kazimierska-Jerzyk, Doswiadczenie sztuki. .., s. 150. Warto
tez doda¢, o czym piszemy w przywolanej ksigzce, ze dzieci w wieku wezesnoszkolnym
mialy problem z odréznieniem reklamy od muralu. Por. ibidem, s. 35.

31 http://www.a-fresco.com/index.html (dostep: 22.08.2018).

3 Dorota Wantuch-Matla, Przestrze#i publiczna 2.0. Miasto u progu XXI wieku, Dom
Wydawniczy Ksiezy Mtyn, £6dz 2016, s. 226. Jakub Isaniski, odwolujac sie do teorii
Ervinga Goffmana (Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. Helena Datner-Spiewak,
Pawel Spiewak, Aletheia, Warszawa 2011), pisze o dekoracji (fasadzie) jako atrakeji tu-
rystycznej: ,Aby mogly one wypelnia¢ swoje zadanie, muszg spetnia¢ takze kilka warun-
kéw, miedzy innymi: by¢ tatwo rozpoznawalne przez odbiorce jako reprezentacje miej-
scowej kultury, szczegélnie przez osoby majace na ten temat bardzo ograniczong wiedze;
muszg takze by¢ przedstawiane w postaci nadajacej si¢ do masowego «uwieczniania>» na
filmach i zdjeciach turystéw; nie powinny dodatkowo budzi¢ zadnych watpliwosci co do
swojego przeznaczenia, wyraza¢ takze spodziewang lokalno$¢, tatwo dajaca sie przypo-
rzadkowac do przestrzeni”. Jakub Isaiiski, Wizualne tlo dramaturgicznej koncepcji Ervinga
Goffmana, [w:] Marek Krajewski (red.), Wizualnos¢ miasta. Wytwarzanie miejskiej ikonos-
fery, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Adama Mickiewicza, Poznan 2007, s. 129.
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Iluzja - ,triumf spojrzenia nad okiem”™*

Szczegolnie atrakcyjnym rodzajem murali s przedstawienia iluzjonistyczne,
tréjwymiarowe, ktore zwykle nazywa sie muralami 3D. Ich humorystyczne i nar-
racyjne dzialanie omdwione zostalo juz w poprzednich rozdzialach, nie majednak
watpliwosci, ze ich najwyrazniejsza, istotowa cecha jest wprowadzanie w blad,
oszukiwanie naszego oka. Pozostaja wiec one $cile powigzane w problemami
widzialnodci i niewidzialno$ci, wytwarzaja przede wszystkim iluzje przestrze-
ni, jednocze$nie kompletnie ukrywajac podloze, na ktérym zostaly stworzone.
Jako skomplikowane kompozycje wymagajace sporego naktadu pracy, a przede
wszystkim znajomodci tradycyjnej techniki trompe I'eil (co z francuskiego ozna-
cza ,oszukaé oko”), zamawiane s3 u artystéw specjalizujacych sie w tego typu
malarstwie, niekoniecznie kojarzonych ze street artem. Tradycja ta, siegajaca sta-
rozytnosci*!, rozwijala si¢ zar6wno w malarstwie sztalugowym, jak i $ciennym,
przede wszystkim jednak we wnetrzach budynkéw. Wspélczesne murale iluzjo-
nistyczne znajdujace si¢ na zewnetrznych $cianach budynkéw zwykle zwiazane
sa tematycznie z przeznaczeniem budynku albo z danym miejscem w przestrzeni.
Odwotuja si¢ do tradycji lub historii lokalnej, do konkretnego punktu na mapie,
dlatego czesto maja charakter narracyjny. Narracja owa jednak nie jest dowolna
— murale 3D namalowane na ,$§lepych’, plaskich $cianach domoéw zwykle tworza
ztudzenie podobnej, ale atrakcyjniejszej wizualnie przestrzeni®. Powrét w mu-
ralach do tradycji malarstwa perspektywicznego stawia widza przed problemem
widzialnego i niewidzialnego (przezroczystego i nieprzezroczystego), ktéry opi-
suje Gottfried Boehm (powolujac sie na Arthura Danto):

Paradoks ,plaskiej gltebi” okresla pewien aspekt réznicy ikonicznej, charaktery-
styczny zwlaszcza dla obrazu perspektywicznego. Dwoistos¢ uwagi, do jakiej skla-
nia obraz, Danto opisal jako gre ,teorii nieprzezroczystosci” i ,teorii przezroczysto-
éci” [Danto, Die Verklarung des Gewohnlichen]. Nieprzezroczyste jest wszystko to, co
materialne w malarstwie, jego strona rzeczowa, faktura podktadu farby itp. Artysta
organizuje jednak elementy materialne w taki sposéb, by w tej nieprzezroczystosci
powstalo co$ widzialnego, by otworzyl sie jaki§ widok albo perspektywa, by przez

3 Jacques Lacan, Anamorfoza i spojrzenie, [w:] Iwona Kurz, Paulina Kwiatkowska,
Lukasz Zaremba (red.), Antropologia kultury wizualnej. Zagadnienia i wybdr tekstow, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 382.

* Cho¢ nie znamy obrazéw Zeuksisa i Parrazjosa, to ich pojedynek opisywany
przez Pliniusza Starszego ma dowodzi¢, ze juz w V wieku p.n.e. malarze doszli do ilu-
zjonistycznej bieglosci w nagladowaniu natury. Por. Pliniusz Starszy, Historia naturalna,
ttum. Tadeusz Zawadzki, t. II, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 2004, s. 395.

35O interakeji street artu z przestrzenia pisze w artykule: Street Art and Space, [w:]
Aesthetic Energy of the City. .., s. 85-99.
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nieprzezroczysta powierzchnie obrazu przezierato co§ w obrazie pokazanego, jaki$

sens. Réwniez te teorie okreslaja sie wzajemnie, nie s3 $cisle rzecz biorac dwiema

teoriami, lecz jedna, gdyz ,zawsze pozostanie jaka$ reszta materii, ktorej nie da sie
1 ye 36

wydestylowaé w czysta tre§¢” [Danto].

W przypadku murali malowanych na $cianach dolacza si¢ do tej gry takze
materialno$¢ samego budynku, dlatego niektérzy artysci starajg sie ukry¢, zneu-
tralizowa¢ te materialne ,pewniki” (okna, gzymsy, zalamania powierzchni),
dzigki ktérym pozostajemy przy realnoéci, poprzez anektowanie ich do wykre-
owanej przestrzeni. Inni za$ tworza wedlug zasady decorum: dostosowuja sie do
podzialéw architektonicznych budynku albo elementéw istniejacych w otaczaja-
cej przestrzeni, ale tez je uzupelniaja lub wlaczaja w duzo bardziej rozbudowana
i bogatsza pespektywe. John Pugh, artysta malujacy tego typu murale, stwierdza:

Kiedy obmys$lam mural, reaguje takze na aspekty miejsca, takie jak styl architek-
toniczny czy naturalne otoczenie. Lubie tez gre z kontekstami sztuki, kontrastujac
otoczenie z innym miejscem i/lub czasem. Ten paradoks lub zestawienie srodowisk
zabiera widza w podroz z lokalnej rzeczywisto$ci do nowej przestrzeni®’.

Te nowe przestrzenie ukazane na obrazie zwykle sa dwoch rodzajéw: albo
otwieraja nas na wyimaginowane, czesto zaskakujace wnetrze budynku, albo od-
wrotnie — s3 daleko rozciagajacymi si¢ krajobrazami, naturalnymi badz miej-
skimi. John Pugh niejednokrotnie przedstawia na $cianach modernistycznych,
niezbyt atrakcyjnych budynkéw wyrwy w murze, przez ktére wida¢ tajemnicze
,wnetrze”. Swiadomy dtugiej tradycji trompe l'wil czgsto odkrywa przed widzem
wnetrza z dalekiej przeszloéci — z kolumnadami i freskami z réznych epok®
(il. 42, 43). Niektérzy artysci na bocznych $cianach budynkéw przedstawiaja
ich przekroje — zapraszajac do wnetrza mieszkan i przedstawiajac ich mieszkan-
céw (zwykle postaci historyczne zwigzane z miastem)*. Typowym sposobem na
tworzenie tzw. falszywych fasad jest malowanie okien, nisz, balkonéw czy witryn

3% Gottfried Boehm, Powrdt obrazéw, [w:] O obrazach i widzeniu. .., s. 299.

37 Al Seckel, Masters of Deception: Escher, Dali & the Artists of Optical Illusion, Ster-
ling Publishing Company, New York 2004, s. 248.

¥ Najbardziej znanym tego typu muralem jest jego Academe namalowany na bu-
dynku Taylor Hall nalezacego do Chico State University w 1981 roku. Na bocznej $cia-
nie modernistycznego budynku widzimy iluzje rozbitego muru, zza ktérego wylania
sie kolumnada doryckiej $wiatyni. Por. Kevin Bruce, The Murals of John Pugh: Beyond
Trompe I'CEil, Ten Speed Press, Berkeley, California 2006, online: https://artofjohnpu-
gh.com/portfolio/academe/ (dostep: 22.08.2018).

¥ Jak np. na muralu w Quebecu w Kanadzie na bocznej $cianie budynku przy Rue
du Petit-Champlain.


https://www.amazon.com/Kevin-Bruce/e/B001JRZB70/ref=dp_byline_cont_book_1
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1. 42. John Pugh, Beauty in the Beast (fragment), Jean Cocteau Cinema, Santa Fe, 2015

I1. 43. John Pugh, Key of C, Hermosa Beach 2012

sklepowych zapetnionych ludzmi. Celuje w takich przedstawieniach cytowany juz
Patrick Commecy. Seria kinowych murali w Cannes przedstawia aktoréw lub bo-
hateréw kreskéwek zwykle stojacych na balkonach i w oknach. Podobnie liczaca
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280 metréw kwadratowych $ciana bloku mieszkalnego w Levallois zamieniona zo-
stala przez malarzy pracujacych w atelier A-Fresco Patricka Commecy’ego w fasade
—z balkonami i kawiarnig na parterze, zaludnionymi postaciami stynnych aktoréw™.
Co warto podkregli¢, murale Commecy’ego zawsze powtarzaja wszelkie detale ar-
chitektoniczne budynku, nasladuja strukture muru (czy to kamiennego, czy cegla-
nego), ksztalt i wyglad okien, a takze kolorystycznie wpisuja si¢ w otoczenie.

Murale malowane s3 nie tylko po to, by opowiada¢ jakies historie i przed-
stawia¢ okreslone postacie, ale przede wszystkim, aby zakrywa¢ niedobory
w przestrzeni miejskiej, czyni¢ je mniej widocznymi. Bardzo czesto murale 3D
uzupelniaja cze$ciowo zniszczone, przebudowane przestrzenie rynkéw i placow,
zamieniajac puste, Slepe $ciany w miejskie krajobrazy. Opowies¢ Srodecka z treba-
czem na dachu i kotem w tle to mural namalowany na pustej $cianie na Rynku
Srédeckim w Poznaniu. Jak sama nazwa wskazuje, odkrywa on przed widzami
historyczng opowie$¢ o tym miejscu (il. 44). Iluzja sprawia, ze $ciana wlasciwie
staje sie niewidoczna i trudno nawet zauwazy¢ jej ksztalt. Inaczej tez widzimy
przestrzen rynku. Przyklady tego typu realizacji mozna zobaczy¢ m.in. w Lyonie,
Quebecu, Katowicach, Seattle, Jerozolimie, Moskwie, Barcelonie, wszystkie zas
zamawiane s3 przez lokalne wladze lub spolecznosci (dlatego czesto nazywa
sie je sztuka publiczng) i maja stuzy¢ zakrywaniu pustych $cian, ktére niczego
nie ukazujg, nie kieruja nas ku niczemu. Zamalowane przestrzennymi obrazami
staja si¢ niewidoczne jak ekrany. Mozna powiedzie¢, ze mural jest jak makijaz,
estetyczna poprawka zakrywajaca to, co chcieliby$émy ukry¢. Eatwo jednak jest
go zdemaskowac¢, wystarczy podejs$¢ blizej. Wtedy wiasnie objawia nam sie jego
rola krytyczna, méwi on: taka moglaby by¢ rzeczywistos¢, ale nie jest. Poprzez
tworzenie konkurencyjnej, nierealnej przestrzeni murale 3D odstaniaja niedo-
statki przestrzeni realnej. Jak pisal Edward Hall w Ukrytym wymiarze: ,Percep-
cja przestrzeni to kwestia nie tylko tego, co moze by¢ postrzezone, lecz réwniez
tego, co moze by¢ zaslonigte™', Krzysztof Bierwiaczonek za$ zauwaza, ze ,to, co
wypieramy z wlasnego obrazu przestrzeni miejskiej, nie jest dla nas istotne i tym
samym nie jest znakiem w przestrzeni miejskiej”**. Warto jednak zwrdci¢ uwage,
ze mimo calej swojej lokalnosci, odwotania do tradycji i historii miejsca, murale,
zakrywajac ,niechciane $ciany”, zakrywaja ich przeszlo$é. Boczne $ciany stojace
licem do ulicy czy placu $wiadcza o jakim$ braku, o wyburzeniu, o zmianie. Za-
krywajac je ,lepsza” historia, udajemy, ze tej gorszej nie byto.

* Mural nosi tytul Kawiarnia aktoréw. Zob. http://www.a-fresco.com/pages/
cafe_des_acteurs.html (dostep: 22.08.2018).

# Edward T. Hall, Ukryty wymiar, thum. Teresa Hotéwka, PIW, Warszawa 1978,
s.75-76.

# Krzysztof Bierwiaczonek, Znaki w przestrzeni miasta postsocjalistycznego, [w:]
Wizualnos¢ miasta. .., s. 47.
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IL. 44. Radostaw Barek, Opowies¢ srédecka z trebaczem na dachu i kotem w tle,
Poznan 2015
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Artysci kreujacy na nowo plaszczyzne $ciany i przestrzen jej widzenia ukazuja
nam jeszcze jeden aspekt zwigzany z wizualnoscia. Zastosowany trik ujawnia nie-
dobory naszego wzroku, przebywajac w tej przestrzeni mamy bowiem sposobnos¢
odkrycia falszywego obrazu, czujemy, ze daliémy sie nabra¢ artyscie, rozumiemy,
czym jest 6w ,triumf spojrzenia nad okiem’, ktéry probowat opisa¢ Jacques Lacan®.
Niejednokrotnie podchodzimy blizej i dotykamy $ciany, by nabra¢ pewnosci. Uzmy-
stawiamy sobie réznice pomiedzy sfera wizualng a materialng. Zaczynamy réwniez
rozumied, jak bardzo nasza percepcja zwiazana jest z miejscem, z ktorego patrzymy.
Jesli chcemy zobaczy¢ iluzje, musimy odnalez¢ miejsce, ktdre wyznaczyl nam tworca.

Wizualna atrakcyjno$¢ murali 3D wynika nie tylko z tresci opowiedzianej histo-
rii, ale przede wszystkim z angazujacego widza sposobu odbioru. Ustawianie si¢ ,,do
zdjecia” w odpowiedniej pozycji, tak aby zmiesci¢ sie w iluzyjnej perspektywie, ma
co$ z teatralnej pozy (tradycja trompe [ il jest zreszta zwigzana $cigle z teatralng sceno-
grafia). Murale maja swoja moc performatywna — sa dla widza zdarzeniem, zmuszaja
do reakgji, zmieniaja jego widzenie przestrzeni, wytwarzaja okreslong atmosfere*.
Trzeba jednak pamietal, ze tak dzieje sie przede wszystkim przy pierwszym odbio-
rze. To turysta, a czasem przypadkowy przechodzien, traktuje mural jako wydarzenie,
z kolei oswojony z tym widokiem mieszkaniec okolicy widzi w nim juz tylko dekora-
cje. Murale jako atrakcja turystyczna kreuja specyficzng przestrzen wydarzenia, spek-
taklu, ktdra jest w pewien sposob ,jednorazowa”. Warto zwrdci¢ tu uwage na refleksje
Anny Holub, analizujacej charakter wspolczesnej przestrzeni miejskiej:

[...] Spojrzenie na przestrzen publiczna jako przestrzen spotkania, zbratania
wszystkich grup spolecznych jest trudne do zrealizowania i by¢ moze stanowi
przeszkode w jej tworzeniu. [...] Wspélczesne miasto jest zbiorem fragmentéw
przestrzeni, za$ jego mieszkaniec zajety jest utrzymywaniem swojej malej sieci,
unikajac jednocze$nie konfrontacji z innymi grupami spotecznymi, co prowadzi¢
moze w istocie do zaniku przestrzeni publicznych. [...] Wiele 0séb poszukuje no-
wych do$wiadczen i nowego, intensywnego doswiadczenia przestrzeni publicznej.
Wspélczesna przestrzen publiczna wydaje sie by¢ czasem bardziej doswiadczeniem
niz miejscem. Do$wiadczenie to odbywa si¢ zawsze na granicy miedzy wolnoscia
a konfrontacja z nieznanym®*.

# Lacan cytuje stowa, jakie mial powiedzie¢ Zeuksis, widzac zastone na §cianie (nie
wiedzac, ze zostala namalowana przez Parrazjosa): ,«A zatem pokaz nam teraz to, co za
nia stworzyte$>. Dzieki temu okazalo sig, o co wistocie chodzi, mianowicie o oszukanie
oka. To triumf spojrzenia nad okiem”. Jacques Lacan, Anamorfoza i spojrzenie..., s. 382.

* O performatywnej roli murali zob. Agnieszka Graliniska-Toborek, Wioletta Kazi-
mierska-Jerzyk, Doswiadczenie sztuki.. ., s. 48-54.

* Anna Holub, Wspétczesna przestrzen publiczna — poszukiwanie przeslanek projek-
towych, [w:] Mieczystaw Kochanowski (red.), Przestrzeri publiczna miasta postindustrial-
nego, wyd. 2, Wydawnictwo Urbanista, Warszawa 2008, s. 15. Dorota Wantuch-Matla,
Przestrzen publiczna 2.0....,s. 131.
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Przestrzenn wytwarzana przez iluzjonistyczne murale wlasciwie funkcjo-
nuje tylko dla turystow szukajacych nowego doswiadczenia. Jesli za$ chodzi
o mieszkacow, przechodniéw codziennie mijajacych mural, zmiana perspek-
tywy odbioru sprawia, ze widza oni tylko zamalowana barwnymi plamami
$ciane.

Przedmioty widzialne i niewidzialne, banalne i niebanalne

»Jedna z uderzajacych cech nowej kultury wizualnej jest rosnaca tendencja
do wizualizacji rzeczy, ktdre nie sa widzialne same w sobie” — zauwaza Nicho-
las Mirzoeft*. W przestrzeni miejskiej znajduje si¢ wiele obiektow, na ktére nie
zwracamy uwagi, a ktore staja sie widoczne dzigki sztuce street artu. Przedmioty
uzytkowe: studzienki, stupy o$wietleniowe, pokrywy kanalizacyjne, hydranty,
rynny, same w sobie s3 niemal niezauwazalne w przestrzeni miejskiej. Nie zwra-
camy na nie uwagi, gdyz sa powszechne, nie maja zbyt wyrafinowanej formy,
a ich uzytkowa funkcja zwykle nie wymaga od nas aktywnosci. Inaczej jest, gdy
pojawiaja si¢ na nich pomystowe obrazy. Moga to by¢ iluzje przestrzenne, ktére
podobnie jak murale 3D prowadza z odbiorca wizualna gre. Amerykanski artysta
Joshua Callaghan zrealizowat kilka projektéw polegajacych na oklejaniu skrzynek
elektrycznych fotografiami tego, co znajduje sie za nimi: zieleni, ulicy, drzew"".
Skrzynki stapiaja sie z tlem, nie zwracaja na siebie Zadnej uwagi — w sferze wizual-
nej zanika ich materialno$¢ (il. 45). Jednoczesnie odstaniaja one widok na to, co
same zaslonily. Prace Callaghana s3 jednym z najlepszych przykladéw wizualnej
gry pomiedzy widocznoscia i niewidoczno$cia, a jednoczesnie $wietna ilustracja
do spostrzezen Jacquesa Lacana:

To wiasnie w dziedzinie mimetyzmu pojawia si¢ zakres, w ktérym podmiot ma sie
wpisywaé w obraz. Mimetyzm pozwala zobaczy¢ jakas rzecz w tej mierze, w jakiej
jest ona rézna od tego, co mozna by nazwa¢ to samo, stojace za nig. Skutek mimety-
zmu jest kamuflazem w sensie $cigle technicznym. Nie chodzi o to, by si¢ dopaso-
wac do wybranego tla, ale by na pstrokatym tle sta¢ sie pstrokatym — doktadnie tak,
jak dziala technika kamuflazu w dzialaniach wojennych cztowieka®.

# Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture...,s. 4.

#7 Weszystkie prace sa udokumentowane na stronie artysty: http://www.;joshuacal-
laghan.com/ (dostep: 22.08.2018).

* Jacques Lacan, Les quatre concepts fondamentaux de la psychoanalise, ttum. pol-
skie: Anamorfoza i spojrzenie, [w:] Antropologia kultury wizualnej..., s. 381. Podobnie
mimetyzm, lub inaczej mimezja, wykorzystywany jest tez w $wiecie zwierzat, ktére ka-
mufluja si¢, upodabniajac do otoczenia w celu ochrony lub po to, by sta¢ sie niewidocz-
nymi dla potencjalnej ofiary.
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1. 45. Joshua Callaghan, b.t., (skrzynka elektryczna), Los Angeles

Wiekszo$¢ prac na skrzynkach elektrycznych to jednak autonomiczne dziela
niezwigzane tematycznie ani formalnie ze swoim podtozem, zwracajace uwage na sie-
bie jako interesujace obrazy. Przyciagaja wzrok jaskrawym kolorem, wyrafinowanym
wzorem, jaka$ opowiescia, a najczgéciej dowcipem, o czym bede pisa¢ w rozdziale
o humorze. Jednym z wyjatkéw jest Tore Rinkveld, artysta postugujacy sie pseudo-
nimem Evol, ktéry skrzynki elektryczne, betonowe bloczki i inne prostokatne obiek-
ty znajdujace sie w przestrzeni miejskiej zamienia w miniaturowe bloki mieszkalne
(il. 46). Pracujac gléwnie w Berlinie, ma szanse obserwowaé budownictwo z czaséw
komunizmu i to wlaénie obraz szarych, zaniedbanych budynkéw przenosi na mniej-
sze formy. Swietnie wykonane prace tudzaco przypominaja pierwowzory, a efekt ten

[...] artysta osiaga poprzez staranne nanoszenie wielu warstw $wiatla i cienia w celu
stworzenia realistycznego obrazu. Z niezwyklym spojrzeniem na detal wydobywa
wszystkie niuanse szarych betonowych budynkéw i redukuje je do miniaturowych
blokéw mieszkalnych. Kamuflaz jest kluczowym elementem pracy artysty. Kiedy
maluje na obudowie elektrycznej, metalowe pudelko jest czesto szare, wyblakle
i pokryte graffiti. Te elementy sa wkomponowane w prace, ale s3 tez wykorzysty-
wane do gry z naturalnymi skojarzeniami przechodniéw — tak by$my si¢ nabrali.
W mrugajacych $wiattach miejskiego centrum zachecaja nas do innego spojrzenia
i przypominaja o dystopijnych gettach na obrzezach miasta®.

*# Tristan Manco, Big Art / Small Art, Thames & Hudson, London 2014, cyt. za:
http://evoltaste.com/cv (dostep: 22.08.2018).
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1L. 46. Evol, Smithfield Meat Market, London 2011

Przy pelnej drobiazgowosci w oddawaniu wygladu blokéw mieszkalnych
w mniejszej skali (np. wszechobecne anteny satelitarne na balkonach) Evol nie
pokazuje jednocze$nie zadnej postaci ludzkiej. Miniaturowe bloki nie wyglada-
ja na opuszczone, ale tez nie przejawiaja oznak toczacego si¢ w nich zycia®. Ich
widok jest przygnebiajacy przede wszystkim z powodu zadziwiajacego realizmu.
Jedna z prac, wykonana przez Evola w Brukseli w 2010 roku, zatytulowana jest
Monster Block — na typowej skrzynce elektrycznej, na ktérej artysta wykonat ob-
raz, wczeéniej znajdowal sie napisany zielonym sprayem tag: MONSTER. Evol
w bardzo staranny sposéb wmontowat 6w napis w swoja kompozycje, tak ze wy-
glada jak grafhiti na $cianie bloku i wcale nie razi swoja skalg. Wlasciwie tytul jest
najlepszym okresleniem tego, co Evol ujawnia w swoich pracach. Monstrualno$¢,
odhumanizowanie, cisze i dojmujacy smutek postkomunistycznych blokowisk®,

3 Wyjatkiem sa prace z wykonanymi z farby fluorescencyjnej oknami, ktére w nocy
odbijaja niebieskie $wiatlo — imitujac $wiatlo monitordw.

31 Cho¢ w wypowiedzi artysty mozemy odczytac inne emocje, raczej melancholie
itesknote za tymi miejscami, w ktérych mieszkal i ktdre uwazat za prawdziwe sasiedztwo:
»Budynki wygladaty tak, jak ja je maluje. Wigkszo$¢ z nich nie zostala odnowiona. Nie na-
zwalbys ich eleganckim sasiedztwem. W rzeczywistoéci okazalo sig, ze jest raczej biedne.
Ale bylo bogate w przestrzen i mozliwoéci dzialania dla ludzi. Ludzie mogli co$ zrobic¢,
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czyli ,socjalistycznej utopii” — jak nazywa te architekture Tristan Manco®. Zdu-
miewajace jest to, ze artysta potrafi uzyska¢ wrazenie owej monstrualnosci za
pomoca tak malej skali. Co jeszcze ciekawsze, czasem udaje mu si¢ swoje inter-
wengcje, bo tak nazywa te prace, umieszczaé w sasiedztwie prawdziwych blokéw
(np. w Krasnojarsku) oraz na terenie robét drogowych, budéw lub na tle zama-
lowanych tagami $cian. Artysta moze wiec w pelni zasadnie okresla¢ swoje prace
terminem site-specific>.

Evol, cho¢ niechetnie nazywa siebie street artysta**, dziala na ulicy z ogrom-
nym wyczuciem miasta i specyfiki sztuki miejskiej. Jego interwencje odkrywaja
przed nami inne, mniej cenione i lansowane przestrzenie i nie naleza do dzialan
estetyzujacych. Wiekszo$¢ tego typu prac powstaje jednak w ramach zamoéwien
publicznych i programéw nastawionych na upigkszanie miast. Ich celem jest wi-
zualne wyeliminowanie stricte uzytkowych przedmiotéw, uczynienie ich pier-
wotnego znaczenia i funkcji niewidocznymi. Co wigcej, celem nadrzednym jest
zakrycie lub uniknigcie innych, ,niechcianych” form — przede wszystkim graffiti.
W ogloszeniu o organizowanym konkursie dla artystéw na zdobienie skrzynek
elektrycznych w Toronto wyraznie podkre§lonym celem jest przeciwdzialanie
grafhiti:

Projekt Zewngtrzna skrzynka ma na celu poprawe krajobrazu ulicy poprzez tworze-
nie dziel na powierzchniach, ktére czesto sa niszczone przez wandalizm. Grafika na
skrzynkach sygnalizacyjnych jest forma komunikacji z publiczno$cia przemieszcza-
jaca sie ulicami, w celu stworzenia tetniagcego zyciem, zintegrowanego i interesujg-
cego $rodowiska miejskiego. Skuteczne propozycje musza zatem by¢ innowacyjne

poniewaz nikogo to nie obchodzilo i nie potrzeba byto duzych zasobéw. Co$ spontanicz-
nego lub tymczasowego. Inni moga te obszary nazwa¢ zrujnowanymi lub zniszczonymi,
ale byty w rzeczywisto$ci do$¢ urocze. Na fasadach budynkéw widoczna byta historia ze
wszystkimi znakami pokolen ich mieszkancéw. Domy milczaco opowiadaly o egzysten-
¢ji mieszkaricéw. To mnie interesowalo. To nie ten sam rodzaj «uroku>, jakiego zwykty
turysta szuka w matej lub romantycznej wiosce na potudniu Francji, ale przeciez to miej-
sce nie bylo pozbawione czaru. Dopiero cata aktywno$¢ i wolno$¢ sprawily, ze obszar
ten stal si¢ coraz bardziej popularny i, podobnie jak wszedzie indziej, gentryfikacja tez
sie tutaj zdarza. Ceny wzrosly, rzucono na te budynki tysiace galonéw z6ltej farby, nisz-
czac ich niepowtarzalny urok, ludzi i mozliwoéci. Dla mnie wiec te obrazy s3 symbolem
tego, czym kiedy$ bylo sasiedztwo”. Ana Finel Honigman, In the Streets, Interview with
Evol, ,Wilde Gallery”, 06.08.2009, online: http://evoltaste.com/content/3-press/S-in-
terview-magazine-blog/evol_interviewmag 2009.pdf (dostep: 22.08.2018).

5% Tristan Manco, Big Art / Small Art, Thames & Hudson, London, 2014, cyt. za:
http://evoltaste.com/cv (dostep: 22.08.2018).

3 Por. Ana Finel, Interview with Evol. ..

5* Przede wszystkim dlatego, ze réwnie chetnie wystawia swoje instalacje w gale-
riach.
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w zakresie projektowania, pobudza¢ dume spolecznosci, dazy¢ do przeciwdziala-
nia wandalizmowi graffiti i przyczynia¢ si¢ do wzmocnienia poczucia tozsamosci
mieszkancow i przedsiebiorstw. Artystow zacheca sie, by podczas projektowania
dziet rozwazyli kontekst obszaru lokalnego i miasta jako cato$ci®.

Tak sformutowane ogloszenie podtrzymuje silny podzial na sztuke i wan-
dalizm (graffiti) i wciaga artystéw w walke z nielegalng dzialalno$cia writeréw.
Wiladze miejskie uzywaja wiec sztuki do zastaniania w mieécie tego, co przeczy
wykreowanemu obrazowi ~tetnigcego zyciem, zintegrowanego i interesujacego §ro-
dowiska miejskiego”. Co ciekawe, zakrywanie wszystkich ,utylitarnych” przedmio-
tow, takich jak skrzynki czy pojemniki na $mieci (wieloletni projekt Reciclar o Olhar
w Lizbonie*®), w pewien sposéb maskuje funkcjonowanie miasta jako swoistego
organizmu. Jednoczesnie tak traktowany street art, z zasady sztuka oddolna, wpi-
suje sie w odgorne projektowanie miasta, o ktorym pisze Dorota Wantuch-Matla:

Generalng tendencja jest tzw. ,strategia designu’, ktéra opanowala w zasadzie kaz-
dy obszar ksztaltowania formy we wspolczesnym $wiecie. Opiera si¢ ona gtéwnie
na zasadach typu: ,to jest ciekawe” lub ,to dobrze wyglada’, lecz pozbawionych
czesto glebszego znaczenia, a bedacych réwniez swoistymi zasadami upiekszonej
iautonomicznej przestrzeni publicznej o dobrze dobranych materiatach, starannym
ksztaltowaniu najmniejszego detalu (less is more) i formy tej przestrzeni®’.

Drobne, ,zamawiane” prace, jak i wielkoformatowe murale pelnig funkcje
»atraktoréw” przyciagajacych uwage uzytkownikéw miasta i turystow. Maja one
przedstawia¢ miasto jako ciekawe, otwarte na kulture, réznorodne i bezpieczne
(uwolnione od ,aktéw wandalizmu”). Taki rodzaj street artu nie spelnia jednak
oczekiwan tych, ktérzy upatrywali w nim formy rozbijajacej dotychczasowy po-
rzadek widzialnosci:

Street art kontestuje dwa gtéwne rezimy widzialnosci: legalny i rzadowy z jednej
strony i estetyke spoleczna i $wiata sztuki z drugiej, stwarzajace warunki, w ktérych
musi rywalizowa¢ o widzialnos¢. Street art dziala przeciwko rezimom prawa i es-
tetyki jako akceptowalnym, oczywistym systemom, ktére normalizujg zwyczajny
$wiat przez nieswiadome prawa widzialnosci i rozpoznania. W kazdym rezimie s
zasady i kody regulujace, co mozna uczyni¢ widzialnym i dostrzegalnym, kto ma

55 Ogloszenie znajdowalo sie na oficjalnej stronie miasta Toronto: https://
wwwl.toronto.ca/wps/portal/contentonly?vgnextoid=74c¢2590dd3412410V-
gnVCM10000071d60fSORCR (dostep: 24.03.2017).

36 Reciclar o Olhar to projekt prowadzony od 2011 roku przez Galleria de Arte
Urbana w Lizbonie. Pojemniki na surowce wtérne sa ozdabiane przez artystéw z calego
$wiata. Por. http://gau.cm-lisboa.pt/galeria.html (dostep: 22.08.2018).

37 Dorota Wantuch-Matla, Przestrzen publiczna 2.0...., s. 16.
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prawo by¢ widzialnym i styszalnym, a takze gdzie i kto moze by¢ uczyniony niewi-
dzialnym, jedynie jako szum w tle miejskiego zycia**.

Gdy artysci biorg udzial w oglaszanych przez wladze konkursach i spelnia-
ja okreslone wyzej warunki, wlasciwie uczestnicza w obu opisanych rezimach,
nie stanowigc dla nich zadnego zagrozenia. Jest to rodzaj porozumienia: artysci
otrzymuja bezpieczne miejsce, wladze — bezpieczng sztuke. Oczywiscie, to nie
przynosi sztuce szczegélnego uszczerbku. Taka sztuka staje si¢ bez znaczenia
wlasciwie tylko z punktu widzenia teoretykéw nastawionych na krytyczny osad
przestrzeni publicznej jako pola walki pomiedzy sitami prywatyzujacymii pozba-
wiajacymi ja demokratycznego charakteru. Dla przecietnego widza, przechod-
nia, jest estetyczng chwilg oderwania od biegu zycia, a dla turysty kolejnym wra-
zeniem do kolekcji (zwlaszcza kolekeji fotografii). Street art jest na tyle szeroki
i réznorodny, ze zapewniaja w nim sobie widoczne miejsce artyéci zaangazowani
w zmiany spoleczne czy polityczne, jak i ci akceptujacy status quo™.

Uwidacznianie tego, co niezauwazalne

Sztuka na ulicy moze pokazywa¢ samga siebie (tak jest w przypadku oma-
wianych dotad przyktadéw), moze tez stuzy¢ ujawnianiu tego, czego (lub kogo)
na co dzien nie zauwazamy. Sg artysci, tacy jak wymieniany juz OakOak, ktorzy
celuja w ujawnianiu brakéw, zniszczen, usterek, czyniac z nich element swojej,
zwykle dowcipnej, opowiastki. Nikt nie zwrdcilby uwagi na ryse w $cianie, na
uszkodzong rynne, wygieta porecz, gdyby nie interwencja artysty, ktéry nadaje
temu szczegétowi nowe znaczenie, czyni go centralng czescia kompozycji i opo-
wiesci. Te przedmioty, nieakceptowane w sferze wizualnej przez swoje niedopa-
sowanie i zdeformowanie, stajq sie¢ dzieki sztuce na nowo atrakcyjne, s przez ar-
tyste przywrocone, zrehabilitowane w przestrzeni jako warte naszego spojrzenia.
W ten sam sposob dziala amerykanski artysta Tom Bob, ktéry, jak mowi tytul
prezentacji jego prac na jednym z internetowych portali: ,sprawia, ze ludzie pa-
trza dwa razy [look twice] na rzeczy, ktére mijaja codziennie”®. I rzeczywiscie,

S8 Martin Irvine, The Work on the Street: Street Art And Visual Culture, [w:] Tan Hey-
wood, Barry Sandywell (red.), The Handbook of Visual Culture, Berg Publishers, London
2012, s.250.

5 Musimy bra¢ tez pod uwage wewnetrzng ,konkurencje¢” pomiedzy artystami, to,
ze istnieje nieoficjalny, a jednak silny ,$wiat sztuki” street artu, w ktérym artysci sie po-
ruszaja, $wiat galerii, fundacji, portali internetowych, ktére juz dawno przejely ,opieke”
nad ich twérczoscia.

S0 This Street Artist is Making People Look Twice at Things They Walk Past Each Day, on-
line: http://twistedsifter.com/2017/07/street-art-by-tom-bob/ (dostep: 22.08.2018).
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trzeba czasem spojrze¢ dwa razy, by uzmystowic sobie, ze obraz czy instalacja zo-
staly wykonane przy uzyciu tych najmniej interesujacych przedmiotéw. Z okra-
glej pokrywy wlazu sciekowego Tom Bob czyni patelnie ze smazacymi sig jajka-
mi, kompas, ciasteczko albo pokemona®. Gazomierze i inne urzadzenia zamienia
w roboty lub dziwne stwory, a stupki drogowe w weze czy o$miornice. Prace te
maja przede wszystkim charakter humorystyczny, zwracaja jednak uwage na zwy-
kle niedostrzegane elementy miejskiej przestrzeni®.

Duzo bardziej zadziwiajace sa prace brytyjskiego artysty Bena Wilsona, kto-
ry tworzy miniaturowe obrazy na pozostawionych w réznych miejscach... gu-
mach do zucia (il. 47).

Il. 47. Ben Wilson, b.t, Londyn, Millenium Bridge

Jest to jeden z typowych portali, na ktérych mozna obejrze¢ zapozyczone fotografie i kil-
ka zdan wstepu, niezawierajacy zadnych nowych informaciji.

6! Pokrywy wlazéw kanalizacyjnych staly si¢ elementem kompozycyjnym wielu
prac anonimowych artystéw (przedstawiaja np. plyty winylowe, pitki, tarcze, ale i kule,
na ktérej husta sie¢ Miley Cyrus z teledysku Wrecking Ball). Co ciekawsze, znalezli sie
takze amatorzy wzordw na owych pokrywach, ktdre czesto sa zdobione herbami miast
lub innymi emblematami. Artysci z berliniskiej grupy Raubdruckerin traktuja pokrywy
i kratki $ciekowe jak matryce, ktére odbijaja na koszulkach i ptéciennych torbach. Por.
https://raubdruckerin.de/ (dostep: 22.08.2018).

62 W¥réd innych tak dziatajacych artystow trzeba wymieni¢ m.in. wloskiego twérce Pao.
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Te ,gumowe kleksy”, ktore uprzykrzaja zycie wszystkim sluzbom porzadko-
wym, nie naleza do niezauwazalnych, ale z pewno$cia do jednych z najbardziej
niechcianych, budzacych odraze odpadéw w miejskiej przestrzeni. Tymczasem
Ben Wilson uzywa ich jako podkltadu, gotowej formy, na ktérej pozostawia deko-
racyjne ornamenty, postaci ludzi i zwierzat — w manierze komiksowej, jak i bar-
dziej realistycznej — lub napisy, np. zyczenia. Zamieniaja si¢ w one w co$ na ksztalt
niewielkich emblematéw czy barwnych broszek. Artysta podkreéla, ze jego prace
wynikaja z troski o otoczenie:

Jestem zaniepokojony tymi wszystkimi émieciami i poczuciem oderwania, gdy lu-
dzie traktuja rzeczy w nieco obojetny sposéb. Kiedy ludzie odsuwaja sie od $rodo-
wiska, wowczas $rodowisko ulega zniszczeniu, a ludzie zniszcza siebie nawzajem.
[...] To jest bezrefleksyjne dzialanie — kiedy kto$ rzuca gume do zucia. Odwracam
to. Ludzie mysla, ze to nie ma zadnych skutkéw, ale wszyscy, ktdrzy rzucaja na ulice
gume, cos$ stworzyli. Pomalowana nagle nabiera nowego znaczenia i otrzymuje taki
rodzaj warto$ci, ktora w innych okoliczno$ciach bytaby nie do pomyslenia®.

Tak zmienione przez artyste gumy, zamalowane akrylowa farba, przestaja by¢ wi-
doczne jako odpad, a stajg sie atrakeja, ktorej si¢ wypatruje i poszukuje. Podob-
nie jak inne przyklady prac street artowych dzieta Wilsona uswiadamiaja nam,
w jakim stopniu obraz czyni swoje podloze niewidzialnym, uswiadamiaja, ze bie-
rzemy udzial w grze pomiedzy tym, co przezroczyste, i tym, co nieprzezroczyste
— 0 czym pisal wspomniany juz Gottfried Boehm.

Ingerencja artystow w przestrzen poprzez uwidacznianie i zmienianie wygla-
du jakichs$ drobnych i niezauwazalnych elementéw czesto nazywana jest sztuka
interwencji. Sa to jednak zwykle interwencje nieinwazyjne, niepowodujace trwa-
lej zmiany krajobrazu, lecz zmiang naszego postrzegania rzeczy. Jak czytamy na
stronie internetowej hiszpanskiego artysty o pseudonimie SpY:

Jego praca polega na docenieniu elementéw miejskich poprzez transformacje lub repli-
kacje, komentowanie rzeczywistoéci miejskiej i ingerencje w kody komunikacyjne. [.... ]
Wigkszoé¢ jego dziel wywodzi si¢ z obserwacji miasta i uznania jego elementéw, nie
jako obojetnych, ale jako bogactwa materialéw przepelnionych mozliwosciami. Duch
ludyczny, dbato$¢ o kontekst kazdego dziela i nieinwazyjne, konstruktywne nastawienie
niewatpliwie charakteryzuja jego interwencje. Prace SpY chca wytraca¢ mieszkaicéw
miast ze zautomatyzowanej bezwladnosci. Jest to szczypta inwencji, ukryta za rogiem,
dla kazdego, kto chce si¢ zdziwi¢. Wypelnione po réwno ironia i pozytywnym humo-
rem pragng wywolywa¢ usmiech, pobudza¢ refleksje i sprzyja¢ o$wieceniu sumienia®.

63 Meet the Artist: Ben Wilson, ,Human Nature” 2015, 20.04., online: http://hu-
mannatureshow.com/meet-the-artist-ben-wilson/ (dostep: 22.08.2018).
¢ http://spy-urbanart.com/about.php (dostep: 22.08.2018).
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Najciekawszym wnioskiem plynacym z tego opisu jest stwierdzenie, ze stre-
et artysta (bo nie dotyczy to bynajmniej tylko SpY) ujawnia widzom — uczest-
nikom tej samej przestrzeni — nieograniczone mozliwosci formalne, jakie w niej
drzemia. Rafael Schacter zauwaza, ze estetyczny i poznawczy dysonans, w jaki
wprowadza widza SpY, rodzi przyjemnos¢ i zachwyt®. Wilasciwie bardziej sie za-
chwycamy czy dziwimy nieskoriczong wyobraznig tworcéw niz wieloécig form
w naszym otoczeniu (il. 48). Gdy artysci pozwalaja nam co$ zobaczy¢, zastana-
wiamy sie z uznaniem: jak oni to dostrzegli?

I1. 48. SpY, Kosz, Madryt 2008

Nie tylko przedmioty, ale i zielet miejska moze by¢ owym materialem , prze-
petnionym mozliwoéciami”. Dzieki réznym typom green graffiti mamy szanse na
nowo zauwazy¢ roélinnos¢, ktéra w wielkich miastach wypchnieta zostata do par-
kowych i ogrodowych enklaw. Korony drzew czy kepki trawy staja sie wlosami
namalowanych postaci lub schronieniem dla fantastycznych stworéw. Jednym
z najczeéciej reprodukowanych polskich murali jest praca Natalii Rak Legenda
o wielkoludach z 2013 roku, namalowana na bocznej $cianie kamienicy w Bialym-
stoku (il. 49). Przedstawia ona dziewczynke w ludowym stroju wspinajaca si¢ na

6 Rafael Schacter, The World Atlas of Street Art and Graffiti, New South Publishing,
Sydney 2013, s. 239.
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I1. 49. Natalia Rak, Legenda o wielkoludach, Bialystok 2013
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palcach, by za pomoca konewki podla¢ rosnace przy scianie drzewo. Bez tego
muralu drzewo byloby niezauwazalne — bez drzewa mural nie mialby sensu. Ar-
tystka z Francji o pseudonimie Vinie stworzyla kilka murali, na ktérych zamiast
namalowanych wloséw bohaterek widzimy bujnie rozrastajace si¢ krzewy. Po-
dobnych miejsc, gdzie $ciany sa obrosniete zielenia albo gdzie drzewa wyrastaja
ponad mur, poszukuje do swych prac Nuxuno Xin. Zielert moze tez by¢ materia-
lem malarskim, za pomoca ktérego tworzy si¢ napisy lub ksztalty. W 2005 roku
Helen Nodding stworzyla i udostepnita w internecie technike wytwarzania plyn-
nej masy, ktérg mozna malowac¢ jak farba, a ktéra jest ,zarodnia” mchu®. ,Graf-
fiti z mchu” stalo sie¢ domowa metoda (DIY) tworzenia napiséw i ornamentéw,
zar6wno w ogrodach, jak i na ulicy; szybko przejete zostalo przez ogrodnikéw,
dizajnerdéw i mito$nikéw przyrody?’.

Pojedyncze drzewa staja sie lepiej widoczne dzigki ubieraniu ich we wlédcz-
kowe stroje. Yarn bombing to okrywanie recznie robionymi dzianinami drzew,
obiektéw, pomnikéw®. Polaczenie nielegalnej street artowej tworczosci z tra-
dycyjna ,robotka reczng” kojarzona z hobbystycznym, typowo kobiecym dzia-
laniem przyniosto nieoczekiwane efekty. Wprowadzenie kolorowej dzianiny
w przestrzen miejska oddzialuje nie tylko wizualnie intensywnoscia barw (te
przeciez zapewniaja takze graffiti i murale), ale i faktura, zapraszajac do do$wiad-
czen dotykowych. Dziergana recznie dzianina, material niezbyt trwaly, zarezer-
wowany dla istot Zyjacych — dajacy cieplo i poczucie bezpieczenistwa — antropo-
morfizuje przedmioty, humanizuje przestrzen i zmienia sposob jej postrzegania.
Jak zauwaza Magda Sayeg z Teksasu, tworczyni tego ruchu®, zatozycielka pierw-
szej grupy Knitta Please:

Gdy okrywam nieozywiony przedmiot migkka, recznie robiong materia, nastepuje
przemiana. Ta interakcja zmienia obiekt bez odbierania mu jego tozsamosci czy tez
paralizowania jego pierwotnej funkcji. To nieplanowane zaadaptowanie materialu
przydaje tym obiektom zycia, czyni je rzezbiarskimi, a nawet redefiniuje lub reinter-
pretuje przestrzen. Eksplorowanie zmian §rodowiska napedza mnie: to prowoko-
wanie §wiata do bycia bardziej wymagajacym, nietypowym i ciekawym miejscem”.

6 Historie tej techniki oraz recepture mozna znalez¢ na stronie artystki: http://
www.helennodding.com/moss-graffiti/4591263832 (dostep: 22.08.2018).

7 W Lodzi w 2015 roku na $cianach kamienic pojawily sie sylwetki zwierzat le-
$nych wykonane z mchu. Byla to kampania Regionalnej Dyrekcji Laséw zatytutowana
Lesne slady natury.

68 Technike te nazywa sie takze yarn storming, guerrilla kniting czy knitting graffiti,
cho¢ nie ma ona nic wspdlnego z pisaniem.

% Por. Mandy Moore, Leanne Prain, Yarn Bombing: The Art of Crochet and Knit
Graffiti, Arsenal Pulp Press, Vancouver 2009, s. 20-21.

7 http://magdasayeg.com (dostep: 22.08.2018).
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Jednoczesénie dzianina, jako material anachroniczny, daje wrazenie za-
trzymanego czasu, wzbudza empatie i zdziwienie w nowoczesnym, stechni-
cyzowanym $wiecie. Wywoluje réwniez wrazenie zachwiania, dezorganiza-
¢ji porzadku wizualnego — w przeciwienstwie do samej natury, czyli drzew
i krzewdw, ktére dostosowywane sa do zamierzonego, wizualnego efektu
miejskiego krajobrazu. Ubranie ich w pstrokate, niepoddajace si¢ Scislej
geometryzacji, zawsze ,odreczne” dzianiny kojarzy sie z nieracjonalnoscia,
wymykaniem sie zasadom, niesforno$cia — natury i wykonanego przez czlo-
wieka materiatu. Szczegélnie ,zmasowany” atak — gdy ubierane sa wszystkie
drzewa wzdluz alei albo rzad stupkéw ulicznych — wprowadza ten wizualny
dysonans w uporzadkowane urbanistyczne zycie. Wrazenie spontanicznosci,
amatorszczyzny, wiejskiej jarmarczno$ci i niedbalosci ktdci sie z nowoczesna
forma i tworzywem miejskiego dizajnu. Zestawienie robotki recznej, ktérej
wykonanie zabiera wiele czasu, z wyrobami masowej produkcji sprawia, ze
przedmioty te traca swoj uniwersalny i stricte uzytkowy charakter. Wydaja sie
bardziej osobiste, niepowtarzalne, swojskie. Co wiecej, yarn bombing ujaw-
nia ,cichy” prace, wyprowadza ja z domowego zacisza w przestrzen publiczna
juz nie jako osobiste zajecie, ,dtubaning”, ale jako zespolowe dzialanie o cha-
rakterze estetycznym i spolecznym, przynoszace bardzo konkretng zmiane
w przestrzeni’'.

Wielu ludzi widzi akt tworzenia czego$ wlasnymi rekami, oczko za oczkiem, jako
przeciwstawienie si¢ towarom masowej produkcji i warto$ciom korporacyjnym.
Rekodzielo, bardziej jako artystyczny akt niz kobiece hobby, jest dostrzegane
w pewnych kregach jako subwersywne. Dzialania dewaluowane przez spoleczen-
stwo jako praca chalupnicza, takie jak dzierganie na drutach czy szydetkowanie, sa
dostrzegane przez wielu jako wypowiedz polityczna™.

Tym bardziej, ze czgsto przedmiotem ,,ataku” yarn bombingu staja sie pomni-
ki, co zwykle je o$miesza czy, delikatniej méwiac, pozbawia wielkosci. Czasem
jednak intencja tworcy jest inna. Polska artystka dzialajaca w Nowym Jorku, Aga-
ta Oleksiak, pseudonim Olek, na zaproszenie polskiego Konsulatu Generalnego
w stolicy USA dokonala transformacji pomnika, ,Eaweczki Karskiego”, ubierajac
calo$é w dzianine ze zlotej przedzy (il. 50).

"' Lauren O’Farrell, zalozycielka grupy Knit the City, stwierdza: ,Zdalam sobie
sprawe, ze dziewiarstwo ma silng spoleczno$, [ ...] wszyscy maja z nim jaki$ spoteczny
zwigzek” Maddyn Costa, The Graffiti Knitting Epidemic, ,The Guardian” 2010, 10.10, on-
line: https://www.theguardian.com/artanddesign/2010/oct/10/graffiti-knitting (do-
step: 22.08.2018).

7> Por. Mandy Moore, Leanne Prain, Yarn Bombing. .., s. 20.
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II. 50. Agata Oleksiak ,Olek”, Laweczka Karskiego, Waszyngton 2015

Artystka na swojej stronie internetowej wyjasnia:

Czulam, ze zycie i dokonania Karskiego powinny by¢ na nowo rozpatrzone. Przez
ubranie tego waznego dzieta sztuki publicznej w nowa ,,skore”, ktora byta szydelkowa-
na na miejscu, mam nadzieje wzbudzi¢ w ludziach ciekawo$¢ tego, kim byt 6w ,,szydel-
kowany” mezczyzna, i uwidoczni¢ heroiczne dzialania tego wielkiego Polaka, ktory
ryzykowal swoim zyciem, by miedzy innymi opowiedzie¢ o okrucieristwach II wojny
$wiatowej. Czuje sie zaszczycona, ze jestem czeécia tej wielkiej promocji Jana Karskie-
go, cztowieka, ktérego dzialania i osiagniecia nigdy nie powinny by¢ zapomniane”.

Wolno wiec powiedzie¢, ze paradoksalnie strategia zakrywania moze stuzy¢
uwidacznianiu. Nieco inny charakter maja prace Juliany Santacruz Herrery, ktéra
szczeliny i ubytki w nawierzchni ulic uzupelnia kolorowg przedza, czyniac z tego,
co szpetne i niepozadane — co$ wizualnie atrakcyjnego i dekoracyjnego.

Warto jednak wspomnie¢ o krytycznych gtosach wobec yarn bombingu. Zwo-
lennicy zaangazowanej sztuki nielegalnej zarzucaja mu hipstersko$¢ i naskérkowa

7 http://oleknyc.com/current.php/jan-karski (dostep: 03.05.2017).
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,tadnos¢’, za§ milosnicy natury dopatruja si¢ w nim dzialai niszczacych przyro-
de’. Elena Martinique cytuje anonimowego internaute, ktory miat napisac: ,Gdy
pierwszy raz zobaczytem yarn bombing, widziatem ludzi $pigcych pod drzewami,
ktore byly lepiej ubrane niz oni™”.

Whbrew swojej tymczasowosci yarn bombing to bardzo mocna ingerencja
w materialno$¢ i wizualno$¢ miejskiej przestrzeni. Czesto zajmuje duze plaszczy-
zny, jest przestrzenny, bo ,owija si¢” wokoél przedmiotéw, i zwykle widoczny jest
w samym centrum, na wyciagniecie reki.

Podobnie dezorganizujaco w sferze wizualnej i znaczeniowej dzialajg arty-
styczne ingerencje w znaki drogowe. Ich specyfike opisalam dalej w rozdziale
o humorze, warto jednak i tu wspomnie¢ o wizualnej grze, jaka prowadza z wi-
dzem. Znaki drogowe, czysto funkcjonalne przedmioty przekazujace jedno-
znaczne komunikaty konieczne dla zachowania tadu w przestrzeni miejskiej,
dostrzegane sa przede wszystkim przez kierowcéw. Mozna powiedzie¢, ze ich
znaczeniowa funkgcja jest na tyle wazna, ze jako przedmioty aestetyczne nie bu-
dza zadnych wrazen zmyslowych. Piesi natomiast nie zwracaja na nie uwagi, jesli
nie s3 one dla nich przeznaczone. C6z dzieje si¢ jednak, gdy kto$ zmieni ich wy-
glad, doklejajac do nich zupelnie nowe elementy? Miejskie interwencje sa jak gra
w skojarzenia. Artysta patrzy na konkretne przedmioty, widzac tylko ich forme
— i dzieli si¢ z nami swoimi skojarzeniami, zupelnie odleglymi od pierwotnego
znaczenia. Znaki, wczesniej zunifikowane, zamieniaja si¢ w indywidualne opo-
wiesdci 1 traca swdj autorytet, jednoczesnie staja sie¢ widoczne dla przechodniow.
Warto wspomnieé, ze inaczej odbieramy znaki (oraz inne obiekty, zwlaszcza
skrzynki elektryczne) oblepione wlepkami czy zapisane tagami, a inaczej znaki
przeksztalcone w nowe calosci. Te pierwsze pozostaja w naszych oczach przed-
miotami, na ktérych nieznani sprawcy pozostawili swe $lady, te drugie za$ wzbu-
dzaja zainteresowanie jako opowiesci stworzone specjalnie dla nas.

Wiszystkie wigksze i drobniejsze interwencje street artowe opisywane tutaj dzia-
laja na widza jako wizualne wydarzenia — zadziwiaja, zastanawiaja, urzekaja albo po-
ruszaja. Warto przytoczy¢ cytowanego juz kilka razy Gottfrieda Boehma, ktéry nie-
zwykle trafnie opisuje wrazenie, jakie moze wywota¢ dzielo sztuki:

Czlowiek zdumiony nagle sie zatrzymuje. Sktania go do tego co$ nadzwyczajnego,
co$, co przetamuje konwencje potocznego doswiadczenia. To co$ ustanawia cezure,

7* Nielegalna akcja Olek polegajaca na pokryciu kilku rzezb stojacych w Podwod-
nym Muzeum w Cancun w Meksyku spotkata sie z ostra krytyka wladz obiektu, jako ze
tkanina zniszczyta morskie organizmy porastajace kamienne rzezby w strefie ochronne;j.
Por. Elena Martinique, What Is Yarn Bombing?, online: http://www.widewalls.ch/what-
-is-yarn-bombing/ (dostep: 22.08.2018).

5 Ibidem.
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ktéra udziela sie zdumionemu. Zdumienie oznacza zatem wzorcowe otwarcie oczu,
pierwsze widzenie, ktore ustanawia dystans, widzenie, ktére uwalnia od roztargnie-
nia, kieruje uwage nie na to, czy owo, ale na dominanty, konteksty, totalnoéci. Kto
sie dziwi, odbiera nawet rzecz znana w inny sposdb, staje sie wrazliwy na to, co nie-
znane. Kto sie dziwi, przerywa falszywe dyskursy i bezsensowne debaty, wzbrania
sie przed pochopnymi i nieuzasadnionymi odpowiedziami na pytania. Moze takie
jest podloze samego zapytywania? W kazdym razie to impuls, ktory kaze zrewido-
wac i zdefiniowa¢ takze zatozenia wlasnego myslenia i postrzegania™.

Jesli takie zdumienie wywoluje nagle zobaczona praca street artu, to mozna mie¢
tez nadzieje, ze spelni ona swoj cel: zrewiduje postrzeganie i myslenie odbiorcy.

Problemy, ktérych nie chcemy widzie¢

Czyni¢ co$ widocznym to takze sprawiad, ze co$ jest latwiejsze do zrozumie-
nia. Przechodzimy wigc ze sfery estetycznej ku mentalnej. Iluz zjawisk, dziatan, me-
chanizméw nie chcemy widzie¢ w przestrzeni publicznej badz nie chcemy o nich
mowicé? Sg artysci, ktorzy widzialno$¢ i powszechno$¢ street artu w przestrzeni
miejskiej wykorzystuja do ujawniania ukrywanych treéci, wyrazania niezgody na
spoleczne czy polityczne problemy i konflikty. Niekiedy angazuja sie w kampanie
spoleczne, stuzac swoja pomyslowoscia dla uwidocznienia konkretnych zagad-
nien: opresji, niesprawiedliwosci, trudnosci, kryzyséw. Réznego rodzaju organi-
zacje (podobnie jak wladze miast) zauwazyly efektywno$¢ dzialania street artu,
stad czesto swodj przekaz rozpowszechniaja za pomoca obrazéw przypominaja-
cych prace tego gatunku (niejednokrotnie zamawiane w komercyjnych agencjach
reklamowych). Niektérzy artyéci sami organizuja wspdlne artystyczne akcje ,w ja-
kiej$ sprawie” lub biora udzial w festiwalach organizowanych ,na rzecz”. Niektorzy
uwazaja swoja tworczosé¢ za rodzaj aktywizmu. Jak zauwaza Kris Murray:

Arty$ci ulicy patrza na niesprawiedliwo$¢ i prowokuja reakcje innych, aby ci rozpo-
znali owa niesprawiedliwo$¢ dzigki ich interwencji. Licza na przeforsowanie w blizej
niesprecyzowanym odbiorcy poczucia transcendencji, czy to poprzez wywolanie
w nim pekniecia, czy to poprzez swoja prace, by uczynié przekaz powszechniejszym
lub lepiej rozumianym. Ich przeslania sa rozpoznawalne, poniewaz sa tworzone
na podstawie kulturowego i symbolicznego kapitalu systemu, ktéry chca zmienid.
Sztuka ulicy musi by¢ ogdlnie rozpoznawalna, jesli ma odnie$¢ sukces, w przeciw-
nym razie moze znikna¢, wtapiajac si¢ w tto audiowizualnego miejskiego szumu””.

76 Gottfried Boehm, Pierwsze spojrzenie..., s. 45.

77" Kris Murray, Rethinking Political Subjectivity in the Urban Context through the Lens
of Graffiti and Street Art, [w:] Pedro Soares Neves (red.), Street Art & Urban Creativity.
2014 International Conference, Urbancreativity.org, Lisbon 2014, s. 61.
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Dlatego artysci street artu tak zabiegaja o widoczno$¢ swoich prac, wiedza bo-
wiem, ze przestrzen publiczna jest przede wszystkim przestrzenia widzialno$ci.
W konkurencji z innymi przekazami partyzantka miejska wygrywa dzigki za-
wlaszczaniu plaszczyzn albo obiektéw, ktdre transformuje na swoj uzytek.

Znaki drogowe umieszczane na ulicach przez amerykanskiego artyste Dana
Witza niejednokrotnie wskazuja na problemy, o ktérych nie dyskutuje sie w prze-
strzeni publicznej. Na znakach, ktére sam przygotowuje w studio, w mieszanej
technice fotografii i malarstwa, pojawiaja sie czgsto wiezniowie z zaslonietymi
glowami czy zwiazanymi rekami, ich sylwetki mozna zobaczy¢ tez za ,spreparo-
wanymi” kratkami wentylacyjnymi. Cykl prac zatytutowany WigzZniowie pojawit
sie wlatach 20122015 na ulicach m.in. Berlina, Los Angeles i Wiednia™ (il. S1).

1. 51. Dan Witz, Prisoner, Wieden 2012

78 Prace mozna zobaczy¢ na stronie artysty: https://www.danwitz.com (dostep:
22.08.2018).
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Czasem za kratkami zobaczy¢ mozna takze zwierzeta, np. w seria prac zatytulo-
wanych Aktualna ofiara przedstawia malpy (il. 52). Sam artysta tak méwi o tej ak-
cji, odnoszacej si¢ do ujawnienia eksperymentéw na mlodych matpach w Ame-
rykaniskim Instytucie Zdrowia (The US National Institutes of Health - NIH):

Przez ostatnich kilka lat moje interwencje uliczne byly gléwnie zwiazane z aktyw-
noécia na rzecz oséb pozbawionych praw. Czesto oznaczalo to agresywna takty-
ke — szokowania niczego niepodejrzewajacych przechodniéw, konfrontowania ich
z niepokojacymi prawdami. Jako artysta, ktéry pracuje bez zgody w domenie pu-
blicznej, uznaje, ze moze to by¢ klopotliwe. Ale moja odpowiedz na brutalne, ukryte
eksperymenty NIH wymagala obrazéw, ktére sa brutalne, nie do przeoczenia i tak
zniechecajace jak okrucienistwo tego programu”.

I1. 52. Dan Witz, Actual Victim, Worcester 2016

7 http://www.danwitz.com/index.php?article_id=738 (dostep: 22.08.2018).
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Artysta traktuje wiec z cala powaga demokratycznoé¢ sfery publicznej, by
protestowaé przeciwko okrutnym, ukrytym praktykom, uwidaczniajac je, a czy-
ni to za pomoca tradycyjnej, dos¢ trwalej techniki plaskiego, iluzyjnego obrazu.
Sztuka interwencji niejednokrotnie polega na przemianie lub aranzacji istnieja-
cych juz przedmiotéw albo nawet na jednorazowych performansach ,,odgrywa-
nych” po to, by utrwalone na fotografiach i filmach opublikowane zostaly w inter-
necie. Artysta, ktory tworzy takie efemeryczne prace o bardzo zaangazowanym
spolecznie przeslaniu, jest Biancoshock. Sam swoja sztuke okresla mianem
efemeralizmu i aktywizmu:

Mamy taki czas, gdy za street art uwaza sie to, co wida¢ na budynkach: tworzenie
tych pieknych, legalnych obrazéw, podobnych do tysiaca innych ekspozycji. Ale dla
mnie street art jest aktywizmem. To jest zdolno$¢ do wykonania dziatania, nawet
nielegalnego. Moze przestraszy¢ ludzi, ale tez co$ im zakomunikowac®.

Jego prace sa przegladem najbardziej aktualnych problemow, jakie dotykaja
wspolczesne spoleczenstwa: odcigcie sie politykéw od zycia, bezdomno$¢, imi-
granci i uchodzZcy, zasmiecanie $rodowiska, zanikanie realnych wiezi w dobie
internetu, konsumpcjonizm, egocentryzm w §wiecie mediéw, a nawet niebezpie-
czenstwo uzywania azbestu w budownictwie®. Biancoshock jest artysta o szcze-
g6lnej wrazliwosci spotecznej, dlatego w jego pracach pojawia sie przede wszyst-
kim cztowiek np. przykryty kocem bezdomny, ktory lezy na czerwonym dywanie
odgrodzonym czerwonymi sznurami (V.LP. — Very Important Poverty to praca
z 2016 roku pokazana w Estonii na ulicy Tartu), ale tez przedmioty, ktére bez-
posrednio odnoszg si¢ do ludzkiej kondyciji (il. 53). Czerwony wézek inwalidzki
z napisem Nojoy (trawestacja logo firmy Enjoy wynajmujacej czerwone samo-
chody i motocykle), instalowana we wiazie kanalizacyjnym mala tazienka, kuch-
nia, pokoik (Borderlife — Mediolan, 2016), miejski pojemnik na $mieci przerobio-
ny na dziecigce 16zeczko z posciela i zabawkami (Lulabay — Kolonia, 2015) — to
prace efemeryczne, zwykle prezentowane w ramach wystaw czy festiwali, zaaran-
zowane jednorazowo na ulicy i krazace w sieci pod postacia dokumentujacych je
film6w lub zdjeé. Niewatpliwie jednak poruszaja one i unaoczniaja najbardziej
pilne problemy wspolczesnego $wiata. Na Malcie, gdzie znajduje si¢ obdz dla
uchodzcow, artysta w latach 2014-2017 zrealizowal projekt polegajacy na nie-
wielkich interwencjach, instalacjach, performansach, ktére mialy uzmystawia¢
odbiorcom niezwykle cigzkie warunki, w jakich przebywaja emigranci (il. 54).

% Giada Pellicari, Fra.Biancoshock Interview — Art, Public Space And Activism, ,\Wi-
dewalls”, online: http://www.widewalls.ch/fra-biancoshock-interview-public-space-ac-
tivism/ (dostep: 30.11.2018).

81 Wiekszo$¢ prac mozna zobaczy¢ na stronie artysty: http://www.biancoshock.
com (dostep: 22.08.2018).
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IL. 53. Biancoshock, Very Important Poverty, instalacja w Tartu, 2016

II. 54. Biancoshock, I Love Malta, instalacja na ogrodzeniu obozu dla uchodzcéw,
Malta 2014-2016




186 Rozdzial IV

Najbardziej pozadanym przedmiotem w tym miejscu jest paszport. Jego po-
siadanie zezwala na dalsza droge w glab Europy, jego brak zas skazuje na 18 mie-
siecy pobytu w obozie w warunkach niemal wieziennych. Biancoshock zainsta-
lowat wiec przy drodze drogowskazy — jeden, niebieski, w kierunku centrum,
z napisem Welcome first class refugees (przy czym w napisie zamiast liter ,e” sa
symbole €, a litera ,0” stworzona jest z gwiazd Unii Europejskiej), oraz drugi,
o tej samej tresci, skierowany w strone obozu, w ktérym litery ,c” i ,,0” w sto-
wie welcome tworza ksztalt rozpietych kajdankéw (pod spodem widnieje za$ na-
pis: ,UchodZcy drugiej kategorii”). Inna drobna instalacja to paszport wlozony
w pulapke na myszy i potozony na ziemi przy szczelinie w plocie obozu, przez
ktora przedostaja sie uchodzcy. Budke telefoniczng zamienit artysta na kapliczke,
a kontener z gruzem na szalupe ratunkowa. Wszystkie tego typu instalacje opie-
raja sie¢ na prostej grze skojarzen i sa bardzo czytelne, a jednocze$nie ich material-
nos$¢ i aktualno$¢ uwidaczniaja realne problemy. Dodatkowo waznym elemen-
tem jest autorski komentarz. W przeciwienstwie do innych artystow street artu
Biancoshock na swojej stronie opisuje wigkszo$¢ dziel, wyjasniajac okolicznosci,
podajac szczegély realizacji badz uzasadniajac uzyte przedmioty czy materialy.
To bardzo pomaga w zrozumieniu poruszanych przez niego problemoéw, niekiedy
majacych charakter lokalny.

Street artowe strategie wizualizowania sa przechwytywane i wykorzysty-
wane w kampaniach spotecznych. Warto przywola¢ tu poruszajaca spoleczng
kampanie The Association of Women Sex Workers w Argentynie na rzecz praw
pracownic seksualnych, zaprojektowang przez komercyjna agencje reklamowa®,
ktora nasladujac street art, czyni widocznym spoteczny problem. Oto z jednej
strony $ciany widzimy mltoda kobiete w pozie i ubraniu wskazujacym, ze swiad-
czy uslugi seksualne, ale po drugiej stronie $ciany, za rogiem, ujrzymy jej dzieci,
w wozku czy z tornistrem na plecach, oraz napis wyjasniajacy, ze 86% pracownic
seksualnych to matki. To dobry przyktad czynienia widzialnym tego, czego nie
chcemy wiedzie¢ lub widzie¢, co ukryte jest pod ostong nocy, w sferze intym-
nej, co publicznie jest wypierane, a prywatnie obojetne. Warto w tym przypadku
zwrdci¢ uwage, ze wszelkie informacje internetowe o tej kampanii opatrzone s
etykieta Street-art-like campaign. To upodobnienie kampanii do street artu ma
dziata¢ uwiarygadniajaco, i rzeczywiscie tak sie staje®. W sferze wizualnej techni-
ki street artowe s3 w dalszym ciagu skuteczne, przyciagaja nasza uwage bardziej

2 Oglivy & Mather z Nowego Jorku

% Inng ciekawg kampania — tym razem na rzecz kobiet cierpiacych na nowotwor
piersi i akceptacji mastektomii — byta akcja w Rio de Janeiro, polegajaca na zaklejaniu na
obrazach street artowych przedstawiajacych akty kobiece jednej piersi i zastepowanie jej
blizng. Por. http://osocio.org/message/artists-take-mastectomy-images-to-the-streets-
-pinkverts/ (dostep: 22.08.2018).
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niz reklama. I z punktu widzenia wymowy tych obrazéw kwestia tego, czy stano-
wig one nielegalny street art, czy legalnie wykonana na zaméwienie kampanie
spolteczna — wydaje si¢ drugorzedna.

Warto jednak zauwazy¢, ze czasem uwidocznienie jest zbyt subtelne, by
moglo dotrze¢ do $wiadomosci patrzacych. Jeden z najbardziej znanych szablo-
néw, przypisywany czasem Banksy’emu®, przedstawia dziewczyne ubrang tylko
w majtki, czarne poriczochyiza duze buty na obcasie, tulaca do piersi pluszowego
misia. Jest on wykonany na podstawie fotografii autorstwa Kate Garner, przed-
stawiajacej szesnastoletniag wtedy modelke Kate Moss. To prowokacyjne zdjecie
o wyczuwalnym podtekscie erotycznym zostalo w wersji szablonu ,dopowie-
dziane”. Z oczu misia ptyna bowiem czerwone Izy (il. 55). Cytowany wielokrot-
nie w rozdziale o humorze Odo Marquard stawia teze, Ze w dzisiejszych czasach
przy$pieszenia wszyscy stajemy sie zdziecinniali, odrywamy si¢ od $wiata i zeby
w nim przetrwa¢, zabieramy ze soba swoje zabawki: ,Dzieci, dla ktérych rzeczy-
wistos¢ jest przygnebiajaco obca, potrzebuja dla wyréwnania zelaznej porcji tego,
co swojskie, swoich misiéw, ktore z tego powodu ciagna wszedzie ze sobg™.

Tak jak dzieciom, ktore nie majac jeszcze wlasnych doswiadczen, ucza sie
od innych, tak i my, twierdzi niemiecki filozof, korzystamy tylko z doswiadczen
zaslyszanych ze $wiata fikcji*. Street artowy szablon niepokojaco przywraca fo-
tograficznej fikcji zycie — pokazujac zerotyzowana niedorostos¢ i dajac widzowi
mozliwo$¢ dopowiedzenia sobie historii. Jednakze, co najbardziej paradoksalne,
szablon ten stal si¢ jednym z ,modniejszych” elementéw wystroju wnetrz. Wy-
ciety z samoprzylepnej folii zarys dziewczyny jest sprzedawanym masowo gadze-
tem, jednoznacznym obrazkiem, na ktérym mis juz nie roni lez.

Street art pelen jest zreszta obrazéw erotycznych i krazacych wokél proble-
matyki seksualnej, przedstawianej z réznych punktéw widzenia. W fotoreali-
stycznych aktach réznych lotéw, w szablonach robionych ze starych plakatéw
pin-up girls, w charakterystycznych postaciach malowanych przez Miss Van,
w sylwetkach Miss.Tic., w calujacych sie¢ parach Claire — fadunek erotyzmu jest
ogromny. Skrajnym przykladem juz nie erotyzmu, ale wulgarnosci ocierajacej
si¢ o pornografie, sa prace australijskiego artysty graffiti o pseudonimie Lush®’.

% Na jego oficjalnej stronie ta praca nie widnieje.

% Odo Marquard, Apologia przypadkowosci. Studia filozoficzne, thum. Krystyna
Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 1994, s. 89.

8 Ibidem.

¥ Dodatkowo jeszcze podkreslanej performansami, do ktérych zaprasza aktorki
porno, malujace lub prezentujace w swoisty sposob jego prace. Rafael Schacter uwaza
jednak, ze jego ,brutalna wizualna etnografia $wiata graffiti” szydzaca z konwencjonal-
nych kodéw przyzwoitoéci ukazuje, jak to, co w mainstreamie uwazane jest za dewiacje,
w subkulturze staje si¢ norma. Rafael Schacter, The World Atlas of Street Art and Graf-
fiti..., s. 364-368.
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IL. SS. artysta nieznany, szablon na podstawie fotografii Kate Garner, Graz
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Z drugiej za$ strony ulice miast s3 miejscem protestu przeciwko uprzedmioto-
wionemu wizerunkowi seksu, oderwaniu go od milosci, a szczegdlnie sprowa-
dzaniu kobiety do obiektu seksualnego. Wlepka autorstwa SubDude, artysty
z Londynu, to logo aplikacji randkowej Tinder w ksztalcie plomyka, wypelnione
slowami zaczerpnietymi z przemyslu pornograficznego i podpisane hastem rekla-
mowym ,Love me Tinder” (trawestacja tytutu piosenki Love Me Tender). Kryjace
si¢ za stowami brutalne i perwersyjne praktyki niewiele maja wspélnego z czuto-
$cig i miloscia, o ktorej $piewal Elvis Presley*® (il. 56).

11. 56. SubDude, Love me Tinder, Londyn 2017

Tatyana Fazlalizadeh, artystka amerykanska, portretuje kobiety, ktore
w trakcie rysowania opowiadaja jej o swoich do$wiadczeniach zwigzanych z mo-
lestowaniem. Portrety te przykleja na $cianach, opatrujac komentarzami typu:
»A gdyby to byla twoja corka’, ,Méj wyglad nie jest zaproszeniem”, ,Nie jestem tu
dla ciebie”, ,Nie jestem twoja gejsza, chiriska laleczka, azjatyckim fetyszem”. Cykl
tych prac artystka ujela w tytule Przestar méwic kobiecie, zeby si¢ usmiechnela. Te
dwa skrajne przyklady - tryskajace kolorem obsceniczne obrazy Lusha z jednej

88 Cho¢ widz nie ma pewnosci, czy praca ma charakter krytyczny.



190 Rozdzial IV

strony i subtelne, czarno-biale portrety Tatyany z drugiej, to dwa rézne sposoby
ujawniania pornografizacji kultury, ktéra przyczynia si¢ do uprzedmiotowienia
ludzkiego ciala i zmaskulinizowania spojrzenia®.

Szczegélnym przykladem street artowego obrazu, ktdry stal sie¢ symbolem
oporu kobiet wobec przemocy w krajach islamu, jest stynna praca Blue Bra — sza-
blon wykonany przez Bahie Shebab, przedstawiajacy blekitny biustonosz (il. 57).

1. 57. Bahia Shebab, szablon Blue Bra, Kair 2012

Uproszczony ksztalt niebieskiego stanika pojawil si¢ na egipskich murach po
tym, gdy w internecie udostepniono amatorski film ukazujacy brutalne tlumie-
nie zamieszek w Kairze w trakcie rewolucji w grudniu 2011 roku. Dziewczyne,
ciagnieta za rece po ulicy, bija i kopia policjanci. Spod zwleczonej czarnej abai
widac jej nagi brzuch i blekitny stanik. Jeden z oprawcéw kopie kobiete w klatke
piersiowa. Blu Bra przez uwidocznienie tego, co miato by¢ zakryte — kobiecej bie-
lizny — przypomina o okrucienstwie, z jakim mezczyzni bija kobiete. Wywotalo
to fale protestow kobiet, ktore zaczely ujawniaé, jak okrutnie traktowane sa przez
mezczyzn — molestowane na ulicach i na posterunkach policji. Praca Shebab stata
si¢ emblematem kobiet walczacych o swoje prawa™.

%O pornografizacji zob. Tomasz Szlendak, Kilka uwag o pornografizacji, ,Kultu-
ra Liberalna” 2013, nr 243(38), 03.09.2013, online: http://kulturaliberalna.pl/ tag/nr-
243/ (dostep: 22.08.2018).

% Por. m.in. Mia Grondahl, Revolution Graffiti: Street Art of the New Egypt, The
American University in Cairo Press, Cairo 2012; Nama Khalil, Blue Bra Graffiti (Bahia
Shehab), »Design and Violence”, 03.09.2013, online: https://www.moma.org/interac-
tives/exhibitions/2013/designandviolence/blue-bra-graffiti-bahia-shehab/ (dostep:


https://www.amazon.com/Revolution-Graffiti-Street-Art-Egypt/dp/9774165764/ref=la_B001JRUGHU_1_1?s=books&ie=UTF8&qid=1504791735&sr=1-1
https://www.amazon.com/Revolution-Graffiti-Street-Art-Egypt/dp/9774165764/ref=la_B001JRUGHU_1_1?s=books&ie=UTF8&qid=1504791735&sr=1-1
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Jednym z wazniejszych problemow, jakie podejmuja artysci street artu, jest
ujawnianie podpatrywania i niewidocznej kontroli. Jak zauwaza Ilaria Hoppe, to
wlasnie oni zwracaja szczeg6lna uwage na obecno$é kamer w przestrzeni publicz-
nej, wszak dzialaja zwykle nielegalnie. I to oni wskazuja nam na ,ciagly nadzor
nad naszym codziennym zyciem, bez wiedzy o tym, kto rzeczywiécie widzi te
obrazy, jak s3 uzywane i w jakim celu tak naprawde s3 tworzone™’. Nie tylko my
widzimy, ale sami jestesmy caly czas widziani i obserwowani.

Te prace s3 wyrazna reakcja na to, co Mirzoeff okreglit jako neovisuality. [ ...] Urban art
odnosi si¢ tutaj bezposrednio i czgsto ironicznie do mechanizmu nadzoru miejskiego.
W ten sposob nawiazuje do polityki ,skopicznego rezimu” kontrolowania miasta®.

Gléwnym narzedziem podgladania jest kamera, ktora stala si¢ w street arcie
jednym z wazniejszych motywéw ikonograficznych (by uzy¢ terminologii histo-
rii sztuki). Kamera przemystowa, w jezyku angielskim security camera (co lepiej
oddaje jej przeznaczenie), jest elementem systemu CCTV, stuzacego dozorowa-
niu przestrzeni w budynkach i w przestrzeni publicznej”. Kamery sa wiec obecne
w miescie, ale dzigki ich wygladowi i coraz mniejszym rozmiarom nie przyciagaja
naszego wzroku, nie zwracaja naszej uwagi. Artysci przypominaja nam o ich ist-
nieniu. Wiele szablonéw przedstawia ludzi z kamerami zamiast gléw albo z pisto-
letami w ksztalcie kamer. Czesto tez uwidaczniajg istniejace kamery — maluja je
na krzykliwe kolory, domalowuja im oczy, doklejaja dymki z tekstami mozliwych
rozmoéw ,,podgladaczy” siedzacych przed monitorami. Znane sa powszechnie pra-
ce Banksy’ego, jedna z kamera skierowang na napis ,Na co sie tak patrzysz”, inna

30.11.2018); Marta Urzedowska, Tragedia dziewczyny w niebieskim staniku, ,Gazeta Wy-
borcza” 22.12.2011, online: http://wyborcza.pl/1,76842,10857552,Tragedia_dziew-
czyny_w_niebieskim_staniku.html (dostep: 10.10.2017).

°! Ilaria Hoppe, Urban Art as Countervisuality?, [w:] Lisbon Street Art & Urban Cre-
ativity...,s. 263.

2 Ibidem.

% Jak czytamy na stronie producenta takich systeméw, CCTV to skrét od angiel-
skiego Closed-Circuit TeleVision, co oznacza telewizje o obwodzie zamknigtym. ,Jest to
system przesylu obrazu z kamer do wyznaczonego zestawu monitoréw lub rejestratoréw
obrazu w ograniczonym obszarze w celu zwiekszenia bezpieczenistwa tego obszaru. Ob-
szarem takim moze by¢ pojedynczy budynek, np. bank, supermarket, szkota jak réwniez
zespoly budynkdéw takie jak lotniska, duze zaklady przemystowe, czy tez cale miasta. Sys-
temy wizyjne [...] moga pomdc w rozpoznaniu twarzy, a tym samym tozsamosci 0séb
probujacych okragé te instytucje lub osoby znajdujace sie w obszarze objetym monito-
ringiem tych miejsc. Nagrania z monitoringu moga tez postuzy¢ do doktadnego odtwo-
rzenia przebiegu tych zdarzen”. http://camsat.com.pl/s/wsparcie/artykuly/co-to-jest-
-system-cctv (dostep: 22.08.2018).
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z kamera wystajaca z kosza na $mieci, szablon z szympansem trzymajacym filmo-
wy klaps przed kamera przemystowa czy w konicu mural z napisem ,,Jeden naréd
w CCTV” (One nation under the CCTV) na §cianie z kamera monitoringu (il. 58).

I1. 58. Banksy, One nation under CCTV, Londyn 2007

Ten ostatni mural z 2007 roku zostal trzy lata pdzniej zamalowany, przy
czym kamera pozostata na swoim miejscu’. Kamery sa takze elementami instala-
cji, a chyba najbardziej spektakularnym tego przykladem jest praca SpY, ktéry na
bocznej $cianie domu przy matej uliczce w Madrycie zamiescil 150 falszywych
kamer przemystowych, ustawionych w tym samym kierunku ,z zamiarem nieob-
serwowania czegokolwiek™* (il. 59).

SpY wybral miejsce, gdzie moze nikt nie zauwazy jego pracy. Mozna byto umiesci¢
kamery na madryckim Plaza Mayor czy w innym miejscu o duzym natezeniu ruchu
pieszego, ale ta schowana boczna ulica nadaje jego pracy wiecej warstw: kto doklad-
nie bedzie podpatrywany na tej bocznej ulicy? Czy miejsca i przestrzenie miejskie

% Por. WTWU, No more ,One Nation Under CCTV” Art Mural by Banksy, Just Even
More CCTV Snooping, ,Spy Blog — SpYBlog.org.uk’, 24.08.2011, online: https://p10.secure.
hostingprod.com/@spyblog.org.uk/ssl/spyblog/2011/08/24/no-more-one-nation-under-
-cctv-art-mural-by-banksy-just-even-more-cctv-snooping.html (dostep: 22.08.2018).

* http://spy-urbanart.com/ficha.php?sec=2&id=185 (dostep: 22.08.2018).
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nagle staja sie ,wazne’, jesli sa obserwowane? Czy informacje zebrane przez NSA
i grupy inwigilujace prywatnos¢ moglyby by¢ rzeczywiscie bezuzyteczne i na nic
sie nie przydawa¢? By¢ moze nasze §ledzone polaczenia telefoniczne i e-maile s3 tak
istotne jak zakurzona ulica w powolnym mieg$cie®.

Il. 59. SpY, Kamery, Madryt 2013

Dostowne i dosadne ukazywanie obecnosci sit kontrolujacych i dozoruja-
cych przestrzen publiczng w street arcie osiggane jest nie tylko poprzez przed-
stawianie kamer, ale takze wszelkich stuzb porzadkowych i bezpieczenstwa, jak
policja czy straz miejska. Umundurowani funkcjonariusze przedstawiani sg zwy-
kle w sposéb ironiczny lub przesadny: jako nieporadni, niezbyt lotni, nadgorliwi,
okrutni i agresywni, albo subwersywny — jako malujacy sprayem czy zazywajacy
narkotyki. Trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze wielu artystow wykorzystuje widzial-
nos¢ swej sztuki jako swoisty odwet na $cigajacych ich przedstawicielach wladzy.

% Zach Sokol, SpY’s ,Cameras” Is Less Obnoxious Than Any Street Art By Banksy,
02.01.2014, online: https://creatorsvice.com/en_uk/article/jpv8gk/spys-cameras-is-
-more-direct-and-less-obnoxious-than-anything-by-banksy (dostep: 22.08.2018).
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Kolejnym problemem ujawnianym przez street art jest konsumpcjonizm,
w sferze publicznej pobudzany przez swoj zasadniczy $rodek wizualny — reklame.
Jest ona postrzegana nie tylko jako element zawlaszczajacy przestrzen wizualna
i prywatyzujacy ja, ale takze jako sfera manipulacji i korporacyjnej kontroli $wia-
domosci jej uzytkownikéw. Dziatania artystyczne nie polegaja jedynie na tworze-
niu konkurencyjnych, wielkoformatowych obrazéw, o czym juz wspominatam, ale
takze na ingerencji w istniejace obrazy reklamowe, zmienianie ich lub subwersywne
nasladowanie. W ten sposob artysci staraja si¢ uwidoczni¢ i o§mieszy¢ prawdziwe
cele przekazéw reklamowych, a niejednokrotnie odstreczy¢ od nich widzéw po-
przez celowe odestetyzowanie. Subvertising lub adbusting — to terminy uzywane
na okreslenie owych dzialan ingerujacych w reklame w celu ich zakl6cenia. Jak za-
uwaza Naomi Klein, nalezacy do nurtu ,zagluszania kultury” (culture jamming)®’
adbusting jest ,mieszaning graffiti, sztuki nowoczesnej, punkowej filozofii «zréb
to sam>» (DIY) i starej dobrej skfonnosci ludzi do kpin™®. Dzi$ wielu artystéw stre-
et artu, obok aktywistéw adbustingu zajmujacych sie tylko ta dzialalno$cia®, ma
w swoim dorobku prace bazujace na odwracaniu reklam. W 2012 roku powstat
ruch zwany brandalizmem, do ktérego zapraszani sa wszyscy tworcy:

Mobilizujemy artystéw z calego $wiata, aby podejmowali kreatywne dziatania prze-
ciwko reklamom. Razem wyobrazamy sobie $wiat bez konsumeryzmu. [...] Ist-
niejemy, by agitowa¢, edukowad i wspieraé tych, ktorzy pragna uwolni¢ przestrzen
publiczng od korporacyjnej kontroli'®.

W manifeécie brandalizmu czytamy m.in.:

To jest nasz okrzyk bojowy, nasza semiotyczna wojna, nasza wécieklo$¢ przeciwko
konsumenckiej niefilozofii i maszynerii drapieznego korporacjonizmu, ktéry blo-
kuje storice i wypala nasza atmosfere. My kradniemy (kapitalizmowi) te przestrzen
i oddajemy wam za darmo, do przekazywania mozliwych przyszlosci. [ ...] Wezcie
te przestrzen. Cisi rebelianci i gloéni marzyciele, wezcie te przestrzen, mtodzi pacy-
fisci i starzy zakochani. Nie ukrywajcie si¢ w cieniu, kradnijcie ich przestrzen, ich

niszczace stowa i estetyke''.

77 Za tworce culture jammingu uwaza sie Kalle Lasna, wspottworce magazynu
»~Adbusters” oraz autora ksiazki Culture Jam: The Uncooling of America, Eagle Brook, New
York 1999.

% Naomi Klein, No logo, thum. Hanna Jankowska, Katarzyna Makaruk i in., War-
szawskie Wydawnictwo Literackie Muza, Warszawa 2014, s. 306.

% Ruch skupiony przede wszystkim wokél pisma ,,Adbusters” coraz czeéciej jest
krytykowany za to, ze sam stat si¢ marka i zajmuje si¢ promocja samego siebie. Por. ibi-
dem, s. 318-320.

19 www.brandalism.ch. (dostep: 22.08.2018).

11 http://www.brandalism.ch/manifesto/ (dostep: 22.08.2018).
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Jak wyraznie wida¢, subvertising ma na celu przede wszystkim odzyskanie
i oczyszczenie przestrzeni publicznej oraz ujawnienie wplywu, jaki reklamy wy-
wieraja na dokonywane przez nas wybory, na nasze dzialania, sposéb postrze-
gania $wiata, styl zycia. Wéréd zagadnien, jakie naswietlaja twércy brandalizmu,
sa: odzialywanie reklamy na mdzg, zanieczyszczenie wizualne, wizerunek ciata,
zadluzanie si¢, wplyw reklamy na wartoéci kulturowe, wyzysk i niewolnicza pra-
ca (takze dzieci)'®. Nic wigc dziwnego, ze celem subvertisingowej napasci staja
sie loga, maskotki, hasta najwigkszych korporacji: McDonald’s, Shell, Coca-Cola,
Tesco, Nike (il. 60). Wéréd prac Banksy’ego znajdziemy wiele szablonéw zawie-
rajacych odniesienia do tych firm i ich produktow'®.

IL. 60. artysta nieznany, b.t., Paryz

192 http://brandalism.ch/issues/ (dostep: 22.08.2018).

1% Trzeba jednak doda¢, ze jak czytamy w wywiadzie z Banksym: ,W dzisiejszych
czasach mozna zarobi¢ wiecej pieniedzy, tworzac serie anty-McDonaldowych plaka-
tow, niz projektujac nowe plakaty dla McDonald’s”, Ossian Ward, Banksy interview — Art
— Time Out London, ,Time Out London” 2010, 01.03., online: http://www.timeout.
com/london/art/banksy-interview-art-time-out-london (dostep: 22.08.2018).
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Typowymi ingerencjami w obraz reklamowy zajmuja sie tacy artysci jak Po-
ster Boy czy Princess Hijab. Poster Boy, artysta z Nowego Jorku, przeksztatca ha-
sla reklamowe, zamazujac badz doklejajac litery, zamienia twarze w obrzydliwe
stwory, znieksztalca sylwetki poprzez wycinanie fragmentéw z jednych reklam
inaklejanie nainne. Przede wszystkim atakuje billboardy umieszczone na stacjach
metra. Podobnie Princess Hijab, artystka dzialajaca w Paryzu, w bardzo dosadny
sposob zmienia reklamy, zamalowujac czarng farbg twarze kobiet i mezczyzn tak,
ze wygladaja jak ubrani w hidzab (a raczej nikhab, gdyz ten nie zakrywa calego
ciala, a tylko glowe wraz z twarza). Szczegélnie te reklamy, w ktérych modelki
i modele sa skapo ubrani, sprawiaja niezwykle dramatyczne wrazenie, gdy sply-
waja czarnymi zaciekami imitujacymi nakrycie glowy. Sama artystka wyjasénia:

Metro to barika czasoprzestrzeni, w ktdrej ludzie poruszajg sie jak czastki. Chodza
po przejsciach i w pociagach metra, a obrazy, nad ktérymi pracuje, odnosza sie do
innego pola sumienia, czego$ bardziej przypominajacego sen, bardziej mrocznego
i bardziej przerazajacego'®.

Artystka nie potwierdza, ze jej dzialania majg charakter polityczny czy re-
ligijny, raczej stara si¢ dziala¢ poprzez dwuznaczno$é, wywolywaé zdziwienie,
prowokowa¢, zmienia¢ wrazenie luksusu i bogactwa w co$ niepokojacego, draz-
nigcego, niewiadomego:

Mysle, ze moja praca moze co$ doda¢ do intelektualnego dialogu na temat rekla-
my, ale ja daze do wywolania odpowiedzi pochodzacej z wnetrza, z trzewi. Moja
»profanacja” przywraca modeli z powrotem do bycia ludZzmi, a gdy prawdziwa skéra
przykleja sie do sztucznej, moge wywola¢ u ludzi umiech albo wstret'®.

W ten sposéb realizuje ona zadania zagluszania kultury popularnej, gdyz, jak pi-
sze Martin Irvine:

Street art dziala, by [...] zablokowa¢ komunikat albo wyeksponowa¢ jego falszy-
wie transparentne dzialanie, co pozwala widzom na przyjecie réznych stanowisk,
a nie tylko prostego przedmiotu informacji. Street art jest bezpo$rednim zaangazo-
waniem w miejski system informacji, bezpo$rednim uderzeniem w nie$wiadome,
akceptowane, pozornie naturalne przestrzenie, [ ... ] polityke produkeji znaczen po-
przez obrazy i napisy w kontekscie, ktory rywalizuje o wizualno$¢ otwarta'%.

19 Matilda Battersby, Rare Interview with Urban Artist Princess Hijab, ,Independent”
2011, 16.06., online: https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/features/
rare-interview-with-urban-artist-princess-hijab-2297761.html (dostep: 22.08.2018).

1% Wooster Collective, Putting on the Veil, ,Good Magazine” 2009, online: https://
www.good.is/articles/putting-on-the-veil (dostep: 22.08.2018).

106 Martin Irvine, The Work on the Street...,s. 251.
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Irvine podkresla tez, ze street art rozbija wigksze przestrzenie miejskie, ktére ca-
losciowo moga by¢ przez wladze traktowane jako formy reklamy:

W usitowaniach zmaksymalizowania komercyjnego wygladu swoich centréw, wiele
miast posiada sponsorowane przez rzad projekty urbanistyczne, ktére zamieniaja
strefy miejskie w parki tematyczne ze starannie kontrolowanymi wizualnymi infor-
macjami potrzebnymi do podtrzymania turystycznych symulakrow'?’.

Nie zapominajmy jednak, ze street art (wlacznie z graffiti) sam moze stac sie
przyczyna uznania wypelnionej nim strefy miasta za specyficzng atrakcje tury-
styczna (dzieje sie tak w niektérych czeéciach Londynu np. Shoreditch), blizsza
hipsterskiemu snobowaniu si¢ na underground niz rzeczywistemu traktowaniu

przestrzeni jako miejsca wspélnego i réznorodnego zarazem'®.

Granice, $ciany, mury, zasieki

W omawianiu tego, co w przestrzeni publicznej moze by¢ ujawnione albo
zakryte dzieki sztuce, nie moze zabrakna¢ jeszcze jednego elementu — $cian, kto-
rych nie chcieliby$my widzie¢, cho¢ postawione zostalty wlasnie po to, by od-
strasza¢ samym swym widokiem. Mury stawiane z powodéw politycznych wciaz
sa rozpoznawalnym i skutecznym sposobem oddzielenia od siebie mniejszych
grup ludzi, narodéw, spoleczenistw. Sciany, zapory, ogrodzenia tego typu kojarza
sie z zamknieciem, oddzieleniem, zaslonieciem, odseparowaniem, bezpieczen-
stwem, kraricem. Jak zauwaza Andrea Mubi Brighenti:

Sciany s3 planowane i budowane w ramach strategii majacej na celu kontrolowa-
nie ludzi poprzez kontrolowanie przestrzennego przemieszczania. Wizja lub plan
stanowia podstawe nauki o $cianach. Ze strategicznego punktu widzenia $ciany sa
uzytecznymi separatorami i organizuja przeplywy. Ponadto, $ciany nie tylko musza
by¢ zbudowane, ale takze musza by¢ utrzymywane, naprawiane, rekonfigurowane.
Jednak nie stuza one wylacznie celom strategicznym. Cho¢ sg wprowadzane jako

strategiczne, zawsze podlegaja taktycznym zastosowaniom'®.

07 Ibidem, s. 250.

1% Jarema Drozdowicz nazywa to ,.efektem Banksy’ego”: ,Do niedawna powszech-
nie uwazana za wandalizm sztuka graffiti (podobnie jak i street art) zyskata przychylno$¢
decydent6w, jest kupowana przez elity finansowe i traktowana jak inwestycja kapitatu,
a niekiedy promuje sie ja jako inicjatywe majaca na celu rewitalizacje pewnych obsza-
réw przestrzeni miejskiej”. Jarema Drozdowicz, Perla w Koronie. Rzecz o Banksym, [w:]
Agnieszka Cybal-Michalska, Paulina Wierzba (red.), Dyskursy kultury popularnej w spote-
czeristwie wspélczesnym, Wydawnictwo Impuls, Krakéw 2012, s. 58.

19" Andrea Mubi Brighenti, Walled Urbs to Urban Walls — and Return? On the Social
Life of Walls, [w:] The Wall and the City..., s. 66
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Sciany nie tylko zakrywaja i oddzielaja, tak jak tego pragna ich budowni-
czowie, ale takze moga by¢ elementem budujacym zycie publiczne, moga by¢
miejscem uwidaczniania oporu przeciwko separacji. Dlatego mury zawsze zapel-
nialy si¢ obrazami, ktére odzyskiwaly dla widzéw pamiec¢ i wzrok. Nieistniejacy
juz mur berliniski, Linia Pokoju w Belfascie czy izraelski mur bezpieczenstwa to
$ciany stynne nie tylko ze wzgledu na swoja pierwotna polityczng funkcje, ale
takze dlatego, ze staly sie no$nikami publicznych wypowiedzi w formie napisu
lub obrazu, majacych uwidacznia¢ hipokryzje wladz, okrucienstwo wojny, absur-
dalno$¢ nienawisci pomiedzy narodami, marzenia zwyklych mieszkanicow Ziemi
o0 pokoju i normalnosci.

Zwrdémy jeszcze uwage na cechy tego typu muréw, ktore wymienia Bri-
ghenti, a ktére wykorzystywane s takze przez artystow. Pierwsza cecha to ich
materialno$¢ — dobrze zdajemy sobie sprawe, ze moga to by¢ zaréwno wysokie,
solidne kamienne czy betonowe mury, jak i druciane zasieki czy metalowe ba-
rierki albo tasmy chwilowo reorganizujace przestrzen. Druga cecha to terytorial-
no$¢ — sposob, w jaki dziela one przestrzen, jak skuteczng sa bariers, jak duzy
teren oddzielaja. Trzecia — to widzialno$¢ badz transparentnos¢, ktore wiaza sie
ze $wiadomoscia badz nieswiadomoscia tego, co znajduje si¢ za tymi $cianami.
Kolejna cecha to rytmiczno$¢ — wszak mury sktadaja sie z jakichs$ powtarzajacych
si¢ elementéw, maja bramy, przejécia, wokol ktérych gromadza sie ludzie. Rytm
$cian to takze rytm Zycia spolecznego, jakie si¢ wokol nich toczy. Ostatnia za$ ce-
cha, o ktérej wspomnialam juz wczeéniej, to ich uzytecznosé¢ - sluza oddzielaniu,
zabezpieczaniu, ale i spolecznej mobilizacji''®.

Graffiti w sposéb szczegdlny moze by¢ uznane za wyraz oporu wobec $cian,
ktdre separuja. Gladka, szara, jednolita, powierzchnia muru berliniskiego (1961
1989), niedostepna po stronie wschodniej, dodatkowo jeszcze odseparowana pa-
sem bezpieczeristwa (zwanym pasem $mierci), na ktérym zamontowano zasieki,
ploty z siatki i drutu kolczastego, wieze straznicze — to symbol nie tylko zimnej
wojny, ale i zmaterializowanie metafory zelaznej kurtyny. Po stronie zachodniej
za$ dostgpna na wyciagniecie reki, zamalowana bezplanowymi, wielowarstwo-
wymi, kolorowymi i czesto niezgrabnymi napisami i rysunkami. Graffiti w tym
przypadku stalo sie najlepsza wizualizacja niezgody i oporu, a takze przekory,
niesubordynacji i swobody. Mimo swojego ,halasliwego” i chaotycznego wygla-
du graffiti na murze berlinskim czynilo go bardziej znosnym, ludzkim. W latach
80., jak pisze Emily Pugh, przeciwstawiano obraz wschodniej strony muru — jako
groznego i $miertelnie skutecznego, wizerunkowi strony zachodniej — r6znokolo-
rowej wstegi pokrytej graffiti lekcewazacym jego powage'"'.

10 Thidem, s. 66—69.
"1 Emily Pugh, Architecture, Politics, and Identity in Divided Berlin, University of Pit-
tsburgh Press, Pittsburgh 2014, s. 277.
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Obecnie takim wyrazistym murem jest mur bezpieczenstwa oddzielajacy
Izrael od Autonomii Palestyniskiej''>. Jego powierzchnia, zwlaszcza po stronie pa-
lestyniskiej, stala si¢ polem dzialan wielu znanych artystéw, ktorzy traktuja ja jak
miejsce wlasnej wypowiedzi przeciwko podziatom: ,Sciana stala si¢ olbrzymia
wizualng petycja, efemerycznym forum, obrazowym rzucaniem gromoéw i upo-
mnieniem, wzywajacym do oporu, sprawiedliwo$ci, wolnoéci i solidarnosci oraz
usilng prosba o zrozumienie i cztowieczefistwo™' 3.

W 2005 roku Banksy pozostawil w Palestynie dziewie¢ szablonéw na murze
(m.in. dziewczynke przeszukujaca zolnierza, golebia pokoju w kamizelce kulo-
odpornej czy dziewczynke unoszaca sie dzieki pekowi balonéw)'™#, a dwa lata
pdzniej byl wspotorganizatorem akcji Santa’s Ghetto, polegajacej na malowaniu
na murze oraz tworzeniu drobniejszych dziel na organizowanej w sklepiku w Be-
tlejem wystawie, w ktérej wziglo udzial wielu znanych artystéw, m.in. Swoon,
Ron English, Sam3'". Na murze zostawili swoje $lady takze Blue czy JR, ktory
w 2007 roku nakleit na nim ogromne, fotograficzne portrety mieszkancéw obu
stron bariery robiacych §mieszne miny'*°.

Czy rzeczywidcie, jak chce JR, sztuka moze zmieni¢ $wiat na lepsze?'"” Mur
stal sie niezwykly galeria, wysoko notowang w rankingach typu 15 Best Places in
the World to See Street Art, celem wypraw co odwazniejszych turystéw chcacych
pochwali¢ sie fotografiami prac Banksy’ego, Blue czy JR, a nawet zdjeciami graf-
fiti wlasnej roboty''®. To, co mialo by¢ gestem solidarnosci, szybko zostalo skon-
sumowane przez turystéw i blogeréw. Niektorzy mieszkarncy nie sa zadowoleni
z dzialan artystéw. Szczegélnie znany i czesto cytowany jest dialog pomiedzy
Banksym a starszym mieszkaricem Palestyny:

12 Topograficznie mur nie wszedzie odpowiada linii demarkacyjnej (tzw. zielonej
linii) ustalonej w 1949 roku i w wielu miejscach rozdziela osiedla palestyniskie, co wzbu-
dza ogromne kontrowersje na arenie miedzynarodowe;.

"3 William Parry, Against the Wall: The Art of Resistance in Palestine, Lawrence Hill
Books, Chicago 2011, s. 10.

"4 Por. Sam Jones, Spray Can Prankster Tackles Israel’s Security Barrier, ,The Gu-
ardian” 2005, 05.08., online: https://www.theguardian.com/world/2005/aug/0S/
israel.artsnews (dostep: 22.08.2018) oraz: Taylor Renmar, Banksy Graffiti in Palestine,
»The World of Banksy Art” 2012, October 11, online: http://banksyworld.blogspot.
com/2012/10/banksy-graffiti-in-palestine.html (dostep: 22.08.2018).

15 Por. Tristan Manco, Santa’s Ghetto Bethlehem, , Tristan Manco’, online: https://
www.tristanmanco.com/santas-ghetto-bethlehem/ (dostep: 22.08.2018).

16 Por. FACE 2 FACE / ISRAEL & PALESTINE / 2007, online: http://wwwjr-
-art.net/projects/face-2-face (dostep: 22.08.2018).

"7 JR, Sztuka moze zmienic Swiat na lepsze, wyktad TED 2011, online: https://www.
ted.com/talks/jr_s ted prize_wish_use art to_turn_the_ world_inside_out?langu-
age=pl#t-346393 (dostep: 22.08.2018).

18 Na $cianie znalazly si¢ nawet napisy kibicéw polskiej druzyny Cracovii.


https://www.amazon.com/s/ref=rdr_ext_aut?_encoding=UTF8&index=books&field-author=William%20Parry
https://www.theguardian.com/world/2005/aug/05/israel.artsnews
https://www.theguardian.com/world/2005/aug/05/israel.artsnews
https://plus.google.com/105601889858142884458
http://banksyworld.blogspot.com/2012/10/banksy-graffiti-in-palestine.html
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— Malujesz $ciang, sprawiasz, ze wyglada pieknie.
- Dzigkuje.
- My nie chcemy, aby byta pigkna. My nienawidzimy tej $ciany. Odejdz stad' .

Powinni$my takze pamieta¢, ze obrazy pojawiaja si¢ tylko po jednej stronie
muru, po stronie palestynskiej. Po drugiej mur jest oczyszczany z napiséw i obra-
26w, pozostaje milczacy. Jak zauwaza Cristina Mattiucci:

Ogrodzenie, ktére utrudnia widzenie, wyraza site dzieki eksponowaniu samej sie-
bie. ,Intruzi zostang zastrzeleni” [ Trespassers will be shot] — méwia tablice na tych
murach, jakby chcialy zrekompensowa¢ braki w efektywnosci zabezpieczenia'®.

Podobnie wygladal mur berlinski po stronie wschodniej. Milczenie muru
jest czasem bardziej wymowne niz wypisane na nim protesty, cho¢ zdarzajq sie
czasem tak celne i zarazem lapidarne hasla jak napisane na murze w Palestynie:
,Ctrl+Alt+Delete”. Samo pojawienie si¢ obrazéw na murze jest dowodem na de-
mokratycznos¢ przestrzeni publicznej albo przynajmniej nieszczelnos$¢ systemu.
Obrazy i napisy, kolorowe, dowcipne, a czasem chaotyczne i ekspresyjne, czynia
mur bardziej widzialnym i niewidzialnym zarazem, zapewne za$ mniej groznym.

Niektore $ciany maja by¢ pozornie bezpieczne i nie sugerowaé segregowania
ludzi, dlatego sa budowane z siatki, aby byly jak najmniej widoczne. Ale i takie
przegrody artysci potrafia uwidoczni¢. Dobrym i dojmujacym przyktadem sg pra-
ce wspomnianego juz Biancoshock z serii interwencji na Malcie. Artysta zebral
zniszczone podkoszulki, ktdre znalazl w poblizu obozu uchodzcéw, i nadrukowat
na nich napisy I Love Malta, po czym porozwieszal na drucianej siatce ogradzajacej
obéz (il. 54). W ten sposéb ujawnit ogrodzenie obozu, jednoczesnie pokazujac los
zamknietych w nim ludzi — przede wszystkim ich zawiedzione nadzieje. Innym
razem artysta na $cianie kontenera mieszkalnego umiescil kosz do gry w koszy-
kéwke wykonany z drutu kolczastego, czym jeszcze bardziej podkreslit symbolike

materiatu, z ktérego wykonane zostaly bariery odgradzajace ludzi'*'.

"2 William Parry, Against the Wall.. ., s. 10.

120" Cristina Mattiucci, I muro come dispositivo percettivo, [w:] The Wall and the
City...,s. 77.

2! Trzeba jednak pamietac, ze prace street artowe robione na siatce ogrodzeniowej
lub plotach nie zawsze maja charakter polityczny czy krytyczny. Coraz cz¢sciej uzywa sie
na ich okreglenie terminu fence street art. Duet artystéw z Australii Hyde and Seek uzywa
plastikowych kubkéw w réznych kolorach, ktére weisniete w ,oczka” drucianych siatek
uktadaja sie w barwne obrazy. W ten sam sposob pracuje artysta o pseudonimie Andy
Cuprock, nazywajac te technike cuprocking. Jedna z technik yarn bombingu jest tkanie na
siatkach ogrodzeniowych haftem krzyzykowym. Siatka sluzy tu jedynie za kanwe, a nie
obiekt o symbolicznym znaczeniu. Ogrodzenie zostaje tu przeksztalcone w obraz-deko-
racje i zwraca uwage tylko na siebie.


https://www.amazon.com/s/ref=rdr_ext_aut?_encoding=UTF8&index=books&field-author=William%20Parry
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Zaangazowanie artystéw w problemy spoteczno-polityczne, uwidacznianie
ich, opowiadanie sie po ktorejs ze stron, a takze oczekiwanie, ze tworcy beda zaj-
mowac jakie$ stanowisko, moze budzi¢ watpliwosci. Riidiger Bubner zauwaza, ze:

Tendencji do estetyzacji $wiata zycia odpowiada oto inny ruch, réwnie zdumiewaja-
cy. Zmierza on wyraznie do tego, by powazne kwestie zycia rozpatrywa¢ w medium
estetycznego pozoru przez to, ze na jego reprezentantéw naklada sie obowiazki, do
ktorych z natury rzeczy wcale nie wydaja si¢ powolani. Problemy ludzkosci, ktore
poczatkowo sa bardzo odlegle od sztuki, jak wojna i pokdj, godna zycia przyszlos¢,
moralno$¢ polityczna, tozsamo$¢ narodowa itp., sa dla artystéw gléwnie wyzwa-
niem do zajecia stanowiska, poniewaz glos tych grup dochodzi szczegélnie wyraz-
nie do publicznej $wiadomosci'?.

Sztuka, majac przywilej wiekszej widzialnoéci, ktérym operuje bardzo
sprawnie, moze by¢ przydatnym narzedziem w rekach instytucji, organizacji,
partii czy korporacji, stuzacym w celach politycznych oraz marketingowych. Przy
tym owo przedmiotowe wykorzystanie sztuki moze by¢ niezauwazalne dla od-
biorcow, poniewaz od czaséw awangardy traktowana jest ona przede wszystkim
jako osobisty $rodek ekspresji i indywidualna, szczera wypowiedz. Skutecznos¢
jednak takiej wypowiedzi jest trudno mierzalna. Oczywiscie, sztandarowym
przyktadem jest plakat Hope Sheparda Faireya, przedstawiajacy portret Baracka
Obamy, ktory bezsprzecznie przyczynil sie do jego wygranej w wyborach i stat sig
najpopularniejszym wizerunkiem prezydenta. W warunkach pokojowych i de-
mobkratycznych, w walce o glosy ,zwyklych ludzi’, przekaz artysty ,z ulicy” moze
odnies$¢ spory wplyw'?. Gdy jednak w gre wchodzi polityka decydujaca o calych
spotecznosciach i narodach, trudno uwierzy¢, aby street art mégt zatrzymac kon-
flikty czy wygrywa¢ wojny. Stuszny wydaje sie¢ wniosek Bubnera, ze:

Nieoczekiwana kompetencja artystow w sprawach, w ktérych nigdy nie mieli kom-
petencji, a mianowicie traktowanego powaznie doradztwa politycznego, bierze sie
z powszechnego zwatpienia w obecne formy porzadku. Ani bowiem nie nalezy
przypisywaé artystom lepiej uzasadnionego sadu w sprawach publicznych niz in-
nym $wiadomym czlonkom spoleczenistwa, ani tez wybitne dokonania artystyczne
same w sobie nie $wiadcza o wyzszej wiedzy rzeczowej rOwniez w sprawach pozaes-

122 Riidiger Bubner, Doswiadczenie estetyczne, Oficyna Naukowa, Warszawa 2005,
s. 182-183.

123 Osobna kwestig sa problemy prawne, z jakimi musial si¢ zderzy¢ Shepard Fairey
z powodu wykorzystania fotografii Baracka Obamy bez uzgodnienia z wlascicielem praw
autorskich. Histori¢ procesu wytoczonego mu przez The Associated Press opisuje m.in.
Randy Kennedy, Shepard Fairey and The A.P. Settle Legal Dispute, ,New York Times”
2011, 12.01., online: http://www.nytimes.com/2011/01/13/arts/design/13fairey.ht-
ml?mcubz=0 (dostep: 22.08.2018).
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tetycznych. Przedstawiciele sfery estetycznej awansuja do roli wyroczni w sprawach
zasadniczych jedynie pod znakiem bezposredniej przemiany $wiata zycia w este-
tyczny stan zawieszenia, ktory, nastawiony na trwanie, staje si¢ upragniony jako
nowy sposob egzystencji'**.

Dlatego street art moze pomaga¢ przetrwa¢ tym, ktorzy sa ograniczeni mu-
rami (po obydwu stronach), ale nie jest w stanie obali¢ samych muréw. Moze
pomoc nie poddawaé sie uczuciom nienawisci, pogardy albo leku przed tymi,
ktorzy sa po drugiej stronie, tak jak starat sie to zrobi¢ JR, naklejajac obok siebie
wielkoformatowe zdjecia Palestynczykéw i Izraelczykéw. Ludzie robigcy $miesz-
ne miny uprawiaja te same zawody, maja podobne problemy i podobne uczucia.
Artysci nie moga jednak powstrzyma¢ komercjalizacji wlasnych prac oraz two-
rzenia moéd niewiele majacych wspdlnego z polityczng aktywizacja czy choc¢by
glebsza refleksja'*. Kazdy bunt predzej czy pdzniej da si¢ sprzedaé lub zawlasz-
czy¢, zwlaszcza jesli posiada potencjal estetyczny'?. Krytykujac nieskutecznosgé
street artu jako politycznej sily oporu czy srodka do ,upolitycznienia sfery pu-
blicznej”, Marek Krajewski pisze:

Opor zostaje tak ogromnie skonwencjonalizowany, ze staje sie raczej wewnatrzsro-
dowiskowq gra niz dziataniem nakierowanym na upublicznienie miasta, tracac tym
samym jakiekolwiek znaczenie polityczne. Wszelkie prywatne gesty majace na celu

¢ Riidiger Bubner, Doswiadczenie estetyczne. .., s. 184.

123 Mariusz Waras, znany jako M-City, komentujac dziatalnos¢ Banksy’ego, stwierdza:
»Cokolwiek by nie zrobil, szum medialny wokoél tego jest ogromny. Ale taki szum medialny
odbiera ciezkos¢. Banksy to wlasnie zmienit — powazne problemy przez to mielenie w me-
diach zaczely by¢ splycane i staly si¢ $mieszne. Tym bardziej, ze to trafia do obiegu kolekcjo-
nerskiego, na aukgje itp. Klasyczny protest na sprzedaz. [ ... ] Jednym stowem: na Zachodzie
mozesz namalowac, co chcesz, a wszyscy beda i tak sie z tego $miac i cieszy¢”. Powazne staje sig
$mieszne. Rozmowa z Mariuszem Warasem (M-city), [w:] Zeby bylo tadnie. . ., s. 35S.

126 Przykladem moze by¢ komercjalizacja graffiti. Jedna z najbardziej znanych ar-
tystek nowojorskiego graffiti, Lady Pink, po zaprojektowaniu opakowan czekoladek
stwierdzita: ,Wszystko z podziemia wychodzi w kornicu na ziemie. Rozcienicza sig, roz-
wadnia i karmi w mainstreamie, przybierajac fagodniejsza forme” (cyt. za: Agnieszka
Gralinska-Toborek, Transmedialne strategie street artu — obrona czy utrata tozsamosci?,
[w:] Tomasz Zatuski (red.), Sztuki w przestrzeni transmedialnej, Akademia Sztuk Piek-
nych im. Wladystawa Strzeminskiego w Eodzi, £6dz 2010, s. 184. Innym adekwatnym
w przypadku muréw i barier przykladem moze by¢ ogrodzenie przed rezydencja He-
rzog de Meuron wykonane przez szwajcarska firme architektoniczna Pollich Tallix przy
40 Bond Street w Nowym Jorku. Jest ono azurowym odlewem z aluminium, wzorowa-
nym na nowojorskim graffiti. Por. http://www.polichtallix.com/herzog-de-meuron/
(dostep: 30.11.2018). To, co bylo oznaka biedy i niezgody na izolacje, stalo si¢ dekora-
cyjnym wzorem oddzielajacym luksusowa rezydencje od przestrzeni publicznej.
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zaznaczenie swojej obecnoéci w przestrzeni miejskiej, manifestujace niepowtarzalny
gust czy zmysl estetyczny, inna kulture, w rezultacie takiego unormalnienia form oporu

stajq sie¢ niewidzialne jako gesty polityczne, cho¢ sa doskonale widoczne zmyslowo'?’.

A trzeba do tego doda¢, ze uwidacznianie tego typu sztuki dokonuje sie
przede wszystkim za pomoca mediéw. Mimo mody na turystyke street artows,
niewielu jego milo$nikéw dotrze az do Betlejem. Zwykle popularnos¢ danej pra-
cy ijej tworcy rodzi sie w internecie.

2128

»Akt lokalny widziany globalnie

Gdy Nicholas Mirzoeft tlumaczy, czym jest kultura wizualna, odnosi si¢ do
réznorodnych technologii:

Kultura wizualna jest skupiona na wizualnych wydarzeniach, w ktérych informacja,
znaczenie lub przyjemno$¢ jest przez konsumenta poszukiwana poprzez interfejs
z wizualnymi technologiami. Przez technologie wizualne rozumiem kazdg forme
narzedzi zaprojektowanych po to, by je oglada¢, jak i wzmacniaé naturalne patrze-
nie, od malarstwa olejnego po telewizje i internet'?’.

Co ciekawe, street art operuje wieloma technologiami — od tradycyjnego ma-
larstwa $ciennego poprzez techniki graficzne z komputerowa wlacznie, fotografie,
film, po wspomniany juz internet i aplikacje na telefony komérkowe'*. Popular-
nos¢ tej sztuki nie wynika jedynie z tego, ze pojawia sie w fizycznej przestrzeni
miasta, ale przede wszystkim dlatego, ze publiczna sfera jego istnienia stata sie sie¢.
W chwili, gdy pisze te slowa, nie mam pewnodci, czy wymieniane przeze mnie
przyklady prac istnieja jeszcze fizycznie, ale na pewno ich fotografie nadal kraza
w cyberprzestrzeni. Co warte podkreslenia, wirtualna przestrzen staje sie publicz-
na nie tylko z powodu swej ogdélnodostepnosci, ale takze dlatego, ze rezygnuje
z wlasnoéci na rzecz udostepniania i rozpowszechniania. Wystarczy przejrze¢ blo-

127 Marek Krajewski, [glos w dyskusji], [w:] Rafat Drozdowski, Marek Krajewski
(red.), Prywatnie o publicznym / publicznie o prywatnym, Wydawnictwo Naukowe UAM,
Poznan 2007, s. 120.

128 Martin Irvine, The Work on the Street. .., s. 249.

129 Nicholas Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture...,s. 3.

19 Oczywicie wirtualizacja sztuki publicznej nie dotyczy tylko street artu czy graf-
fiti, ale takze sztuki oficjalnej, ktéra prezentowana jest w przestrzeni publicznej, np. per-
formansu czy instalacji. Por. Ryszard W. Kluszczyniski, Sztuka mediow w przestrzeniach
publicznych, [w:] Dorota Koczanowicz, Mateusz Skrzeczkowski (red.), Miedzy estetyza-
cjg a emancypacjq. Praktyki artystyczne w przestrzeni publicznej, Wydawnictwo Naukowe
DSW, Wroctaw 2010, s. 42-57.
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gi i portale dotyczace street artu, by rozpozna¢ krazace pomigdzy nimi te same
zdjecia, a nawet te same wypowiedzi i komentarze, rzadko opatrzone nazwiskiem
autora (czgéciej linkiem do strony). Trudno jest dociec, kto byt pierwszy, kto po-
siada i kto stworzyl pierwowzér — oryginal, z ktérego kopiowano kolejne obrazy
czy teksty. Zdjecia w internecie staja si¢ wiec dobrem publicznym. Artystom zas
bardzo zalezy na widzialnosci, takze online, gdyz, jak pisze Martin Irvine:

By¢ widzialnym to by¢ znanym, by¢ rozpoznawalnym, istnie¢. Rozpoznanie jest
wewnetrznym kodem w spolecznoéci praktykujacych artystéw street artu, ale
i szerszym spolecznym efektem dzialania w mozliwej do publicznego ogladu
przestrzeni'®'.

Co wiecej, udostepnianie fotografii w internecie pozwala na zaprezentowa-
nie dziel, ktére s3 trudno dostgpne albo wrecz niewidoczne w fizycznej przestrze-
ni. Gigantyczne postaci namalowane przez duet artystyczny z Francji Ella&Pintr
czy obraz przedstawiajacy kota na dachu gdanskiego budynku wykonany przez
Mariusza Warasa widoczne s3 tylko z powietrza. Artysta o pseudonimie Pere-
grine Church tworzy napisy i ksztalty zwane rainworks za pomoca hydrofobo-
wego sprayu. Jest to przezroczysta substancja odpychajaca wode, co powoduje,
ze pokryte nig plaszczyzny s3 widoczne tylko wtedy, gdy sa mokre (np. w czasie
deszczu). Amerykanska grupa Graffiti Research Lab wéréd swoich dziatan moze
sie pochwali¢ pokazami laserowego graffiti wy$wietlanego na $cianach budyn-
kéw w nocy. To tylko kilka przyktadéw street artowych prac, ktére widoczne sa
przede wszystkim dzieki dokumentacji krazacej w internecie. Nie ma watpliwo-
§ci, ze taka forma odbioru prac jest zupelnie odmienna od ich bezposredniego
do$wiadczania w rzeczywistoéci. Na fotografiach ginie skala, kolorystyka, loka-
lizacja i interakcja z przestrzenia, zmienno$¢ otoczenia, faktura, materialno$¢,
kinestetycznos¢. A jednak artystom zalezy, by fotografie ich prac krazyly w sieci,
zakladaja swoje blogi, strony i konta na portalach, by przyznawac¢ si¢ do swoich
dziel. Ciekawe jest to, ze czesto niepodpisane zadnym tagiem prace w realnej
przestrzeni, moga by¢ zidentyfikowane dzieki zamieszczeniu ich na stronach
artystow badz galerii. Paradoksalnie wigc dzieta moga by¢ bardziej anonimowe
w przestrzeni miejskiej niz w internecie. Podobnie jest zreszta z artystami.

Widzialny i niewidzialny artysta

Ostatnim zagadnieniem, jakie chcg poruszy¢ w rozwazaniach nad widzialno-
$cig, jest rozpoznawalno$¢ samego artysty. W przypadku graffiti, zwlaszcza nie-
legalnego, artysci ukrywaja swoja tozsamos¢ pod pseudonimami i nie pokazuja

131 Martin Irvine, The Work on the Street. .., s. 249.



Uwidacznianie i zakrywanie 205

swoich twarzy. Zamaskowanie jest jednym z atrybutéw writera, taggera, wlepka-
rza, tworcy szablonéw, ktdry dla zwyklej publicznosci pozostaje anonimowy, ale
dla $rodowiska dobrze znany z aktywno$ci i odwagi mierzonej liczbg pozostawio-
nych sladéw, ich wielko$cia, widzialnoscia oraz niedostepnoscia miejsca. Ricardo
Klein opisuje te oczywista w srodowisku graffiti zasade:

[...] Stagnacja jest rownoznaczna z bezruchem, a kto stoi bez ruchu, traci widocz-
noé¢. W niektérych przypadkach im wigksze obszary obecno$ci, tym wiekszy moz-
na osiagnac¢ szacunek wérdd swoich. Ta wladza i gra o jej posiadanie s niezmienne.
Wiréd writerdw starej szkoly ten poglad jest bardziej oczywisty i nie podlega dys-
kusji. By¢ moze dla street artystow, zwlaszcza muralistéw, troska o widoczno$é jest
przy¢miona przez inne, na przyklad o wykonanie pracy wyzszej jakosci niz dotych-
czas zrealizowane. Na tym polega che¢ dalszego rozwoju, jak sugeruje wewnetrz-
ny zargon grupy. Ekspansja dziet sztuki w miescie powoduje rozprzestrzenianie sie
prac kazdego artysty graffiti i street artu. Podsumowujac, [...] jest to reprodukcja
irozwdj osobistego ja'*.

Cho¢ sami tworcy grafhiti nie pokazuja swych twarzy, nie oznacza to jednak,
ze ukrywaja swoj warsztat. W internecie zobaczy¢ mozna tysigce filméw nagrywa-
nych w trakcie ,napadéw na miasto”, ukazujacych sprawnos¢, szybkos¢ i zgranie
grafficiarskich ekip bombardujacych wagony metra na przystankach, cigzarow-
ki, ploty czy $ciany doméw. W filmach wlasnie tworzy si¢ polisensualny spektakl
graffiti: przy$pieszony czas, zblizenie faktury i splywajacej farby, rytm ruchéw
wyznaczony przez dynamiczny, najczeéciej hip-hopowy podklad muzyczny'*.
Filmy ujawniaja to, czego nie mozna zobaczy¢ na ulicy — sam proces tworzenia
graffiti. Co wigcej, dzieki estetycznym, filmowym narzedziom dzialanie writerow
staje si¢ bardziej spektakularne niz w rzeczywistosci.

Tworcy street artu natomiast zwykle ujawniaja swoja tozsamos¢, zwlaszcza
gdy zaczynaja pracowa¢ legalnie, wspolpracowad z galeriami i wprowadzaé swoje
prace narynek sztuki. Udzial w festiwalach, jamach, realizacje réznego rodzaju za-
mowien powoduja, Ze nawet jedli artysta nie jest znany z nazwiska przecietnemu
widzowi, jego tozsamosc¢ jest latwa do ustalenia dla 0s6b funkcjonujacych w tym
srodowisku. Szczegdlnie muralisci, pracujacy jawnie kilka dni, a czasem i tygodni
w przestrzeni miejskiej, zwykle sa bardzo widoczni — pracuja na wysiegnikach,
a ich dzialanie na wysokosci jest widowiskowe i czesto zbiera spora publiczno$¢.
Lezacy w drelichu na Millenium Bridge i malujacy na gumach do zucia Ben Wil-

132

Ricardo Klein, Creativity and Territory: The Construction of Centers and Periphe-
ries from Graffiti and Street Art, ,Street Art & Urban Creativity Scientific Journal” 2016,
t.2,nr2,s.13.

133 Por. Luciano Spinelli, Un regard vidéo participatif: les graffitis sur le Web, [w:] The
Wall and the City. .., s. 119.
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son takze wzbudza ogromne zainteresowanie przechodniéw. W tych przypad-
kach to artysta jest bardziej widoczny niz jego dzielo i to on zwraca uwagg na to,
co powstaje.

Niekiedy jednak ukrywana skrzetnie tozsamo$¢ staje si¢ elementem auto-
kreacji, jak w przypadku Banksy’ego. Wokot tozsamosci artysty oraz autorstwa
dziet osnuwa sie wiele jego dziatan. Jedng z akcji, utrwalonych oczywiscie na fil-
mie, bylo stworzenie ulicznego stoiska z jego pracami na ptétnie, ktére po 60 do-
laréw za sztuke sprzedawal straszy czlowiek przy nowojorskim Central Parku.
Oczywiscie te prace jako szablony odbijane na plétnie nie réznily si¢ niczym
od reprodukcji masowo sprzedawanych w wielu miastach na $wiecie. Udalo si¢
sprzedac tylko osiem pldcien za cene 420 dolaréw'**. Nastepnego dnia artysta
oglosil na swojej stronie internetowej informacje, ze byly to oryginalne prace,
a akcje utrwalat film nagrany w czasie sprzedawania obrazéw. W ten sposéb ar-
tysta nie tylko podjal dyskusje na temat oryginalnosci, autorstwa i wartosci dziet
sztuki, ale takze nawigzal dialog ze stynnym gestem Duchampa, ktéry wyslal do
muzeéw walizki z 69 reprodukcjami wlasnych prac.

Warto jeszcze wspomnie(, ze gry wokol tego, co widzialne i niewidzialne,
anonimowe i autorskie, trwale i nietrwale, toczg si¢ nie tylko pomiedzy $wiatem
street artu a $wiatem sztuki, pomiedzy artystami a widzami — ale takze wewnatrz
srodowiska. Prace na ulicy s przerabiane, uzupelniane, komentowane za pomo-
ca innych prac. Czasem s to dzieta zbiorowe, ale czesto artysci spontanicznie
prowadza dialogi na murach'.

W relacji do kontekstu artysta graffiti szablonowego powinien pozosta¢ niewidocz-
ny, poniewaz, jak twierdza czlonkowie $rodowiska, przemieniajaca moc szablonu
plynie nie tylko z samej pracy, ale z dialogéw tworzonych z innymi artystami, kt6-
rzy reaguja na oryginalng prace (dodajac co$ do niej lub modyfikujac ja), a tym
samym zmieniaj3 jej znaczenie. Autor pracy powinien w pewnym sensie pozostac
niewidoczny, aby ulatwi¢ rozmowy kulturowe, ktdre sa generowane wewnatrz sa-
mego graffiti'®.

'3* Por. Sophie Robehmed, Banksy Sells Original Works Worth a Fortune for £38
Each in New York Booth, ,The Guardian” 2013, 14.10., online: https://www.theguardian.
com/artanddesign/2013/oct/14/banksy-sells-original-paintings-new-york-booth.

133 0Od lat takie dialogi obserwuja i opisuja wspomniani juz badacze: Susan Han-
sen i Danny Flynn. Por. Susan Hansen, Danny Flynn, “This is Not a Banksy!: Street Art
as Aesthetic Protest, ,Continuum: Journal of Media & Cultural Studies” 2015, t. 29(6),
s. 898-912; iidem, Longitudinal Photo-documentation: Recording Living Walls, ,Street
Art & Urban Creativity” 2015, t.1 (1), s. 26-31.

13 Emily J. Traman, The (In)Visible Artist: Stencil Graffiti, Activist Art, and the Value
of Visual Public Space, ,Shift. Queen’s Journal of Visual & Material Culture” 2010, nr 3,
s. 3, online: https://shiftjournal.org/project/issue-3/ (dostep: 22.08.2018).
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Te obrazowe, a czasem tez stowne dialogi s3 jednak dla przecietnego widza
niezrozumiale i zZlewajq si¢ w oku w jeden wizualny szum. Stajq si¢ bardziej zargo-
nem czy slangiem $rodowiskowym niz ogélnodostepnym jezykiem'?’. Stusznie
wiec zauwaza Jeff Ferrell, iz:

Grafficiarze i artysci street artu regularnie umieszczajg branzowe dowcipy, estetyczne
aluzje, subkulturowe historie, personalne rozgrywkiiinne szyfry w swoich publicznych
dzietach sztuki. S oni ostatecznie artystami, pracujacymi w kolektywie $wiata street
artu, ktéry oddaje subtelne konwencje estetyczne i interpersonalng dynamike tak
samo jak inne $wiaty sztuki, dlatego szansa, ze niezorientowana osoba postronna ,,do-
strzeze” owe subtelnosci, patrzac na prace street artowa, jest tak mato prawdopodobna
jak dostrzezenie historii impresjonizmu w zobaczonym po raz pierwszy jednym ob-
razie Moneta. Wszechobecnie widzialny street art i graffiti s3 réwniez niewidzialne'®*.

Mozna wiec za Arthurem Danto powiedzie¢, ze sposdb widzenia ma swoja
historie, poniewaz wizualne przedstawienia naleza do sposobow zycia'®. Jesli
nie widzimy wszystkiego, co widza i przedstawiaja artysci, oznacza to, ze nasz
sposob zycia jest odmienny. Moze dlatego daje o sobie zna¢ opisany juz wcze-
$niej problem pomiedzy wypowiedzig artysty a jej spolecznym odbiorem. Nie
zawsze bowiem chcemy zgadza¢ sie ze stwierdzeniami, pogladami, postulata-
mi wyrazanymi publicznie przez artystow, jak mogloby sie wydawa¢ w naszym
imieniu. Nie zawsze tez rozumiemy komunikaty do nas kierowane, jesli w 0go-
le czujemy, ze s3 one skierowane do nas. Sprzeciw wobec zbytniej ingerencji
w wizualng sfere przestrzeni publicznej wyrazil Marek Krajewski:

Przyjmujemy, iz sztuka operujaca w mieécie — ta ,broniaca spoleczenistwa’, a nie
ozdabiajaca centra handlowe, ta skierowana do wykluczonych, a nie przeciwko
nim — ma moralne prawo ingerowa¢ w miejska ikonosfere, naruszac ja, wprowa-

37 Trzeba jednak zdawac¢ sobie sprawe z réznorodnosci street artu. Sa prace bar-

dziej hermetyczne i mniej. Te figuratywne, narracyjne, zwykle moga by¢ dekodowane
przez widzéw niebedacych specjalistami. Jak zauwaza Richardo Campos, ,wizualna re-
toryka tych ekspresji promuje podobienstwo do konwencjonalnych sztuk wizualnych,
sugerujac w ten sposob ich estetyczne uznanie. To réwniez pozwala wyjasni¢ wieksza
akceptacje bardziej «estetycznych» form, zwlaszcza wsréd wladz publicznych, mediéw,
$wiata sztuki, badaczy, ktérzy podkreslaja réwniez mozliwosci zawodowe, ktére moga
wynika¢ z zaangazowania w te dziedziny kreacji estetycznej”. Ricardo Campos, Youth,
Graffiti, and the Aestheticization of Transgression, ,Social Analysis” 2015, t. 59, nr 3, s. 18.

138 Jeff Ferrell, Foreword. Graffiti, Street Art and Politics of Complexity, [w:] Jeffrey
Ian Ross (red.), Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, Routledge, Oxon-New
York 2016, s. XXXI1I.

3% Arthur C. Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspélczesna i zatarcie si¢ granic tradycji,
tlum. Mateusz Salwa, Universitas, Krakow 2013, s. 297.
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dza¢ do niej wyparte z niej obrazy, szokowa¢, zaktdca¢ codzienny porzadek wizua-
Iny, by ,wzbudzaé refleksje”, ,budzi¢ z letargu”, ,budowac tozsamos¢”, ,walczy¢
o prawa mniejszoéci”. Akceptujac ten aksjomat, mimowolnie wpisujemy sztuke
obecng w miescie w porzadek, z ktdrego ona wyrasta, ale ktéry opuscila, gdy do-
strzegla, iz jej celem nie jest pokazywanie czegokolwiek, przedstawianie, ale zmie-
nianie rzeczywistosci poprzez modelowanie jej kulturowego oprogramowania'®.

W zamian proponuje inny model sztuki publicznej, ktéra szanuje zastany po-
rzadek, chroni i podtrzymuje spajajace dana spotecznos¢ relagje.

Jest to sztuka, ktora dziala w tle, a nie na froncie, poza polem widzenia, a nie w jego
centrum. To sztuka, ktorej nie przepelnia przekonanie, iz jest raczej spotecznie do-
niosta i zdolna do wywolywania zmian spolecznych, ale raczej taka, ktora dostrzega,
iz jednostki przegrywaja codziennie w walce o podtrzymanie przy zyciu tego, wokot
czego opletli oni swoja codzienno$¢, w co weielili swoje nawyki i przyzwyczajenia'®'.

Wiele z opisanych przeze mnie wczesniej prac spelnia taka wlasnie funkeje.
Niektorzy artysci staraja sie przebywa¢ dluzej w srodowiskach, dla ktérych chea
stworzy¢ dzielo, trzymaja sie lokalnych tradycjii estetycznych ekspresji, uwidacz-
niajac je tylko badz ozywiajac. Tak dziala JR, eLSeed czy AddFuel'*. Na takiej
tez zasadzie stworzono program Off Galeria w Lodzi, gdzie artysci staraja sie
wspolpracowaé z malymi spoteczno$ciami, dla ktérych tworza murale inspiro-
wane dzietami sztuki z kolekeji lokalnego Muzeum Historii Miasta Eodzi'*. To
wlasnie w takich realizacjach spelnia si¢ idea sztuki relacyjnej opisywana przez
Jacques’a Ranciére’a. Sztuki, ktdra nie ma juz ambicji zmieniania §wiata ani uzna-
wania siebie za doniosla i wyjatkowa.

Taka sztuka nie jest ustanawianiem wspdlnego $wiata za pomoca absolutnie nie-
powtarzalnej formy, ale rozdysponowaniem przedmiotéw i obrazéw tworzacych
juz dany $wiat wspolny badz tworzeniem sytuacji mogacych zmodyfikowaé nasze

140 Marek Krajewski, Przeciw inzynierii wizualnej. Ozywianie i uSmiercanie miasta,
[w:] Ewa Rewers, Agata Skorzynska (red.), Sztuka - kapitat kulturowy polskich miast,
Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2010, s. 188-189.

Y Tbidem, s. 193.

' Ten ostatni to portugalski artysta Diogo Machado, w ktérego pracach gléwnym
motywem s3 wzory z tradycyjnych portugalskich kafli ceramicznych azulejo. Por. www.
addfueltothefire.com (dostep: 22.08.2018).

' Por. Wioletta Kazimierska-Jerzyk, Dziela mistrzéw tradycyjnego malarstwa szta-
lugowego jako inspiracje wspdtczesnych murali — projekt ,OFF Galeria” (2015), [w:] Aneta
Pawlowska, Eleonora Jedliriska, Krzysztof Stefaiski (red.), Acta Artis. Studia ofiarowane
profesor Wandzie Nowakowskiej, Wydawnictwo Uniwersytetu Eodzkiego, £6dz 2016,
s.321-339.
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poglady i nasz sposob patrzenia na to kolektywne otoczenie. Te mikrosytuacje, nie-
zbyt oddalone od sytuacji z Zycia codziennego, poza tym prezentowane w sposob
raczej ironiczny i ludyczny niz krytyczny i oskarzycielski, maja tworzy¢ lub odtwa-
rza¢ wiezi miedzyludzkie, pobudzaé nowe modele konfrontacji i partycypacji'*.

W kolejnym rozdziale przyjrzymy sie wiec tym przykladom street artu,
w ktorych za pomoca dowcipu i ludycznej zabawy sztuka nawiazuje relacje z wi-
dzem i przywraca pogode ducha.

' Jacques Ranciére, Estetyka jako polityka, Wydawnictwo Krytyki Politycznej,
Warszawa 2007, s. 22-23.






RozDpziAar V

KOMIZM'

Kolejna charakterystyczng cechg street artu, odpowiadajaca tez za specyfi-
ke jego odbioru w przestrzeni miejskiej, jest komizm. Oczywiscie trzeba zazna-
czy¢ (cho¢ juz wielokrotnie czynitam tego rodzaju zastrzezenia), ze nie jest to
cecha wspolna wszystkich prac dostrzeganych na ulicach, ze tylko dla niektérych
artystow humor jest gtéwnym srodkiem wyrazu, innym za$ to si¢ tylko zdarza.
Niemniej jednak bede sta¢ na stanowisku, ze to, co moze nas, odbiorcéw, prze-
kona¢ o wyjatkowosci street artu, ale i co$, czego si¢ po nim spodziewamy, czego
oczekujemy — to nagly, chwilowy blysk dowcipu wytracajacy z codziennej, miej-
skiej rutyny przemieszczania sig. Sztuke, ktéra poprawia nastréj i przynajmniej na
chwile zmienia nasze nastawienie do otaczajacego $wiata, nazwalabym pogodna’.
Humor moze by¢ jednak takze orezem wykorzystywanym w politycznej walce,
w rewolucyjnym dazeniu do przemiany §wiata, a czasem w drobnych potyczkach
z osobistymi rywalami. Takg sztuke trzeba nazwac satyryczng. Oba rodzaje, jak
i wszelkie po$rednie formy znajdujemy w street arcie. Przygladajac si¢ mu uwaz-
niej, dostrzezemy, ze wlasnie komizm, wzgardzony przez wysoka sztuke oraz na
wskro§ powazna awangarde, jest elementem, dzieki ktéremu ta wciaz w duzej
mierze nielegalna twérczo$¢ wzbudza zainteresowanie i spoleczng akceptacje.

Dzieje si¢ tak rowniez dlatego, ze komizm rzadko zadomawia sie w prze-
strzeni miejskiej, zwykle tylko w obszarach specjalnie przeznaczonych do celow
rozrywkowych, opierajacych sie raczej na zmystowym zadowoleniu (jedzenie,
muzyka, zapachy) lub czynnej rekreacji — uprawianiu sportu. Nasza codziennosé,
rozmaite zachowanie ludzi, ich wyglad czy perypetie czesto pobudzaja do $émie-
chu, wywoluja poczucie §miesznosci. Trudniej jest natomiast o komizm, czyli,
jak wyjasnia Maria Golaszewska, ,wyspecjalizowana $miesznosc¢”, zalozenie ar-
tystyczne o warto$ci estetycznej i artystycznej’. Komizmu szukaé wiec bedziemy

' Rozdzial ten jest rozszerzona wersja referatu, jaki wyglositam na Uniwersytecie
Humboldta w Berlinie w 2016 roku podczas konferencji Urban Art: Creating the Urban
with Art.

* Taki rodzaj humoru Cezary Marasiiski nazywa ,kultura $miechu”, w ktorej
»$miech nie zostal zastosowany jako $rodek prowadzacy do jakiego$ celu, lecz stanowi
w niej raczej cel zasadniczy”. Cezary Marasinski, Filozoficzne aspekty kultury $miechu, Wy-
dawnictwo Mado, Torun 2013, s. 36.

3 Maria Golaszewska, Smiesznos¢ i komizm, Zaklad Narodowy im. Ossoliriskich,
Wroctaw 1987, s. 21.
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w teatrze i w telewizji, w literaturze, rzadziej za$ w sztukach plastycznych, a juz
najmniej w sztuce publicznej takiej jak architektura, rzezba czy plakat. Coraz cze-
$ciej za pomoca $miesznosci przyciagaja nasza uwage reklamy.

Nie sposob w tym miejscu przej$¢ obojetnie obok problemu czysto teore-
tycznego. Komizm jest kategorig estetyczna, ktéra wprawdzie doczekala sie wie-
lu opracowan, ale wciaz jest niewystarczajaco opisana i malo doceniana. Nawet
na gruncie terminologicznym spotykamy spore rozbiezno$ci. W jezyku polskim
uzywa si¢ poje¢ ,komizm’, ,$mieszno$¢” i ,humor”. Dla Marii Golaszewskiej
$miesznosc¢ jest kategoria nadrzedna, obejmujaca zjawiska zycia i sztuki, w kto-
rych pojawia sie moment $§miechu, lub zlosliwosci, komizm za$ jest Smiesznoscia
wyspecjalizowang, zalozeniem artystycznym®*.

Bohdan Dziemidok proponuje stosowaé te pojecia zamiennie, cho¢ w swej
ksigzce uzywa przede wszystkim terminu ,komizm” na okrelenie zjawisk este-
tycznych wystepujacych tak w naturalnych zdarzeniach (nieintencjonalnych), jak
i w tworczosci artystycznej®. Podaje on zreszta wyczerpujacy przeglad pogladéw
tworcow i filozofébw na ten temat®, dlatego pozwole sobie nie prezentowaé juz
owych sporéw terminologicznych, zaznaczajac jedynie przyjete przeze mnie roz-
strzygniecia. Komizm bede wigc w niniejszych rozwazaniach uwaza¢ za kategorie
estetyczna, intencjonalnie osiagana przez artystow w swo]e] sztuce (niekoniecznie
wywolujaca $miech — jak w przypadku ironii czy satyry). Smieszno$¢ to nadrzedna
cecha wywotlana przez wszelakie zjawiska, budzaca $miech. Humor za$ to optymi-
styczny, nieagresywny rodzaj komizmu, w ktérym odbiorca nie odczuwa satysfakeji
z poczucia wyzszosci, ale z naglego zderzenia rzeczywistosci z artystyczna fikcja’,
dlatego sztuke przepelniong humorem pozwole sobie nazwa¢ sztuka pogody ducha.

Komizm, jaki znajdujemy w street arcie, jest réznorodny, zaskakujacy i spe-
cyficzny. Wlasciwie jako uzytkownicy przestrzeni miejskiej nie mamy czesto
pewnosci, czy to, co nas $mieszy i zaskakuje, jest zjawiskiem artystycznym, dzie-
cieca zabawg, czy moze przypadkiem; nie mamy tez pewnosci, czy nasze reago-
wanie $miechem jest wlasciwe, nie tyle ze wzgledu na sam przedmiot, co na miej-
sce, w ktorym si¢ on znajduje. Komizm dzieta w przestrzeni miejskiej zmienia te
przestrzen i nasz stosunek do niej, wychodzi bowiem poza sfere rozrywki zarezer-
wowanej dla czasu wolnego i daje o sobie znac tam, gdzie si¢ go nie spodziewamy.

*+ Ibidem.

5 Bohdan Dziemidok, O komizmie. Od Arystotelesa do dzisiaj, Stowo/obraz/teryto-
ria, Gdansk 2012, s. 9.

¢ Ibidem,s. 9-12.

7 Maria Gotaszewska definiuje humor jako ,posta¢ komizmu, ktéra niejako bez-
interesownie, w postawie nieagresywnej, pelnej wyrozumialoéci, optymizmu, ujawnia
sprzeczno$¢ miedzy rzeczywista naturg $wiata a pozorami”. Maria Golaszewska, Smiesz-
nos¢ikomizm...,s.27.
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Nie mam watpliwosci, ze komizm jest jedna z wazniejszych cech street artu, cho¢
oczywicie nie jest on genus owego nurtu, a zaledwie differentia specifica wielu jego
realizacji. Za uzasadnienie tego twierdzenia niech postuza cechy komizmu, jakie wy-
roznia William Fry junior, przeciwstawiajac je cechom tragizmu. Oto wymienione
przez niego pary przeciwienstw: przypadek — nieuchronnoé¢; wolno$¢ — determi-
nizm; optymizm — pesymizm; przetrwanie — destrukcja; spoleczne — indywidual-
ne; integracja — separacja; niski status — wysoki status; trywialnos$¢ — powaga; bo-
haterowie zwykli (skromni) — bohaterowie wzniosli; przyjemnosé - bél; cathexis
(kateksja, zasada przyjemnosci) — katharsis®. Cechy komizmu pozwolitam sobie
wyr6zni¢ thustym drukiem, aby widoczne sig stalo, ze réwnie dobrze moglibysmy te
cechy przypisa¢ sztuce street artu w ogole. Milo$nicy sztuki ulicy zapewne przyzna-
liby, Ze cenia go za jego przypadkowo$¢ (wciaz nas zaskakuje, natrafiamy na niego),
szanuja dzialania nielegalne (wolne od przymusu, wynagrodzenia, praw, cenzury),
zdecydowany optymizm i sztuke budowania (np. miejscotwérczy potencjat), cha-
rakter spoleczny i integracyjny (mimo wlasnej efemerycznosci) przy jednoczesnym
niskim statusie (cho¢ najbardziej znani artysci s3 juz doceniani w sposéb wyrazi-
sty przez $wiat sztuki i biznesu). To wilasnie codziennos¢, trywialnoéé, pogodnosé
budzi sympatie do street artu, ktory jest dla wszystkich, o wszystkich i zwykle nie
wymaga szczegdlnych kompetencji, by sprawia¢ przyjemnoé¢. Jednoczesnie trzeba
zwroci¢ uwage, ze w graffiti nie znajdziemy niektérych cech komicznych, lecz ich
przeciwienstwa: destrukeje, indywidualizacjg, separacje.

Pogoda ducha

Okreslenie ,pogoda ducha’, o ktérym juz wczesniej wspomnialam, zapo-
zyczam z filozoficznych rozwazan Estetyka i anestetyka Odona Marquarda. To
on, widzac w filozofii krytyke rzeczywisto$ci, wiedze ,zarliwa, smutng i zacie-
kla™, poszukuje w sztuce azylu dla pogody ducha. Nie zawsze jednak, zwlaszcza
w XX wieku, sztuka byla pogodna. Nie ma watpliwosci, ze awangarda, stajac sie
zreszty filozofig i krytyka sztuki jednoczeénie, w dazeniu do stopienia sie z rze-
czywistoscia stanela po stronie powagi. Tego zreszta wymagali od niej teorety-
cy i filozofowie. Wystarczy przypomnie¢ Adorna: w sztuce radosnej i pogodnej,
a nieujawniajacej napiecia i samokrytycznej refleksji widzial on raczej kicz lub
masowg produkcje, ktéra zatracita prawde'’. Jedyna mozliwg jeszcze sztuka byta

® William Fry jr., Introduction: Humor, Psyche, Society, [w:] Arthur Asa Berger (red.),
An Anatomy of Humor, Transaction Publishers, New Brunswick-London 1998, s. 10.

? Odo Marquard, Aesthetica i anaesthetica. Rozwazania filozoficzne, ttum. Krystyna
Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 2007, s. 87.

1 Theodor W. Adorno, Czy sztuka jest zabawq, [w:] idem, Sztuka i sztuki. Wybér
esejow, thum. Krystyna Krzemieni-Ojak, PIW, Warszawa 1990, s. 287-294.
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dla niego ta, ktora siegala nieznanego — ani powazna, ani zabawna, ale oderwana
od rzeczywistosci, jakby zanurzona w nicosci''. Jednoczesnie stusznie zauwazyt
Adorno, ze stosunek powagi i zabawy w sztuce podlega historycznej dynami-
ce'”. Kolejne powojenne pokolenie tworzy sztuke wynikajaca z zupelnie innych
doswiadczen niz awangarda XX wieku. Zyjemy wlagnie w momencie, gdy szala
przewazyla sie na korzy$¢ zabawy, cho¢ oczywiscie moze to by¢ tylko moment.
To wychylenie w kierunku spontaniczno$ci i rozrywki moze by¢ takze wynikiem
zbyt duzych wymagan stawianych sztuce — czy to autonomicznosci i oderwania
od zycia, czy tez powagi. Jak pisze Marquard, ,jesli do wladzy dochodzi powaga,
wypedza pogode ducha”?, tam za$, gdzie sztuce ,krytycznie si¢ tej pogody zabra-
nia, emigruje ona do szczegélnego obszaru, ktory kompensacyjnie [...] chroni
jej pogodnos¢, [ ... ] do sztuki komicznej, w sfere komizmu i $miechu”'*.

Nie chce tu bynajmniej sugerowac, jakoby caly street art z zalozenia byl sztu-
ka komiczna, pragne tylko wskaza¢, ze mozna go interpretowac jako sztuke po-
gody ducha. Sztuke, ktéra zwraca si¢ bezposrednio do odbiorcy, wprost na ulicy,
i ktora jest $wiadectwem ucieczki przed powaga albo cynizmem zinstytucjona-
lizowanej sztuki gtéwnego nurtu — obwarowanej teoria, krytyka, rynkiem. Ow
aspekt pogodnosci coraz czgéciej teoretycy probuja z tej sztuki wygna¢, nadajac
jej powagi przez teoretyzacje, intelektualizacje i instytucjonalizacje. Wiele przy-
ktadéw bardziej badz mniej znanych prac street artowych opiera si¢ na zasadzie
komizmu, ktéra trafnie opisuje Marquard: ,Pobudza do $miechu to, co pozwala
w czymS oficjalnie uznanym za wazne zobaczy¢ co$ blahego, a w czyms oficjalnie
pozbawionym znaczenia dostrzec co$ waznego” .

Najlepszym chyba przykladem takiej inwersji sg artystyczne interwencje na
znakach drogowych'¢. Znaki drogowe s3 bowiem jedna z bardziej wyrazistych wi-
zualizacji obecnosci prawa w mieécie. Nie mozna mie¢ watpliwoéci, ze s3 one waz-
ne, ze obowiazuja kazdego uzytkownika drog, ze nawet jesli nie zgadzamy sie z ich
przekazem, to musimy si¢ podda¢ ich zakazom badz nakazom lub ponies¢ kare.
Tymczasem street art przekracza to prawo nie poprzez famanie zasad regulowa-
nych danym znakiem, ale poprzez ich zmiane. Zwykle zreszta ta zmiana nie ma nic
wspodlnego z trescig znaku, co jeszcze bardziej zaskakuje i poteguje efekt komicz-
ny. Szczegolnie znaki zakazu wjazdu staly si¢ polem radosnych i przesmiewczych

' Ibidem, s. 294.

2 Ibidem, s. 290.

3 Odo Marquard, Aesthetica i anaesthetica. .., s. 86.

1 Ibidem, s. 98.

' Ibidem.

' ‘W jezyku angielskim uzywa si¢ czasem okreslenia hacked signs. Mimo ze termin
»haker” czy ,hakowa¢” wszedt juz do polskiego jezyka, zwlaszcza w slangu informatycz-
nym, nie bede go uzywa¢. Wole zaliczy¢ takie dziatania do wyzszej kategorii ,.interwencji’.
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dzialan, z jednej strony ze wzgledu na swoje najbardziej kategoryczne, pierwotne
znaczenie, z drugiej za$§ prawdopodobnie ze wzgledu na prosta forme graficzna,
ktora latwo jest przeksztalcaé. Prace Abrahama Cleta, Jinksa Kunsta, Dana Witza
i wielu anonimowych artystéw rozémieszaja, poniewaz to, co wazne, funkcjonalne,
co buduje porzadek, zmieniaja w co$ blahego. Abraham Clet, artysta francuskiego
pochodzenia o akademickim wyksztalceniu, na stale pracujacy we Florencji, jest
obecnie najbardziej znany i rozpoznawalny za sprawa swoich interwencji na zna-
kach drogowych (il. 61). Sam nie uwaza sig za tworce street artu'’, i cho¢ jego prace
sa zwykle nielegalne, mozna go nazwac artysta gldwnego nurtu. Znaki przetworzo-
ne przez niego za pomoca przygotowanych w pracowni naklejek maja charakter
nowoczesnej, profesjonalnej grafiki. Zwykle interwencje polegaja na doklejaniu
do gléwnego elementu znaku (np. bialego poziomego prostokata w znaku zakazu
wijazdu czy bialej strzatki w znakach nakazu) czarnych schematycznych ludzkich
postaci, ktdre zamieniaja 6w element w konkretny przedmiot — np. stél, sceng, dyby,
gitare. Ten nowy przedmiot zas staje sie czescig opowiastki z ,zycia czarnych ludzi-
kéw”, ktore wznosza toasty, dzwigaja ciezary, maluja znak lub go przepilowuja. Te
figurki zreszta nie sa w swej formie czyms$ oryginalnym, gdyz pojawiaja sie na wielu
oficjalnych znakach drogowych, zwlaszcza informacyjnych. Wkomponowanie ich
w réznych pozach i sytuacjach w forme znaku zmienia funkcje komunikatu z impe-
ratywnej (czy, jak chce Roman Jakobson, konatywnej) w emotywna i estetyczna'®.
Nie widzimy juz znaku, ktéry zakazuje nam wjazdu, ale skupiamy si¢ na przedsta-
wionych postaciach i ich aktywnosci oraz na wygladzie calego znaku jako czego$
nowego — jako dziela sztuki. Doklejone elementy sprawiaja, ze znak nie oznajmia:
,Nie wolno’, ale inicjuje opowie$¢, ktéra moze by¢ réznie zinterpretowana. Do-
datkowo jeszcze owe czarne postaci podgladaja lub sie chowaja niby zamaskowani
sprawcy, $wiadomi, ze ich obecnos¢ i dzialanie jest tamaniem jakichs zasad. Artysta
w humorystyczny sposéb podkresla wiec transgresyjny charakter sztuki. Najbar-
dziej kontrowersyjne prace Cleta to seria znakéw Droga bez wylotu z doklejonymi
scenkami z ikonografii chrze$cijaniskiej — piety czy ukrzyzowania. Nie nosza one
jednak znamion profanacji, a raczej gry slowa z obrazem, gdyz wykorzystywany
znak, ktorego angielska nazwa brzmi dead end, przypomina forma krzyz.

17" Nie jestem czescia kultury «street artu>. [...] Myfle, ze artysta powinien od-
krywa¢ swoj wlasny oryginalny jezyk, ale nie mam nic przeciwko zaliczaniu moich prac
do kategorii «street artu>". Sam Warner, Clet Abraham’s Hacked Street Signs Speak Love
to Power. Disobedient Objects, online: https://www.huckmag.com/art-and-culture/art-
2/clet-abrahams-hacked-street-signs-speak-love-power/ (dostep: 22.08.2018).

'* Por. Roman Jakobson, Poetyka w swietle jezykoznawstwa, [w:] idem, W poszuki-
waniu istoty jezyka, wybor, redakcja i wstep Maria Renata Mayenowa, t. 2, PIW, Warsza-
wa 1989, s. 82-88; Umberto Eco, Komunikat estetyczny, [w:] idem, Nieobecna struktura,
tlum. Adam Weinsberg, Pawel Bravo, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996, s. 79-98.
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IL. 61. Abraham Clet, znak drogowy, Paryz
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Bardzo podobna taktyke przyjal artysta szwajcarskiego pochodzenia o pseu-
donimie Jinks Kunst", ktory takze dokleja do znakéw drogowych czarne ,ludzi-
ki”, sporo jest jednak wérdd nich didzejow, skateboardzistow i snowboardzistow,
wskazujacych na grafficiarskie korzenie artysty*®. Dan Witz, wspominany juz
w poprzednim rozdziale, przygotowuje swoje znaki w pracowni, a potem montu-
je je na wlasciwych znakach drogowych w przestrzeni miejskiej. Na , falszywych”
znakach mozemy zobaczy¢ fotografie twarzy (czesto s3 to autoportrety artysty
ucharakteryzowanego na niemowle — z ogolona glows, w pieluchach?'), rak, nég
— 0s6b ktore wskakuja w nieznany $wiat znaku zakazu. Prace Witza rzadko jednak
cechuja sie komizmem, czesto sg bardzo krytyczne, spolecznie zaangazowane,
epatuja groza albo brzydota.

Artysci ingerujacy w ten sposob w znaki drogowe zamieniajg co$, co jest jed-
noznaczne i anestetyczne, w wieloznaczne, narracyjne przedstawienie, ktére ma
rozbroi¢ funkcjonalno$¢ i powage komunikatu. Dla kontrastu mozna przytoczy¢
prace Dana sona zwanego wprost Signtologist, ktory znaki drogowe wykorzystu-
je jako tlo dla swoich portretéw znanych postaci popkultury. Znak traktuje jak
plotno, na ktérym maluje, calo$¢ pracy ma charakter palimpsestowy, nie dziala
jednak komicznie, zaskakuje wprawdzie, ale nadajac nowa funkcje — portretowa,
nie sprowadza starego znaczenia do absurdu.

Bardzo wazne jest dla zachowania dowcipu, aby owe znaki pozostawaly
w swoim miejscu i dalej nosily znamiona swej pierwotnej funkcji. Smieszy¢ moga
nas odnajdowane w internecie fotografie czy specjalnie wyprodukowane znaki
albo reprodukcje owych znakoéw, ktére mozna kupi¢ jak kazdy towar w sklepie
z pamiatkami czy kolekcjonowa¢ — humorystyczny aspekt zaskoczenia jednak nie
wchodzi tu juz w gre, nie ma owego bezposredniego przezycia komizmu®’. Wte-
dy niespelniona zostaje zasada nieodpowiedniosci, ktora widza w komizmie tacy
filozofowie jak James Beattie, Inmanuel Kant, Arthur Schopenhauer czy Seren
Kierkegaard. Jak pisze John Morreall, komizm jest to , postrzeganie czegos nieod-

' Nie nalezy go myli¢ z Samem Jinksem, australijskim rzezbiarzem.

0 Prace mozna zobaczy¢ na stronie artysty: http://www.jinkskunst.com (dostep:
22.08.2018).

*! Seria prac z tym bohaterem nazywa si¢ KING Baby, krétki film o nich artysta
umiescil na swojej stronie: http://www.danwitz.com/index.php?article id=146 (do-
step: 22.08.2018).

** Przerobione znaki drogowe znanych artystéw mozna kupi¢ na aukcjach, w ga-
leriach czy poprzez strony internetowe autoréw. Mozna wigc przypuszczaé, ze powo-
dem popularnosci takiej sztuki jest to, ze fatwo ja sprzedad, powiela¢ oraz produkowad
w mniejszej skali np. jako nalepke czy gadzet do powieszenia na $cianie. Dan Witz jednak
na odwrocie swoich prac umieszcza adnotacje ,Not for fucking sale”, podkreslajac bezin-
teresowno$¢ swoich dziatan i odwolujac si¢ do etosu street artu.
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powiedniego — czegos, co narusza nasze mentalne wzorce i oczekiwania”>. Her-
bert Spencer za$ twierdzil: ,Smiech w sposéb naturalny wytwarza si¢ wtedy, gdy
$wiadomos¢ nagle przechodzi od rzeczy wielkich do matych: wtedy, gdy istnieje
to, co nazywamy niestosownoscia zastepujaca”*.

Tak dzieje si¢ np. gdy artysta o pseudonimie Roadsworth przemienia pozio-
me znaki drogowe i przejscia dla pieszych w ozdobne pnacza czy zamki blyska-
wiczne. Mozemy oczywiscie méwi¢ o subwersywnym dzialaniu, o deregulacji,
o krytyce wszechogarniajacego nas porzadkowania rzeczywisto$ci wedlug z géry
narzucanych nam regul®. Jednakze pierwsza i podstawowa reakcja przechod-
nia, odbiorcy, jest niedowierzanie, a nastepnie u$émiech. Przemieniony zakaz czy
nakaz staje sie dla nas przez chwile blahostka. Jego znaczenie rozwiewa sie jak
dmuchawiec (by przywola¢ jedna z jego prac, w ktdrej linie wyznaczajace miej-
sca parkingowe zamienil w lodygi rozsypujacych sie na wietrze dmuchawcéw).
Sztuka nie jest w stanie znie$¢ zakazu, ale moze go na moment obezwladnic¢. Jak
pisze o artyscie Kris Murray: ,, Jego intencja bylto zakl6cenie uregulowanego kodu
miejskich ulic, nie po to, by szkodzi¢, ale by w zamian gra¢ z obrazami, aby po-
nownie zaangazowac je w taki sposob, aby komunikowaty co$ abstrakcyjnego
i humorystycznego, a nie regulujacego, zimnego i wykalkulowanego™®. W tym
stwierdzeniu znajdujemy bardzo wazna wskazdéwke — artysta traktuje cos, co ma
dla nas wazny (wspierany prawem) jednoznaczny przekaz, tylko jako obraz. Wi-
dzac za$ obraz jako forme, przeksztalca ja dzieki swej wyobrazni i pozwala nam
takze zobaczy¢ owg gre ksztattéw. Zwalnia wiec z powagi 6w pierwotny obraz, jak
i nas samych patrzacych na niego. Cho¢ na chwile. I trzeba przyzna¢, ze widzac
taki przemieniony w opowiastke znak, zastanawiamy sie: czy on jeszcze obowia-
zuje jako zakaz?

Wracajac do Marquardowskiego okreslenia komizmu: pamigta¢ musimy
o odwrotnej metodzie — o zobaczeniu w czyms blahym, codziennym, czego$ waz-
nego i szczegodlnego. To wlasnie artysci street artu, podobnie jak dzieci i etnolo-
dzy, maja t¢ niezwykla umiejetnos$¢ zauwazania drobiazgéw i przeksztalcania ich

2 John Morreall, Philosophy of Humor, [w:] Edward N. Zalta (red.), Stanford Encyc-
lopedia of Philosophy, Metaphysics Research Lab Center for the Study of Language and
Information Stanford University, online:_http://plato.stanford.edu/entries/humor/
(dostep: 22.08.2018).

* Herbert Spencer, Fizjologia smiechu. Szkice filozoficzne, cz. II, Warszawa 1883,
s. 116, cyt za: Bohdan Dziemidok, O komizmie...,s. 21.

» Anna Wactawek wspomina np. o ,kwestionowaniu $rodowiskowych, spotecz-
nych i politycznych warunkéw” w pracach Roadswortha. Por. eadem, Graffiti and Street
Art, Thames & Hundson World of Art, London 2011, s. 118.

26 Kris Murray, Rethinking Political Subjectivity in the Urban Context through the Lens
of Graffiti and Street Art, [w:] Pedro Soares Neves (red.), Lisbon Street Art & Urban Creati-
vity. 2014 International Conference, Urbancreativity.org, Lisbon 2014, s. 62.


http://mally.stanford.edu/
https://www-csli.stanford.edu/
https://www-csli.stanford.edu/
http://www.stanford.edu/
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w co$ znaczacego, waznego, interesujacego. Kto probowat kiedykolwiek wyjs¢ na
spacer z czterolatkiem, wie, o czym tu mowa. Kamien, szczelina w $cianie, prosta
skrzynka elektryczna staja sie czyms pasjonujacym i wiele méwigcym. Tak dziala-
ja arty$ci tworzacy prace zwane miejskimi interwencjami. Oczywiscie przemiana
kepki trawy we wlosy czy rynny w trabe slonia nie stanowi zadnej wazkiej prze-
miany, niczego nie podwaza, nie roéci sobie pretensji do naprawy §wiata — i z tego
wlasnie wynika bezinteresownos¢ estetycznego przezycia komizmu. Jest to tylko
chwilowe zwrdcenie uwagi na co$ blahego, cos, co zostalo kompletnie wykluczo-
ne z naszego zycia i ogladu $wiata. Dowcip wynika z nieograniczonej fantazji ar-
tysty, a ,mie¢ fantazje — jak mial powiedzie¢ Tomasz Mann - to nie znaczy co$
sobie wymysli¢, to znaczy sporzadzi¢ sobie co$ z rzeczy”*.

Tak dziala francuskiego pochodzenia twérca o pseudonimie OakOak. Nakle-
ja on swoje rysunki — postaci komiksowych bohateréw, sylwetki ludzi i zwierzat,
czasem tylko same oczy — na tych przedmiotach w miejskiej przestrzeni, ktore
sa zdewastowane, zniszczone, uszkodzone lub nie maja zadnej wartosci. Powy-
ginana porecz nagle staje si¢ gléwnym celem Bruce’a Lee albo wojownika sumo,
popekana szyba — siecig pajecza, zotta wystajaca rura — Beatlesowska Yellow Sub-
marine, rysa na murze — ling Spidermana. Na stronie artysty czytamy: ,,wkleja on
swoje rysunki wszedzie, gdzie chodzi, by wywola¢ usmiech przechodniéw tam,
gdzie sie tego najmniej spodziewaja”*®. Co ciekawe, prezentacja autora wskazu-
je rowniez, ze jego wizja i odniesienia czerpia z kultury geekéw. Komiksy, gry
komputerowe, filmy animowane to gléwne zrédla jego pomystéw. Odwotanie sie
do kultury ,maniactwa™ ma jeszcze dodatkowe znaczenie. Wsp6lna platforma
porozumienia dla geekéw jest internet. I cho¢ street art ma by¢ przede wszystkim

*7 Cyt. za: Karl Heinz Bohrer, Naglos¢. Chwila estetycznego pozoru, tlum. Krystyna
Krzemieniowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 20085, s. 117.

% http://www.oakoak.fr/oakoak-street-artist/ (dostep: 22.08.2018).

¥ ,Geek” to slangowe okreslenie, ktére zmienia w czasie swoje znaczenie. Od cyr-
kowego absurdalnego gagu, przez negatywne okreslenie nudziarza czy ,kujona’, po dzi-
siejszego znawce. Kultura (czy raczej subkultura) geek jest trudna do opisania, obejmuje
bowiem szaleristwo na punkcie komputeréw (gry, informatyka, hakerstwo), komikséw,
filmow, ksiazek (zwlaszcza literatury fantasy czy science fiction) czy ogélnie popkultu-
rowa fascynacje wysoka technologia i gadzetami. W przeciwienstwie do innych subkul-
tur nie odznacza si¢ zewnetrznym stylem ubioru czy stuchanej muzyki, ale jest raczej
pewnym stylem intelektualnym. To, co laczy geekéw w pewng spolecznos¢, to przede
wszystkim postugiwanie si¢ internetem w celu komunikowania sie. To oni na czatach re-
prezentuja swoja tozsamos¢ poprzez awatary. Por. John A. McArthur, Digital Subculture.
A Geek Meaning of Style. ,Journal of Communication Inquiry” 2009, t. 33, nr 1, s 58-70,
online: http://jci.sagepub.com; M. Sugarbaker, What is a Geek? ,,Gazebo (The Journal of
Geek Culture)” 1998, online: http:// www.gibberish.com/gazebo/articles/geek3.html
(dostep: 22.08.2018).
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sztuka ,na Zywo’, to przeciez rozprzestrzenia si¢ gléwnie internetowo. Na stronie
artysty mozna zobaczy¢ prace, ktore sa tylko fotografiami zrobionymi w przestrze-
ni, a nie realnymi instalacjami (np. Pacman czy Marshmallow World). Podobnie
prace artystki Sandrine Estrade Boulet to przede wszystkim komputerowo prze-
tworzone zdjecia, na ktérych réznorodne elementy miejskiej przestrzeni zamie-
niaja sie w postaci, prowadza émieszne dialogi zapisane w komiksowych dymkach,
przezywaja tragikomiczne historie®. Czasem tudzaco przypominajace street art,
sa raczej projektami ewentualnych prac w przestrzeni miejskiej, czesto zreszta nie-
mozliwymi do zrealizowania (jak ubrana w stréj kapielowy wieza Eiffla).

Smiech, zdaniem Marquarda, ma charakter inkluzywny — wlacza to, co zo-
stalo przez nasz umyst wyparte, wylaczone z racjonalnosci®'. Gdy wigc artysta
w komiczny sposéb wyrdznia jakis blahy przedmiot, zniszczony czy zdegrado-
wany, my poprzez $miech wlaczamy go, przyjmujemy z powrotem do $wiata®.
Znéw zaczynamy spostrzega¢ kepke trawy, przewrdcony stupek czy kratke $cie-
kowa. Taka inkluzywna funkcje spelniaja zreszta wszelkie, nie tylko komiczne
formy sztuki, ktére pojawiaja sie w miejscach opuszczonych, niebezpiecznych,
bezparniskich. Nic wiec dziwnego, ze w obecnej refleksji nad street artem czeste
sa odwolania do koncepcji nie-miejsc Marca Augégo z jednej strony i koncepcji
sztuki site-specific z drugiej — na okreslenie miejscotworczego dzialania najdrob-
niejszych nawet artystycznych interwencji®.

30 http://sandrine-estrade-boulet.com (dostep: 22.08.2018).

' Marquard zwraca uwagg, ze charakterystyczng cecha o$wieconego rozumu jest
jego ekskluzywnos¢, tzn. wylaczanie tego, ,.co rzeczywiste, ale co mu nie pasuje, polega-
jace na odbieraniu temu cech swoistych, tj. stylizowanie na co$§ mniej rzeczywistego lub
wrecz blahego”. Por. Odo Marquard, Rozum jako reakcja graniczna. W sprawie przemiany
rozumu za sprawq teodycei, [w:] idem, Szczgscie w nieszczesciu, ttum. Krystyna Krzemie-
niowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 2001, s. 35.

3> Taki sposob traktowania przedmiotu blahego pojawil si¢ juz w twoérczoéci wielu
artystow awangardowych, by wymieni¢ cho¢by dadaistéw i surrealistéw. Te przedmioty
— obiekty sztuki — wcigz jednak pokazywane gtéwnie w muzeach i galeriach, tracily swo-
ja poprzednia funkcje, stawaly sie po ingerencji artystycznej w pragmatycznym sensie
bezuzyteczne. Jak pisze Agnieszka Bandura, powolujac sie na André Bretona, ,przed-
miot surrealistyczny jest rzecza do niczego — w podwdjnym rozumieniu: przeznaczony
do zniszczenia, tj. «rzecza na nic» (& de-faire) badz/i «rzecza bezuzyteczna» (a faire
rien), jak i do wszystkiego. Zatem do rzeczy (od rzeczy)”. Agnieszka Bandura, W opa-
rach humoru — przedmiot surrealistyczny, ,Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we
Wroclawiu” 2015, nr 19, s. 118.

33 Por. Marc Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci,
ttum. Roman Chymkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011; Miwon
Kwon, One Place After Another Site-Specific Art And Locational Identity, The MIT Press,
Cambridge-London 2002.
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Czlekopodobne - antropomorfizacja i animizacja

Blahe rzeczy czesto staja si¢ zauwazalne w przestrzeni miejskiej (i wzbudza-
ja nasz usmiech) dzieki animizacji (nadawaniu cech istot zywych), a szczegdlnie
antropomorfizacji (nadawaniu przedmiotom ludzkich cech wygladu, uczu¢, dzia-
lafl). Zabieg uczlowieczenia i ozywienia towarzyszyl sztuce od pradziejow, tak
w przedstawianiu bdstw, jak i sit natury®*. W przypadku wspolczesnej sztuki nie
mozna méwi¢ o magicznym celu, jaki przy$wiecal antropomorfizacji i animiza-
cji w sztuce prahistorycznej, starozytnej czy nawet w czasach $redniowiecza (na
co dobitnie wskazuje spér ikonoklastyczny). Jednakze pierwszy impuls — sposéb
postrzegania przez artyste $wiata — jest podobny do postrzegania mitycznego, ale
pozbawiony dalszego, interpretacyjnego ciagu®. Na czym polegal ten sposéb wi-
dzenia? Warto go przedstawi¢, odwolujac sie do mysli Ernsta Cassirera:

Swiat mityczny znajduje si¢ niejako w stadium o wiele bardziej plynnym i oscy-
lujacym niz nasz teoretyczny $wiat rzeczy i wlasciwosci, substancji i akcydensow,
[...] mozemy powiedzie¢, ze mit postrzega przede wszystkim atrybuty fizjono-
miczne, nie za$ obiektywne. [...] Swiat mitéw ma charakter dramatyczny — jest
$wiatem dzialan sil i §cierajacych sie poteg. W kazdym zjawisku przyrody dostrzega
zderzenie sie tych sil. Postrzeganie mityczne jest zawsze przesycone tymi wartoscia-
mi. Wszystko, co sie widzi lub odczuwa, otoczone jest szczegdlng atmosfera — at-
mosfera radosci lub smutku, udreki, podniecenia, radosnego uniesienia lub przy-
gnebienia. Nie mozna tu méwi¢ o ,rzeczach” jak o materii martwej czy obojetne;j.
Wszystkie przedmioty sg taskawe lub zlogliwe, przyjazne lub wrogie, znajome lub
niesamowite, pociagajace i urzekajace lub odpychajace i grozne.

Gdy wiec nagle w centrum materialnego i racjonalnego miejskiego $wiata przed-
mioty zyskuja emocje — oto poszczegélne pasy z przejécia dla pieszych zaczynaja sie

3% Por. Ewa Bugaj, Andrzej P. Kowalski (red.), Estetyka w archeologii. Antropomorfi-
zacja w pradziejach i starozytnosci, Wydawnictwo Poznanskie, Poznar 2010.

35 Ernst Cassirer podkresla, ze mit powinni$émy rozpatrywa¢ pod dwoma wzgleda-
mi: jako strukture postrzezeniows i jako strukture pojeciows. Pisze ponadto, ze nawet
w $wiecie wspolczesnym mityczny sposob postrzegania, cho¢ wyparty przez nauke, jest
jeszcze zauwazalny: ,Kiedy znajdujemy sie pod naporem gwaltownego uczucia, mamy
nadal te dramatyczna koncepcje wszystkich rzeczy. Nie maja juz swego zwyklego obli-
cza, zabarwione sg specyficznym kolorytem naszych namietnoéci — mitoéci, nienawisci,
trwogi czy nadziei. [...] Mityczne postrzeganie musi zniknag¢ w nowym $wietle nauki.
Nie znaczy to jednak, ze zostaly zniszczone i unicestwione dane naszego fizjonomiczne-
go doswiadczenia jako takie. Stracily cala warto$¢ obiektywna czy kosmologiczna, ale ich
warto$¢ antropologiczna utrzymuje si¢ nadal”. Ernst Cassirer, Esej o czlowieku. Wstep do
filozofii kultury, thum. Anna Staniewska, Czytelnik, Warszawa 1998, s. 144.

3¢ Ibidem, s. 143—144.



222 Rozdzial V

do siebie z milo$cig przybliza¢, a elektryczne skrzynki zaczynaja okazywaé wécieklosé
—zderzenie $wiatéw wydaje si¢ przechodniom na tyle absurdalne czy niewiarygodne,
ze zaczynaja sie $miac (il. 62, 63). To wilasnie owo napiecie pomiedzy racjonalnym
spojrzeniem przechodnia a quasi-mitycznym (bo przeciez artysta jest réwnie $wia-
domy nieracjonalnosci owego ozywienia) postrzeganiem przedmiotéw przez arty-
ste jest elementem komicznym. Co wigcej, emocje budzg si¢ dzigki temu, zZe dajemy
si¢ wciagnad w pozor zanimizowanego $wiata, przez chwile zanurzamy sie w zabawe
w ,,co by bylo, gdyby przedmioty mialy swéj ukryty wewnetrzny $wiat, tak podobny
do naszego”. Analogicznie dzialali surrealisci i dadaiéci, ktorzy uczlowieczali przed-
mioty, jednoczesnie pozbawiajac je swojej pierwotnej uzytecznosci. Hans Richter,
autor monografii o dadaizmie, pisze: ,rzeczy potrafia nas poruszy¢, przeméwic¢ do
nas swoim liryzmem, wilaénie wtedy, kiedy s zbedne, niepotrzebne. [...] Przeciez
rzeczy s istotami podobnie jak my — sg istotne™. Kiedy obdarzane s3 ludzkim zy-
ciem, wlasciwie §miejemy si¢ z naszego $wiata, a nie z przedmiotéw samych w sobie,
z ludzkich emocji gniewu, agresji, pozadania, zazdrosci itp. Artysta daje nam tylko
impuls do tego, bysmy sami dopowiadali sobie historie przedmiotéw i ,zabarwiali
je emocjonalnie™®. Na ten aspekt antropomorfizmu zwracaja uwage psychologowie.
To, co ludzkie, jest nam najblizsze i znajome, wzbudza nasza szczegélng sympatie
i u$miech, albo wrecz odwrotnie — nieche¢ do obiektu. Dalej zas ,moze prowadzi¢
do efektywnej z nim interakcji lub réznego rodzaju przeszacowan™”. Szczegdlnie
w $wiecie dzieci owo magiczne myslenie o przedmiotach jak o istotach Zywych wy-
daje nam si¢ owym ,,przeszacowaniem’, objawem niedojrzatosci wlagnie®.

7 Hans Richter, Dadaizm, ttum. Jacek S. Buras, Wydawnictwa Artystyczne i Filmo-
we, Warszawa 1986, s. 168.

%O animizacji jako jednym ze sposobéw uczuciowego zabarwienia w sztuce zob.
Henryk Elzenberg, Zabarwienie uczuciowe jako zjawisko estetyczne, [w:] idem, Pisma este-
tyczne, Wydawnictwo Uniwersytetu im. Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin 1999.

¥ Amelia La Torre, Krzysztof Mudyni, Uwarunkowania i psychologiczne konse-
kwencje antropomorﬁzacji, ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia
Psychologica” 2014, t. VII, s. 63. Dalej autorzy zwracaja uwage: ,Wymiary te ujawniaja
sie we wszystkich dziedzinach zycia czlowieka, jak cho¢by biznes, prawo czy interakcje
czlowiek-maszyna, oraz — co potwierdzaja dotychczasowe badania — maja znaczenie
zaréwno w interakcjach czlowieka z réznego rodzaju obiektami, jak i w stosunkach mie-
dzyludzkich”. To spostrzezenie psychologéw jest niezwykle wazne, ma bowiem bezpo-
$rednie przelozenie na $wiat dizajnu, ktéry zdecydowanie laczy sztuke z biznesem, a jest
to typowa droga kariery wielu artystow street artu. Srodki wyrazu artystycznego, takie
wlaénie jak antropomorfizacja, staja sie chwytem marketingowym.

* Wyobrazam sobie, ze przeciwnicy zbyt liberalnej definicji sztuki mogliby uzna¢
nazywanie sztuka wiekszo$ci prac street artu takze za takie , przeszacowanie”. To, co jest
tylko zgrywa, dziecinng zabawa, nie powinno by¢ wlaczane do sztuki. Niezwykle trudno
jest jednak dzi§ dokona¢ rozréznienia na to, co sztuka jest, i to, co na takie miano nie
zastuguje, o czym wspominalam juz w pierwszym rozdziale.
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Il. 62. Prawdopodobnie OakOak, Puerto de la Cruz, Teneryfa 2017

11. 63. OakOak, Zakochani, Bruksela 2017
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Jak zauwaza Cassirer, dla dziecka ,byle kawalek drewna moze zamieni¢ sie
w zywy istote. A jednak przeobrazenie to oznacza jedynie metamorfoze samych
przedmiotéw; nie oznacza przemiany przedmiotéw w formy”™*'.

Tymczasem dla dzialan artystéw jak i odbiorcéw street artu charakterystycz-
na jest animizacja czysto estetyczna. Na ten typ animizacji zwraca uwage Andrzej
P. Kowalski: , Animizacja estetyczna to gra wyobrazni, z ktérej mozna si¢ wyco-
fa¢, w odréznieniu od animizacji magicznej, stanowiacej wynik weczuwania wy-
branych stanéw emocjonalnych «na serio»"*.

Smiech jest wigc dowodem na nasza czysto estetyczna reakcje — wszak
nie odczuwamy litosci wobec kamiennego stlupka powalonego na ziemie
przez swego pobratymca, lecz $miejemy si¢ ze skojarzenia lezacego przedmio-
tu z ofiarg napasci. Od owego mitycznego traktowania rzeczy ,na serio” broni
nas tez forma owej animizacji. Wystarczy bowiem domalowaé dwie kropki
i tuk, by zobaczy¢ usmiechnieta twarz, doklei¢ komiksowo narysowane oczy,
by latarnia nabrata Zycia. Oszustwo jest szyte grubymi ni¢mi, nie ma mowy,
by da¢ sie nabra¢. Wszystko wyglada jak niezbyt wprawna zabawa dziecie-
ca. Artysta niemieckiego pochodzenia Timm Schneider w jednym ze swych
projektéw (They live) uzywa styropianowych biatych kulek z dorysowanymi
czarnymi kropkami. Przypominaja one oczy pluszowych maskotek czy mup-
petéw*. Przyklejone do koszy na $mieci, skrzynek elektrycznych, a nawet
owocow na straganach przypominaja Ciasteczkowego Potwora* lub inne baj-
kowe stwory.

Tak malo moze tak wiele. Przemienia rzeczy w istoty - méwi artysta. Zmienia
sposéb, w jaki ludzie patrza na $wiat, przez przesuniecie tylko jednego detalu
— w ten sam sposéb dziala humor. [...] Nagle §wiat wokoét nie jest juz czyms sta-
tym, jest czyms, co mozna zmieni¢. Ludzie u$éwiadamiaja sobie te bardzo optymi-
styczna my$l z uémiechem na twarzach, bardziej niz kiedykolwiek méglbym sobie
tego zyczy¢®.

# Ernst Cassirer, Esej o czlowieku. .., s. 270.

# Andrzej P. Kowalski, Kulturoznawczo-estetyczna interpretacja antropomorfizacji
w sztuce prehistorycznej, [w:] Estetyka w archeologii. . ., s. 39. Autor zapozycza opis animi-
zacji jako ,gry wyobrazni, z ktorej mozna sie wycofa¢” od Henryka Elzenberga, Zabar-
wienie uczuciowe jako zjawisko estetyczne.. ., s. 46.

# Fotografie mozna zobaczy¢ na stronie artysty: http://ichbinkong.de/project/
eyes.html (dostep: 22.08.2018).

*# Ciasteczkowy Potwor to jeden z bohateréw popularnego amerykanskiego seria-
lu dla dzieci Ulica Sezamkowa.

* Jenna Milly, GALLERY: HEY, THAT STREET ART IS WATCHING ME/,
»Turn Style”, online: https://turnstylenews.com/2011/11/08/gallery-hey-that-street-
-art-is-watching-me/ (dostep: 14.06.2016).


https://turnstylenews.com/author/jennamilly/
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Smiech bowiem wynika z owego pomylenia rzeczy i istot zywych oraz ich
obrazéw i znaczen, z konfliktu pomiedzy tym, co pomyslano, a tym co zobaczo-
no*. Jak pisze Schopenhauer:

[...] Zzrédlem $miesznosci jest zawsze paradoksalne, a wigc nieoczekiwane pod-
ciagniecie jakiego$ przedmiotu pod heteronomiczne w stosunku do niego pojecie
i wobec tego zjawisko §miechu oznacza zawsze nagle uswiadomienie sobie rozbiez-
nosci miedzy takim pojeciem a pomys$lanym przez nie przedmiotem realnym, czyli
miedzy abstrakcja a naocznoscia?.

Jak dzieci - infantylizacja

Sztuka ulicy nie musi by¢ skomplikowana, wyrafinowana i profesjonalna.
Czgsto wydaje si¢ infantylna albo wrecz dziecigca, gdyz w kontekscie wciaz jesz-
cze istniejacej w street arcie anonimowosci trudno czesto rozrdzni¢ to, co jest
dzielem doroslego, od tego, co stworzone reka dziecka*. Niefrasobliwos¢ i sztu-
backo$¢ sa czesécia pogodnosci street artu. Samo zreszta dzialanie — partyzanckie,
nielegalne, moze by¢ uznawane za niedojrzate i niepowazne. Jesli bowiem demo-
kratycznos¢ tej sztuki polega na tym, ze anyone can do it*, to zwalnia to samga
demokracje z dojrzalo$ci. Mozemy oczywiscie nazwa¢ to infantylizmem, cho¢
trzeba zwrdci¢ uwage, ze stowa tego zwykle uzywamy nie na okreslenie naturalnej
dziecigcosci, ale uwstecznienia sig tego, co bylo wezesniej (lub by¢ powinno) doj-
rzate. Wioletta Kazimierska-Jerzyk, rozwazajac problem infantylizacji w sztuce,
bierze pod uwagg np. ,to, co w dorostym zyciu, dorostej twérczosci (twérczosci

4 Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, t. I1, ttum. Jan Garewicz,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 124.

¥ Ibidem.

* Obecnie w jezyku polskim zréwnaly si¢ w swoim znaczeniu stowa ,dziecigcy”
i ,dziecinny”. Wolalabym jednak je odrézni¢, tak jak podaje to Stownik wyrazéw klopo-
tliwych: ,Zasadniczo dziecigcy to «przeznaczony dla dzieci, nalezacy do dzieci» [...]
Dziecinny natomiast to taki, jak u dziecka, wlaciwy dziecku, czasem tez «niedojrzaly,
infantylny>". Mirostaw Bariko, Maria Krajewska, Stownik wyrazéw klopotliwych, Wy-
dawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1998, s. 89. Gdy ,dziecigcy” oznaczatby wiec
,wlasciwy, naturalny dla dziecka”, to dziecinny - raczej ,udajacy lub zachowujacy sie jak
dziecko”. Przy tym rozréznieniu ,dziecinno$¢” oznaczalaby efekt zdziecinnienia, a wiec
bylby to synonim infantylnosci. To rozréznienie wydaje mi si¢ wazne z punktu widze-
nia odbiorcy. Ten sam prymitywny w formie obrazek narysowany na $cianie moze mie¢
dla mnie zupelnie inny fadunek konceptualny, jesli jestem swiadoma, czy stworzylo go
dziecko, czy dorosly artysta.

* Por. Alison Young, Street Art, Public City: Law, Crime and the Urban Imagination,
Routledge, Taylor & Francis Group, Abingdon—-New York 2014, s. 27.
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dorostych) zachowuje symptomy cofnigcia w polozenie dziecka, zahamowania
czy pozostawania na etapie dziecinstwa”*’.

Trzeba jednak zaznaczy¢, ze w duzej mierze infantylizacja jest Swiadomym
wyborem i zabiegiem artystycznym. Niektore kierunki, jak ekspresjonizm, surre-
alizm czy dadaizm, powracaly jednak do twérczosci dziecigcej w imie autentycz-
nosci czy dla podkreélenia swojego antyintelektualizmu.

Marquard w eseju Wiek oderwania si¢ od $wiata. Przyczynek do analizy teraz-

niejszosci pisze, ze powszechnie uwaza si¢ (cho¢ niestusznie), iz:

[...] przed dorostoscia moga uchronid sig tylko ci, ktérzy wzbraniajq sie przed dorosto-
$cia. Sa to, jak sadza jedni — artysci; sa to, jak sadza drudzy — grupy marginesu i konte-
statorzy (poczawszy do bohemy po alternatywne grupy odkrywania samych siebie)*.

Od dawna bowiem, przynajmniej od poczatku XX wieku, artystéw przestano
traktowac $miertelnie powaznie, a dobitnie sformutowat to José Ortega y Gasset:

Jesliby sztuka miata wybawia¢ czlowieka, to jedynie poprzez wyzwolenie go od po-
wagi zycia i niespodziewane przeniesienie go w wiek chiopiecy. [ ... ] Cala nowocze-
sna sztuka stanie sie zrozumiala i w pewnym sensie wielka, jesli uznamy ja za probe
przywrécenia mtodoscei staremu $wiatu®2.

Oczywiscie z biegiem czasu awangarda stawala si¢ coraz bardziej powazna, ato za
sprawa jej teoretycznego i krytycznego nastawienia, co jest zjawiskiem , wygania-
nia pogody ducha” ze sztuki, o czym jeszcze bede wspominac.

W street arcie infantylizm wydaje si¢ przede wszystkim dzieciecym psikusem,
figlem splatanym powadze miasta jako miejsca ekonomiczno-politycznych wply-
wow. Obok instytucjii korporacji w przestrzeni miejskiej swoja wladze ujawnia tak-
ze estetyka — poprzez planowanie urbanistyczne i architekture. W tym zsynchro-
nizowanym porzadku doroslosci, doniostosci i funkcjonalnosci miasta infantylne
psoty street artu pelnia role odskoczni, daja chwile oddechu, wycofania w dziecigc-
two, wywolujac szczery $miech. Miasto jest dla dorostych, dla dzieci wygrodzone
(i to w sposéb dostowny) sa tylko enklawy: place zabaw, boiska, parki rozrywki.
Ulica nie jest miejscem zabaw dla dzieci, zwlaszcza w dobie najnowszych technolo-
gii, ktore przykuwaja ich uwage nie do miejsc i przestrzeni, ale do ekranéw™.

3% Wioletta Kazimierska-Jerzyk, ,Strategia rewaloryzacji” we wspdlczesnej refleksji nad
sztukq. Pigkno, eklektyzm, epigonizm, infantylizm, Universitas, Krakéw 2008, s. 175. W ksiaz-
ce tej znajdziemy doktadng analize problemu infantylizacji w sztuce awangardowej.

3! Odo Marquard, Apologia przypadkowosci. . ., s. 82.

52 José Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, [w:] idem, Dehumanizacja sztuki
i inne eseje, ttum. Piotr Niklewicz, Czytelnik, Warszawa 1980, s. 319.

33 Istotng cywilizacyjna zmiang jest to, ze dzieci nie anektujq juz przestrzeni miej-
skiej — na osiedlowych ulicach i podwoérkach nie wida¢ juz bawiacych sie chlopcow
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Street art afirmuje dziecinnos¢ i dziwaczno$¢. Moze wiec popularno$é i sym-
patia®*, jaka publicznos¢ zywi do takiej sztuki, $wiadczy takze o masowym zdzie-
cinnieniu? Marquard stawia teze, o ktérej wspominaliémy juz w rozwazaniach
nad uwidocznieniem — ze wszyscy dziecinniejemy i odrywamy sie od $wiata,
gdyz zamiast z wlasnych do$wiadczen, korzystamy z tego, co zaslyszane, co wy-
kreowane zostalo wcze$niej w $wiecie fikcji i iluzji®. I cho¢ street art z jego ryzy-
kiem i nielegalno$cig jest jaka$ forma powrotu do $wiata, poszukiwaniem wta-
snego doswiadczenia, to czesto objawia si¢ ono poprzez wpisywanie w powazna
przestrzen miasta niezbyt powaznych motywéw z dziecigcego $wiata. Czyz syl-
wetki Simpsonéw albo superbohateréw z kreskdwek nie sg wlasnie tymi , misiami
z dziecinistwa” generacji urodzonej pod koniec wieku XX?

»Misie” tego pokolenia to jednak nie ,przyjaciele z dziecinstwa” — obdarzeni
jednostkowymi imionami i emocjonalno-sentymentalnym przywigzaniem — ale
produkty masowej konsumpgji, takie same dla wszystkich. Dlatego infantylizacja
w street arcie silnie zwigzana jest z kultura masowa®. Czasem street art wys$mie-
wa bezrozumnego konsumenta towaréw masowej produkgji (fast foodu, odzie-
zy, pornografii), ale jednoczesnie afirmuje rozrywke plynaca z popkultury. Jest
to dziedzictwo pop-artu, ktéry jako pierwszy jawnie odwolal si¢ do niej, wcho-
dzac z nig w staly mariaz. Trzeba tez doda¢, ze czasy, gdy awangarda, uznana za
kulture wysoka, byla stalym odno$nikiem w ocenie wartosci artystycznych, juz
minety. Tworczoé¢ pop-artu, a potem postmodernizmu, w skuteczny sposéb za-
tarta granice pomiedzy sztuka wysoka a niska. Krytyka kultury popularnej nie
jestjuz tak wyrazista jak w pismach Adorna i Horkheimera, dla ktérych sztuka dla
ludu to sztuka nieznajaca marzen, a totalny przemyst kulturalny podporzadkuje

i dziewczat, niekontrolowanych przez osoby doroste. Co jeszcze ciekawsze, w $wie-
cie, w ktérym panuje zupelny brak kontroli rodzicielskiej, dzieci przebywaja najdluzej
w przestrzeni wirtualnej. O i$cie cywilizacyjnych konsekwencjach tej zmiany pisza m.in.
Philip G. Zimbardo, Nikita S. Coulombe, Gdzie ci mezczyZzni?, ttum. Malgorzata Guzow-
ska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2015.

% Mierzona nie tylko ilo$cig ,lajkéw” na stronach internetowych, ale takze powsta-
jacych fundacji sztuki miejskiej i wycieczek szlakami street artu.

55 Odo Marquard, Apologia przypadkowosci. .., s. 83-90.

36 Zgodnie z rozréznieniami Noéla Carrolla sztuka popularna jest pojeciem nad-
rzednym, jest to sztuka dla zwyklych ludzi i taka, ktéra podoba si¢ ludziom, dlatego kaz-
de spoleczenstwo, w kazdych czasach, miato swoja sztuke popularng. Sztuka masowa za$
jest czeécia kultury popularnej, ktéra ,wylonita si¢ znowoczesnego, przemystowego spo-
leczenistwa masowego i dla niego jest przeznaczona, dlatego tez wykorzystuje charakte-
rystyczne dla niego $rodki produkeji — masowe technologie wytwarzania i rozpowszech-
niania — aby dostarczy¢ swe dziela ogromnej rzeszy odbiorcéw, stanowiacych «mase>".
Noél Carroll, Filozofia sztuki masowej, ttum. Mirostaw Przylipiak, Stowo / obraz / teryto-
ria, Gdanisk 2011, s. 186-187.
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sobie kazdy jej rodzaj*’. Dzi$ czgéciej spotykamy obroncéw kultury popularnej,
jak cho¢by Johna Fiskego, ktory przeciwstawia sie krytycznemu nurtowi zamie-
niajacemu pojecie kultury popularnej na kulture masowa — narzedzie wladzy na-
rzucanej bezsilnemu i biernemu spoleczenstwu. W nurcie tym, zdaniem Fiskego,
odbiorcy sa uznawani za ,cicha, zobojetniala mase ludzka — skupisko rozszcze-
pionych jednostek oddzielonych od swojego miejsca w hierarchii spolecznej,
[...] spoleczenistwo ubezwlasnowolnione i bezradne™®.

Takiej diagnozie przeciwstawia wlasne, optymistyczne stanowisko, wskazu-
jace w kulturze popularnej na ,praktyki radzenia sobie z sitami dominujacymi,
unikania ich i opierania si¢ im™’. Zwraca przede wszystkim uwage na ,zywio-
towo$¢ i kreatywno$¢ kultury popularnej” i ,prébuje zrozumie¢ codzienne sto-
sowane wobec [rzadzacej ideologii] fortele i formy oporu™®. Jesli sprobujemy
zrozumie¢ street art jako element kultury popularnej, to wlasnie z tego powodu.
Wtedy da sie takze wyjasnic¢ jego infantylizm. Dziecinstwo wypelnione bohatera-
mi komikséw, kreskowek, gier komputerowych jest tu strefa wolnosci.

Warto tez pamigtad, ze street art, tak jak kultura popularna, laczy pokolenia.
Cho¢ wydaje nam sig, ze jest to przede wszystkim sztuka zbuntowanych nastolat-
kéw, zwrdémy uwage, ze wezesne prace Banksy’ego (kto’rego tozsamodsci nie zna-
my) powstaly w polowie lat 90., ma on wiec prawdopodobnie duzo ponad 30 lat,
a Invider (dzialajacy weigz artysta wykorzystujacy graficzne ikony z gry kompu-
terowej Space Invaders) urodzit sie w 1969 roku! Odniesienia do popkultury, kté-
ra budowala dziecifistwo przynajmniej dwu pokolen, sa wigc proba nawigzania
kontaktu miedzy nimi, odwotaniem si¢ do wspdlnoty kulturowej i wytworzenia
za ich poérednictwem ,wspolnoty $miechu”. Jak twierdzi tworca tego terminu,
wspolnota $miechu polaczona jest szczegdlng wiezig spoleczng o trwalym cha-
rakterze®, gdyz ,komizm spetnia donioste funkcje integracyjne”. Jest to wspol-
nota nie tylko miedzypokoleniowa (céz, nawet dzisiejszym sze$¢dziesieciolat-
kom nie s3 obce imiona superbohateréw, wszak nawet jesli nie czytali komiksow

%7 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektyka oswiecenia. Fragmenty filo-
zoficzne, ttum. Malgorzata Fukasiewicz, Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii
PAN, Warszawa, 1994, s. 143, 154-1S5S. Por. Tomasz Majewski, Dialektyczne feerie. Szko-
ta frankfurcka i kultura popularna, Officyna, £6dz 2011, s. 139-148.

5% John Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, ttum. Katarzyna Sawicka, Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2010, s. 21.

9 Ibidem,s.21.

€ TIbidem,s. 22.

¢! Kazimierz Zygulski, Wspélnota $miechu, PIW, Warszawa 1976, s. 15. Podobnie
uwaza Bogdan Sutkowski: ,W stycznosciach bezposrednich ludzi i w kulturze masowej
humor podtrzymuje wigzi, smarujac rozpedzona maszynerie kontaktéw spolecznych”
Por. Bogustaw Sutkowski, Zabawa. Studium socjologiczne, PWN, Warszawa 1984, s. 217.

2 Ibidem,s. 19.
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swoim wnukom, to na pewno znajdowali je w listach do Swigtego Mikotaja), ale
i miedzynarodowa, gdyz w dobie globalizacji i konwergencji kultura masowa roz-
przestrzenia si¢ po calym $wiecie®.

Wspdlnote $miechu odbiorcéw street artu taczy $wiadomosé odniesient do
komiks6w, kreskowek, pierwszych gier komputerowych, ktére uznano za kulto-
we. Z punktu widzenia estetyki aczy je wszystkie podobna wizualnos$¢ — uprosz-
czony, konturowy rysunek, plaskos¢, kontrastowe, intensywne barwy, dynamika,
narracyjno$¢. I cho¢ sztuka komiksu, jak i komiksologia maja dzis ambicje duzo
powazniejsze, to jak zauwaza Kazimierska-Jerzyk:

Zapomina sie troche o tym, co ukonstytuowalo ten fenomen minionego stulecia
- ,komiczny obrazek” Zapomina si¢ o waznym bohaterze - o dziecku, i o tym, ze
mialo by¢ zabawnie. Od poczatku, nawet jesli komiks nie byl przeznaczony dla dzie-
ci, zawieral tre§ci humorystyczne, a do przelomu lat dwudziestych i trzydziestych
takiez wylacznie®.

Wspolczesne komiksy zwykle nie maja charakteru humorystycznego, przy-
gody superbohateréw sg traktowane niezwykle serio, maja oni wszak misje rato-
wania $wiata. Jednakze ich plaskie sylwetki wyciete z kadréw kreskéwek i wsta-
wione w §wiat rzeczywistego miasta §miesza nas swoja naiwnoscia, fikcyjnoscia,
bezradnos$cia. Humor polega tu wlasnie na zderzeniu powaznej misji z niepowaz-
na forma badz banalna rzeczywistoscia. Oto kilka przyktadéw: artysci z grupy
Destructive Creation pomalowali w Sofii pomnik Armii Radzieckiej Wyzwalaja-
cej Lud Bulgarii tak, ze sylwetki Zolnierzy zamienily sie postacie amerykanskich
superbohateréw® (il. 64).

8 Henry Jenkins jako kulture konwergencji okresla sytuacje, ,w ktorej wspolegzystuja
ze sobg rozne systemy medialne, a tre$ci medialne przeplywaja pomiedzy tymi systemami
bez przeszkdd. Tak rozumiana konwergencja nie jest ustalonym porzadkiem, lecz ciaglym
procesem lub serig zderzeni pomiedzy réznymi systemami medialnymi. Henry Jenkins,
Kultura konwergencji. Zderzenie starych i nowych mediéw, ttum. Malgorzata Bernatowicz,
Mirostaw Filiciak, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007, s. 256.

% Wioletta Kazimierska-Jerzyk, Strategia rewaloryzacji..., s. 202. Nazwa ,komiks”
pochodzi od angielskiego comic strip — zabawnego paska: historyjki obrazkowej zamiesz-
czanej w prasie juz w latach 90. XIX wieku. ,Narracje przeznaczone do publikacji w prasie
tworzone byly wlasnie z kadréw zgrupowanych w linii horyzontalnej z charakterystyczny-
mi dymkami o zabarwieniu czysto humorystycznym”. Krzysztof Lichtblau, Komiks, [w:]
Jerzy Madejski, Stawomir Iwasiéw (red.), Interpretatywny stownik terminéw kulturowych,
Zachodniopomorskie Centrum Doskonalenia Nauczycieli, Szczecin 2014, s. 82.

5 Por. Polina Spartyanova, Destructive Creation or the Bulgarian version of Banksy, ,GR-
Reporter”, 04.03.2014, online: http://www.grreporter.info/en/destructive_creation_or
bulgarian_version_banksy/10792 (dostep: 22.08.2018). Praca ta zapoczatkowala szereg
pézniejszych interwencji réznych anonimowych artystéw odwolujacych si¢ do aktualnych
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II. 64. Grupa Destructive Creation, przemalowany pomnik Armii Radzieckiej
Wyzwalajacej Lud Bulgarii, Sofia

Fintan Magee namalowat na murze sylwetki czterech zmeczonych urwiséw
w strojach superbohateréw siedzacych na wystajacym gzymsie®, Andreas Eng-
lund Supermana, ktory przysiadl na chwile, by wytrzasna¢ z buta kamyk®, a Dan
szturmowca z Gwiezdnych wojen smazacego hamburgera na grillu w ksztalcie ro-
bota R2-D2. Podniostos¢ miesza sie tu z codziennoscia i trywialnoécia. Smiesz-
nos$¢wtych przykladach moze by¢ najlepiej wyjasniona stowami Schopenhauera:

Humor polega na nastroju powaznym i podniostym, ktéry popada w konflikt ze
$wiatem zewnetrznym, calkiem od niego réznym i pospolitym, przed ktérym ani
nie mozna uciec, ani mu si¢ podda¢, dlatego aby je zapo$redniczy¢, probuje zawrze¢
wlasny poglad oraz poglady zewnetrznego $wiata w te same pojecia, ktére przez to
sa podwojnie niezgodne, raz z tg, raz z tamtg strona rzeczywistoéci, o ktérej sie przy
tym mysli, na skutek czego powstaje wrazenie zamierzonej §miesznosci, czyli zartu,
za nim kryje si¢ jednak i przeswituje gleboka powaga®.

wydarzen: aresztowania grupy Pussy Riot, rocznicy inwazji wojsk Ukladu Warszawskie-
go na Czechoslowacje czy Euromajdanu na Ukrainie. Por. Theodora Dragostinova, Empty
Fountains: Communist-Era Monuments Revisited, ,Origins: Current Events in Historical
Perspective”, 11.04.2014, http://origins.osu.edu/connecting-history/1142014-empty-fo-
untains-communist-era-monuments-revisited (dostep: 22.08.2018).

6 Praca australijskiego artysty Fintana Magee w Melbourne.

7" Andreas Englund zajmuje si¢ przede wszystkim malarstwem sztalugowym, ale
przedstawia gléwnie humorystyczne portrety starzejacych si¢ superbohateréw (zwykle
pozuje mu ojciec) w trakcie codziennych, banalnych czynnoéci i w sytuacjach komicz-
nych. Por. https://andreasenglund.com/ (dostep: 22.08.2018).

68 Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie. .., s. 136-137.
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Co za$ powaznego kryje sie za tymi zartami? Moze wlasnie obnazenie bez-
radnosci i naiwnosci popkultury? Moze jej starzenie si¢ przy naszym coraz wiek-
szym zdziecinnieniu? Czy to aby jest jeszcze afirmacja popkultury?

Zabawa

Wré¢my jednak do pogodnosci i niepowagi sztuki. Ortega y Gasset miat na
mysli awangarde, gdy pisat:

Inne style w sztuce nalezy rozwaza¢ w kontekscie dramatycznych ruchéw spotecz-
nychipolitycznych lub tez glebokich pradéw religijnych i filozoficznych. Natomiast
nowy styl blizszy jest raczej triumfom sportu i zabaw. Sa to dziedziny pokrewne,
nalezace do tego samego gatunku®.

Takze dzis, po ponad 90 latach, gdy powojenna awangarda wydaje sie juz
,stara” powazng sztuka, mozna ten fragment wykorzystaé, by analizowa¢ mlo-
da sztuke ulicy. Z jednej strony mamy klasyczne graffiti, ktére w duzej czesci ma
charakter ekstremalnego sportu, z drugiej za$ inne formy, ktére zapraszaja do
zabawy. Bombing zwykle niewiele ma wspdlnego z komizmem, a jezeli juz, to
raczej wspolnota $miechu jest tu ograniczona do §rodowiska grafficiarskiego”.
Zajmijmy sie wigc innymi formami. Szczegélnie chciatabym tu przywolaé wy-
wolujace ludyczng wesolo$¢ malowidta 3D, czyli malowane tradycyjng technika
anamorfozy. lluzjonistyczne obrazy w przestrzeni miejskiej, stajace sie obecnie
turystyczng atrakcja, maja przede wszystkim zaskakiwaé, a przez to bawi¢. Na
czym polega komizm w odbiorze tych przedstawien? Najlepiej chyba tlumaczy
to definicja $miechu Immanuela Kanta: _Smiech jest afektem, [ktérego zrédlem
jest] nagla przemiana napigtego oczekiwania w nico$¢””*. Gdy z okreslonej odle-
gloéci widzimy otwierajace si¢ przed nami przepascie, wodospady, wielopietrowe
podziemia — jestesmy zaskoczeni. Nasze zaskoczenie laczy sie z napieciem. Pod-
chodzac blizej, widzimy, ze jest to tylko malowidlo. Oczekiwanie zostaje zawie-
dzione, ale po nim nastepuje ludyczna zabawa. I cho¢ Johan Huizinga stwierdza,
ze ,dzielo sztuki spod patronatu Muz zyje i rozwija si¢ w atmosferze spolecznej

% José Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki. .., s. 319.

7% Naréznice pomiedzy zabawg a §miechem zwraca uwage Johan Huizinga: Smiech
stoi w niejakiej sprzecznosci z powaga, nie jest jednak bezwarunkowo zwiazany z zabawa.
Dzieci, pilkarze i szachiéci bawig si¢ z wyjatkowa powaga i nie odczuwaja przy tym naj-
mniejszej ochoty do $miechu”. Johan Huizinga. Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury,
ttum. Maria Kurecka, Witold Wirpsza, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2007, s. 18.

7' Immanuel Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, tham. Jerzy Galecki, Warszawa 1964,
s.271.
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radosci, sztuki plastyczne nie””?, to jednak w przypadku anamorfoz (jakze trady-
cyjnego gatunku i techniki malarskiej) celem jest wlagnie radoéé¢ plynaca z zaan-
gazowania. Ogladanie takich malowidel nie jest jeszcze gra, ujawnianie jednak ich
iluzyjnego charakteru dzieki aktywnosci, ,wchodzeniu w obraz’, jest juz zabawa
spelniajaca wszystkie warunki stawiane grze przez Huizinge: jest dzialaniem swo-
bodnymj; nie jest zwykltym czy wladciwym zyciem; jest tymczasowe; rozgrywa sie
w okre$lonych granicach czasu i przestrzeni; ma swoje reguly (jesli si¢ do nich
nie zastosujemy, zepsujemy zabawe); wprowadza element napiecia — iz co$ musi
sie ,uda¢””. Roger Caillois dodaje do tych cech zabawy bezproduktywnos¢ i fik-
cyjnosé, czyli ,specyficzne poczucie wtérnej rzeczywistoéci lub tez catkowitego
oderwania si¢ od zycia powszedniego™*. Nie ma watpliwosci, ze malowidla 3D
oferuja swoim widzom zabawe. Jak zauwaza John Moreall, ,zabawa czesto przyj-
muje taka posta¢ aktywnosci, Ze nie moze by¢ pomylona z zadna powazna czyn-
noscig””. Widz przestaje by¢ biernym obserwatorem, daje si¢ wciagnac¢ w gre,
staje si¢ jej uczestnikiem, a jego zaangazowanie ma charakter cielesny. Zwykle
wkracza w malowidlo, ustawiajac sie jako kolejny element iluzji, przyjmuje nie-
naturalne pozy, udaje, oszukuje. Wchodzi w iluzje — czyli w zabawe, gdyz stowo
»iluzja” oznacza wilasnie wejscie w gre — in lusio’, na co zwraca szczeg6lng uwage

Caillois, opisujac gry i zabawy typu mimicry, w ktorych:

czlowiek sam staje si¢ postacia wyimaginowana i zachowuje si¢ stosownie do tego.
Stajemy wéwczas wobec serii réznorodnych poczynan, ktérych wspélny charakter
sprowadza si¢ do faktu, ze jednostka udaje, iz wierzy, jakoby byta kim¢ innym, po-
zwala sobie wmowi¢ lub usiluje wméwié¢ otoczeniu. Zapomina o wlasnej osobowo-
$ci, wyzbywa sie jej, maskuje ja, by udawac cos innego””.

W malowidlach 3D uczestnik zgadza si¢ na taka gre, przez chwile udajac ko-
go$ innego i wychodzac ze swojej zwyklej roli obserwatora, aby innym zaprezen-
towad sztuczke. Wlasciwie to nie prezentuje on siebie, ale 6w trik, iluzje ,innej”
przestrzeni, i staje sie tylko ,uprawdopodabniajacym” ja elementem. Co wigcej,
robi to dla uciechy obserwujacych go i fotografujacych, nieaktywnych widzow.
Whasdciwie jego zachowanie uzasadnione jest tylko przez owa iluzje dostrzega-
ng przez widza (czesto fotografujacego) ustawionego w odpowiednim miejscu.
Inni, nieSwiadomi przechodnie, moga za$ $smia¢ sie nie z powodu rozpoznania

7> Johan Huizinga, Homo ludens. .., s. 261.

73 Ibidem, s. 20-28.

7+ Roger Caillois, Zywiol i fad, thum. Anna Tatarkiewicz, PIW, Warszawa 1973, s. 306.

> John Morreall, Philosophy of Humor...

76 R. Caillois, Zywiot i fad..., s. 318.

77 Roger Caillois, Gry i ludzie, tum. Anna Tatarkiewicz, Maria Zurowska, Oficyna
Wydawnicza Volumen, Warszawa 1997, s. 27.



Komizm 233

sztuczki, ale z powodu zaskoczenia dziwnym zachowaniem kogos nieznajomego.
Na tym wlasnie polega ludycznos¢ — uczestnik przekracza konwencje zachowan
w przestrzeni publicznej, wspoéltworzy quasi-rzeczywisto$é, poddaje sig jej zasa-
dom, stuzy iluzji. Wpisuje si¢ to w definicje zabawy wedlug Caillois: ,Gra i za-
bawa jawia sie nade wszystko jako czynno$ci réwnolegle do zycia potocznego,
niezalezne od niego i przeciwstawiajace si¢ jego gestom i postanowieniom, dzigki
wlasciwym sobie swoistym cechom”®. Zabawa przynosi przyjemno$¢, cho¢ ob-
cigzona jest w tym przypadku spora doza ryzyka, jakie za soba niesie przelamanie
ustalonej formy zachowan. Dla owej zabawy narazi¢ si¢ mozemy na §mieszno$¢,
dlatego nie wszyscy chca bra¢ w niej udzial.

Ulga

Gdy myslimy o pogodnosci, zwykle kojarzymy ja z umiejetnoscia pogo-
dzenia sie z tym, czego zmieni¢ nie mozemy. ,Komiczne jest albo musi by¢ cos,
z czym — w sposob okrutny badZ przyjemny — nie mozemy si¢ uporac¢”” — pisze
Marquard. Wtaénie wtedy, gdy zaczynamy sie $mia¢ z tego, co najbardziej nam za-
graza, ,cieszymy sie przywilejem, ze w owej chwilowej sytuacji odciazenia mamy
status bezsilno$ci”®. Smiech w tych najtrudniejszych sytuacjach przynosi ulge.
Kazimierz Zygulski zauwaza, ze wéwczas komizm:

pelni rozliczne funkcje, przynajmniej w czesci przywraca grupom w sytuacji kran-
cowej rownowage psychiczna, jest dowodem panowania nad sytuacja — chocby
tylko intelektualnego; integruje, bawi, odpreza, czesto sluzy jako orez w nieréwnej,
dramatycznej walce z przerazajacym i groznym, okrutnym przeciwnikiem®'.

Skrajnym przykladem moga tu by¢ hurricane graffiti, warte szerszego opi-
sania. W Nowym Orleanie wsr6éd wielu napiséw o charakterze informacyjnym,
jakie znalazly sie na $cianach doméw przed i po przejéciu huraganu Katrina,
znalazly sie takze te humorystyczne®’. Mieszkancy uzywali humoru, jak pisze

78 Roger Caillois, Zywiot i fad..., s. 371. Warto tu zaznaczy¢, ze uczestniczenie
w iluzji jest zdecydowanie zabawg, a nie gra, gdyz jak wyjasnia Bogustaw Sutkowski,
w grach kfadzie si¢ nacisk na reguly, podporzadkowane s jednoznacznemu celowi, aich
wynik jest mierzalny, czesto tez opieraja si¢ na rywalizacji, bazuja na instynkcie walki.
Por. Bogustaw Sutkowski, Zabawa. Studium socjologiczne...,s. 10-11.

7 Odo Marquard, Aesthetica i anaesthetica. .., s. 101.

80 Ibidem.

81 Kazimierz Zygulski, Wspélnota $smiechu, s. 143.

8 Podobne napisy znalazty sie na domach i witrynach sklepowych w Nowym Jorku
przed huraganem Irene.
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Doreen Piano, ,jako formy ucieczki i ulgi w stresie”®. Napisy, niepretenduja-
ce do miana sztuki, byly naturalnym odruchem ludzi czujacych zagrozenie,
$miech za$ budowal wspdlnote ludzi czujacych podobnie. Jak bowiem zauwaza
Roger Scruton:

W wieku dorostym rozbawienie pozostaje jednym ze sposobéw umilania sobie
przez ludzi wspdlnego spedzania czasu, przezwyciezania réznic i akceptowania
wspélnego losu. Smiech pomaga pokonaé nasza samotno$¢, umacnia nas w obliczu
rozpaczy®*.

Opieszato$¢ wladz w trakcie ewakuacji i potem, podczas dlugich miesiecy
odgruzowywania i osuszania miasta, wzbudzaly rozpacz lub wicieklos¢ mieszkan-
cow, ktorzy niejednokrotne swoja bezsilno$¢ wyrazali za pomoca o$mieszajacych
napiséw na zawalonych domach, roztrzaskanych samochodach, a szczegélnie na
lodéwkach. Historia lodéwek, ktore zreszta doczekaly sie wlasnej nazwy: Katri-
na refrigerator, jest znamienna®. Nieopréznione przed ewakuacja, po powrocie
whascicieli staly sie Zrodtem szczegdlnego zagrozenia. Pooklejane tasma czekaly
na utylizacje na ulicach przed domami przez wiele miesiecy i staly sie symbolem
Nowego Orleanu ,,post-Katrina” (zwanego przez niektorych ,miastem opuszczo-
nych lodéwek”). Bezuzyteczne sprzety znalazly nowe zastosowanie — staly sie pu-
blicznymi tablicami informacyjnymi, a przede wszystkim polem do zabawy. Jak
zauwazyl fotograf Tom Varisco, ,,byla to nowa forma sztuki ludowej”*®. Niemal na
kazdej pojawialy sie napisy w sposéb ironiczny, prze$miewczy i kpigcy komen-
tujace dziatania wladz i oplakang sytuacje®. Z biegiem czasu lodéwki staly sie

 Doreen Piano, ,Boost or Blight?” Graffiti Writing and Street Art in the ‘new’ New
Orleans, [w:] Jeffrey lan Ross (red.), Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, Ro-
utledge & Francis Group, London-New York 2016, s. 235.

$ Roger Scruton, Kultura jest wazna. Wiara i uczucia w osaczonym s$wiecie, tham. To-
masz Bieroni, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan 2007, s. 21. W innym miejscu pisze tez:
,Zgadza¢ si¢ w émiechu to zgadza¢ si¢ w naszych ocenach [...] Kiedy ty i ja $émiejemy
si¢ razem, pokazujemy sobie nawzajem, Ze postrzegamy $wiat w tym samym $wietle, ze
zdajemy sobie sprawe z jego licznych mankamentéw i uwazamy je za zno$ne. Wspdlnie
«zbywamy> uciazliwosci, przezywajac je jeden za drugiego”. Ibidem s. 66.

% https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Fridges damaged by Hur-
ricane_Katrina (dostep: 22.08.2018); http://www.flickr.com/photos/84995794@
NO00/sets/1733550/ (dostep: 22.08.2018); http://www.flickr.com/photos/unapolo-
getic/sets/1092465/ (dostep: 22.08.2018).

8 Katheryn Krotzer Laborde, Do Not Open: The Discarded Refrigerators of Post-
-Katrina New Orleans, McFarlan & Company, North Carolina 2010, s. 4.

% Najczesciej ofiarg zartow padal Michael Brown zwany Brownie oraz zarzadzana
przez niego Federalna Agencja Zarzadzania Kryzysowego (FEMA - Federal Emergency
Management Agency).


https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Fridges_damaged_by_Hurricane_Katrina
https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:Fridges_damaged_by_Hurricane_Katrina
http://www.flickr.com/photos/84995794@N00/sets/1733550/
http://www.flickr.com/photos/84995794@N00/sets/1733550/
http://www.flickr.com/photos/unapologetic/sets/1092465/
http://www.flickr.com/photos/unapologetic/sets/1092465/
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kanwa wigkszych instalacji, np. bozonarodzeniowych, a motyw lodéwki zostat
najpopularniejszym przebraniem na $wieto Halloween. Jak zauwaza Katheryn
Krotzer Laborde, autorka ksiazki Nie otwierac. Porzucone lodéwki w Nowym
Orleanie post-Katrina: ,rzecz w tym, ze w samym centrum miejskiej depresji,
bataganu i zmartwien wciaz bylo tez poczucie humoru™®. W ten sposéb miesz-
karicy radzili sobie ze swoimi problemami.

Trzy lata po przejsciu huraganu w Nowym Orleanie pojawil si¢ artystycz-
ny humor Banksy’ego, ktory nosi znamiona ironicznego, czesto takze politycz-
nego komentarza. Banksy pozostawil tu 14 prac, przewrotnie komentujacych
to wydarzenie oraz opieszalos¢ wladz po katastrofie. Wiele z nich charakte-
ryzuje si¢ humorem, ktéry ze wzgledu na kontekst, mozna nazwa¢ czarnym.
Chlopiec puszczajacy na wietrze lodéwke zamiast latawca, dziecko hustajace
sie na kole ratunkowym jak na hustawce z opony, 26w, ktéry zamiast skorupy
ma z6lty kask ochronny - to typowe rysunki, ktérych §miesznos¢ polega na
zaskoczeniu, na konflikcie pomiedzy pojeciem a naocznoscia, pomiedzy tym,
co wiemy, a tym, co widzimy. I gdy bedziemy przeglada¢ albumy z reproduk-
cjami prac Banksy’ego czy fotografie w internecie bez wiedzy, gdzie te prace
powstaly i z jakiego powodu, mozemy sie z nich $émia¢ jak z surrealistyczne-
go dowcipu. Swiadomos¢ jednak rzeczywistego znaczenia wprowadzi¢ nas
moze w zaklopotanie. Czarny humor zamienia w émieszne to, co tragiczne lub
przerazajace. ,Wytwarza w efekcie u odbiorcy stan niepokojacej ambiwalencji
i rodzi jawne lub skrywane uczucie pomieszania, zaklopotania lub zawstydze-
nia”® — pisze Edward Kasperski. I rzeczywiscie $mieszy nas chlopiec trzyma-
jacy na sznurku fruwajaca lodéwke, ale znajac juz historie Katrina refrigerator,
czujemy jednoczes$nie i rozbawienie, i smutek. Podobnie dzialaja na nas ob-
razy Banksy’ego przedstawiajace jazz band idacy ulica w maskach gazowych,
Abrahama Lincolna pchajacego woézeczek z produktami Zzywno$ciowymi czy
w koricu zolnierzy wynoszacych ze sklepu przez okno telewizor i inne sprzety.
Sa one poruszajace, tak jak najbardziej znana praca Dziewczynka z parasolkg,
gdzie znéw mamy do czynienia z odwréceniem — deszcz pada tylko pod para-
solem. W tym przypadku latwiej méwi¢ o nostalgii i liryzmie niz o komizmie,
ajednakjest to sztuka przywracajaca pogode ducha: ,tymi poruszajacymi pra-
cami, zwigzanymi zwykle z odbudowywaniem si¢ Nowego Orleanu, Banksy
rozja$nia dzien wigkszosci mieszkaricow ™.

% Katheryn Krotzer Laborde, Do Not Open..., s. 4.

% Edward Kasperski, Czarny humor, komizm, parodia, ,Tekstualia. Palimpsesty lite-
rackie, artystyczne, naukowe” 2014, nr 4(39), s. 6.

% https://www.banksynews.com/banksy-in-new-orleans-from-2008-to-2013/
(dostep: 22.08.2018).
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Bukiet kwiatow zamiast kamienia

Zwykle to wlasnie ekonomiczne i polityczne kryzysy skutkuja ironicznymi
postawami obronnymi. Wszedzie, gdzie narasta kryzys, pojawia si¢ tez humory-
styczny komentarz na §cianach. Humor polityczny ma zreszta najdiuzsza tradycje
w zachodniej cywilizacji, podobnie jak polityczne grafhiti. Jak zauwaza Charles
Schutz: ,Polityczny humor ma co$ z natury ludowej i pewne historie pojawiaja
sie na przestrzeni lat w postaci réznych znakéw, ale z podobnym sensem. Jest to
$wiadectwo pewnych wiecznie aktualnych cech polityki, ze jest wciaz przedmio-
tem kpin lub agresywnego humoru™". Ateny, Palestyna, Belfast, Stambut czy Kair
— zawsze wsrdd politycznie zaangazowanych prac street artu znalez¢ mozna te
przesmiewcze i humorystyczne. Czgsto sa to karykaturalne portrety politykow,
dlatego tylko w miejscowym kontekscie i w okreslonym czasie moga by¢ odczy-
tane jako $émieszne. Polityczne aluzje, zwykle trudne do jednoznacznego uchwy-
cenia, jak pisze Marquard, oszczedzaja ,nakltadéw, niezbednych przy realnej koli-
zji” z oficjalnymi stosunkami. Walka na obrazy, napisy i dowcipy, nie daje zadnych
szans na wygrana w rzeczywistoéci politycznej, ale przynosi momentalng ulge,
wywracajac ja chwilowo na nice®. Rzucanie kwiatami zamiast kamieniami® nie
wywola naglej zmiany, ale w przyszloéci, gdy zmiana ta nastapi, w refleks;ji hi-
storycznej i kulturowej wlagnie obrazy stang si¢ gléwnym jej symbolem (il. 65).

Komizm polityczny jest z reguly lokalny, dlatego pozwole tu sobie poda¢
przyktad dobrze nam znany, bo dotyczacy Polski. W czasie stanu wojennego
w latach 80., obok stricte politycznej, podziemnej opozycji, niezwykle silnie roz-
winat si¢ mlodziezowy (gléwnie studencki) ruch, ktéry wedle dzisiejszej termi-
nologii mozna by nazwa¢ ruchem anarchistycznym czy tez kulturows partyzant-
ka. Na murach pojawialo si¢ mndstwo szablonéw, nieoficjalnie dystrybuowano
fanziny i nagrania z zaangazowana, alternatywna muzyka. Polityczne aluzje byly
trudno uchwytne dla cenzury, $mieszyly za$ kazdego przeciwnika komuni-
stycznego rezimu. Najbardziej spektakularne byly jednak happeningi organi-
zowane przez zrodzony w $rodowisku wroclawskich studentéw ruch Pomaran-
czowa Alternatywa, ktérego liderem byt Waldemar Fydrych zwany Majorem®.

! Charles E. Schutz, Political Humor form Aristophanes to Sam Ervin, Associated
University Presses, New Jersey 1977, s. 26.

> Odo Marquard, Aesthetica i anesthetica. ..., s. 10.

% Odwoluje si¢ tu do jednej z najbardziej znanych prac Banksy’ego Flower Thrower,
stworzonej w Betlejem, przedstawiajacej mlodego czlowieka podobnego do rebelianta,
rzucajacego bukietem kwiatow.

% Jak czytamy na stronie Muzeum, Pomaraniczowa Alternatywa byla konsekwencja
powstatego weczeéniej Ruchu Nowej Kultury, w ktérym uczestniczylo okolo 30 0séb, za-
lozonego przez Andrzeja Dziewita, Waldemara ,Majora” Fydrycha, Piotra Stazynskiego,
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Il. 65. Banksy, Rage: The Flower Thrower, Betlejem 2005

Ten niezwykly, czerpiacy z surrealizmu i dadaizmu kolektyw uksztaltowal zu-
pelnie nowa postawe wobec wladzy. Dzialania radosnych i ironicznych performe-
réw weiagajacych w swoje akcje rzesze mlodych ludzi w wielu miastach w Polsce
byly rzeczywiscie jak rzucanie kwiatami, a nie kamieniami. Zresztg, jedna z akcji
zorganizowana w Dniu Milicjanta polegata na wreczaniu funkcjonariuszom goz-
dzikéw. Absurdalne i z politycznego punktu widzenia infantylne dziatania miaty
przede wszystkim charakter komiczny. Symbolem Pomaranczowej Alternatywy
staly sie krasnoludki, ktérych geneze mozemy odnalez¢ na bardzo szczegélowo
dokumentujacej ruch oficjalnej stronie internetowej Wirtualnego Muzeum Po-
maraniczowej Alternatywy. Tam, gdzie wladza zamalowywala polityczne napisy

Zenona ,Wskazéwy” Zegarskiego oraz Jacka Drobnego. Zob. http://www.orangealter-
nativemuseum.pl/#aktywisci-rnk (dostep: 22.08.2018).
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na $cianach — pozostawaly wyrazne plamy $wiezej farby. Na tych plamach przed-
stawiciele Pomaranczowej Alternatywy malowali krasnoludki. Podczas areszto-
wania na posterunku milicji w Lodzi:

Major wyglosit kolejny manifest artystyczny dotyczacy malarstwa dialektycznego,
tak bowiem okreglit uprawiang przez siebie sztuke graffiti. ,Teza jest napis, antyteza
- plama, a syntezg krasnoludek. Ilo$¢ przeradza sie w jako$¢” — stwierdzil Major,
deklarujac przy tym, iz jest najwiekszym spadkobierca Hegla i Marksa. — ,.Im wigcej
krasnoludkéw, tym lepiej™.

Happeningi Pomarariczowej Alternatywy byly pelne absurdalnych dzialan,
takich jak rozdawanie przechodniom papieru toaletowego (ktéry w tych cza-
sach byl towarem deficytowym, sprzedawanym ,na kartki”) czy organizowanie
wigilii rewolucji pazdziernikowej z atakiem ubranych na czerwono ludzi na bar
mleczny®®. W Dniu Milicjanta happenerzy ubrani na niebiesko prébowali po-
maga¢ milicjantom, kierujac ruchem drogowym i jednoczeénie wprowadzajac
ogromny chaos na ulicach. Postugiwali sie tez ironia, jesli rozumie¢ ja za Nor-
manem Knoxem jako ,napi¢tnowanie wyrazone w formie pochwaty™’. Wzno-
szono wiec hasta ,Szczes¢ Boze komunistom” czy , Jutro bedzie lepiej”. Uliczne
obrazy i efemeryczne wydarzenia wygraly walke o pamig¢, tym bardziej ze staty
sie zrodlem nowej fali grafhiti i street artu w wolnej juz Polsce. Kazda publikacja
o wspoélczesnym polskim street arcie odwoluje si¢ do napiséw na murach z cza-
séw I wojny $wiatowej oraz ruchu anarchistycznego z lat 80.”° Wystarczy zreszta
przypomnie¢ akcje Pomaraficzowej Alternatywy z 1989 roku w Warszawie zaty-
tutowana Pollock potrafi, w czasie ktérej na ogromnym plétnie kazdy malowal, co
chcial - ale szybko plétnem staly si¢ wszystkie okoliczne $ciany. Dzi§ mozna by
te akcje nazwac jamem, gdyz jej $lady zywo przypominaly dzisiejsze $cianki graf-
ficiarskie. W tych trudnych dla Polakéw czasach owe humorystyczne napisy i ry-
sunki, cho¢ nietrwale, pozwalaly na utrzymanie cho¢ cienia pogodnosci. Trzeba
jednak pamietad, zgodnie z teoria konfliktu Lewisa A. Cosera, ze im wigkszy ter-
ror, tym mniejsza szansa na bunt. W najbardziej bezlitosnych systemach dyktator-
skich bunt jest mniej prawdopodobny niz tam, gdzie dzigki pewnym swobodom

% http://www.orangealternativemuseum.pl/#stan-wojenny-i-krasnoludki (do-
step: 22.08.2018).

% Qpisy akcji mozemy znalez¢ m.in. w ksigzce: Waldemar ,Major” Fydrych, Zywo-
ty Mezéw Pomarariczowych, Pomarariczowa Alternatywa, Wroctaw—Warszawa 2002, oraz
na stronie: http://www.orangealternativemuseum.pl (dostep: 22.08.2018).

7 Norman Knox, The Word Irony and its Context 1500-175S, Duke University
Press, Durnham North Carolina 1961, s. 12.

% Por. Elzbieta Dymna, Marcin Rutkiewicz, Polski street art. Wydanie nowe, Carta
Blanca, Warszawa 2012, s. 356.
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prze$ladowani maja nadzieje na lepsze zycie”. To erozja systemu w latach 80. byta
warunkiem sprzyjajacym rozwinieciu sie tak rozleglego i spektakularnego ruchu
artystycznego o zabarwieniu komicznym. Podobna mysl przekazuje Leszek Ko-
takowski: ,Tam, gdzie dopuszczalna jest nadzieja, stres w obliczu niebezpieczen-
stwa moze by¢ po czeéci roztadowany przez ukazanie komicznych stron sytuacji,
ale tam, gdzie juz nadzieja obumarla, trudno o humor™'®.

Warto o tym pamigtaé, obserwujac pewne najbardziej konfliktowe miej-
sca na $wiecie. Wlagnie street art moze by¢ barometrem stopnia konfliktu i sity
wladzy panujacej. Wspomne jeszcze raz mur berliniski czy mur bezpieczenstwa
oddzielajacy Izrael od Autonomii Palestynskiej, ktore staly si¢ areng rozmaitej
tworczosci tylko po jednej stronie'®’. Szczegélnie projekt JR — Twarzg w twarz
(Face to Face) z 2007 roku ma charakter niezwykle pogodny. Wielkoformatowe
portrety mieszkanicéw po obu stronach muru przedstawiajg ich twarze pokrzy-
wione w $miesznych grymasach. Wybaluszone oczy, wyszczerzone u$miechy,
pokazany jezyk — ta ,bitwa na miny” rozémiesza, a przede wszystkim pociesza,
ukazujac podobienstwo ludzi, ktérych polityka uczynita wrogami. Jak zauwaza
Boguslaw Sutkowski:

Humor pelni role integrujaca spotecznie na polach juz zamknietych dla innych spo-
soboéw perswazji, gdy na stosunkach miedzy ludZmi ciazy sprzeczno$¢ opinii i kon-
flikt postaw. [...] Ostroznie, nie zadajac bezwarunkowego potwierdzenia tej czy in-
nej wartosci, humor wcigga do dyskusji, stawia przeciwnikéw w roli rozméwcow' .

Groteska

Obok wszystkich wyzej wymienionych komicznych form, jakie mozemy od-
nalez¢ w street arcie, jest jeszcze jedna, ktérej pogodnos¢ moze budzi¢ najwigksze
watpliwosci. Chodzi tu bowiem o groteske. Charles Baudelaire napisat o niej:

% Jonathan H. Turner, Struktura teorii socjologicznej, tham. Grazyna Woroniecka,
Warszawa 2004, s. 197. O relacjach pomiedzy wladza a artystami w Polsce po 1945 roku
pisze w artykule: Od milczenia do ironii. Wizerunek aparatu wladzy w sztukach plastycz-
nych czaséw Polski Ludowej, [w:] Andrzej Chojnowski, Sebastian Ligarski (red.), Artysci
wladzy — wladza artystom, Instytut Pamieci Narodowej, Warszawa 2010, s. 167-186.

100 T eszek Kolakowski, O $miechu, [w:] idem, Mini wyklady o maxi sprawach. Seria
II, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1999, s. 35.

%" Dziela najwigkszych artystow street artu — Banksy’ego, JR, Blu, niejednokrotnie
postugujacych sie zartem dla podtrzymania pogody ducha, znajduja sie przede wszystkim
po stronie palestyriskiej. Nawet jesli artysci tworza po obu stronach muru, np. JR, to po
stronie palestyriskiej pozostaja one na diuze;j.

12 Bogustaw Sutkowski, Zabawa. Studium socjologiczne. .., s. 217.
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Smiech prawdziwy, gwaltowny, na widok czego$, co nie jest oznak stabosci czy
nieszcze$cia blizniego. Latwo odgadnaé, ze mam tu na mysli $miech spowodowany
przez groteske. Bajeczne twory, ktérym brak racji i usprawiedliwienia w kodeksie
zdrowego rozsadku, wywoluja w nas czesto wesolo$¢ szalong, skrajng, co wyraza
sie w niekoniczacych sie spazmach i drgawkach smiechu. Oczywiscie jest to wyzszy
stopien zjawiska. Z artystycznego punktu widzenia komizm to nasladownictwo;
groteska to kreacja'®.

Trzeba przyzna¢ Baudelaire'owi racje, ze groteskowe postaci spotykane na
murach zachwycaja niejednokrotnie kunsztem i szokuja sila wyobrazni ich auto-
réw. Mozna si¢ tez zgodzi¢, ze owe nieprawdopodobne stwory, jesli wzbudzaja
$miech, to nie ze wzgledu na poczucie wyzszosci $émiejacego sie nad przedmio-
tem $miechu. Pytanie tylko, czy wzbudzaja $miech? Na opisanie tworéw grote-
skowych uzywamy zwykle okreélen: ,absurdalny”, ,niesamowity”, ,obrzydliwy”,
spotworny”, ,zdeformowany”, ,ekstrawagancki’, ,nieludzki”'*. Dla Wolfganga
Kaysera groteska to $wiat, ,ktory stal sie obcy, ktory sie nagle przemienil, w kto-
rym przestaje obowiazywac teoria rzeczy, pojecie osobowosci, porzadek histo-
ryczny, $wiat, ktory sie pojawia jako absurdalny™'%.

Mozliwe, ze groteska uwydatnia to, co wykluczone, co nie miesci si¢ w na-
szym porzadku §wiata — czy przynosi jednak cho¢ na chwile pogode ducha?
By¢ moze $miech, jaki wywoluje groteska, ma w sobie, jak zauwazal Baudela-
ire, ,co$ glebokiego, aksjomatycznego, pierwotnego”'%, dlatego rezerwujemy
dla tego typu przedstawien inne reakcje — zdziwienie, zaskoczenie, podziw, ale
nie $§miech. Z drugiej strony nie dopatrujemy si¢ zwykle w grotesce zadnego
powaznego przeslania, ukrytej tresci, spolecznego czy politycznego zaangazo-
wania. Uznajac ja za ,sztuke dla sztuki”, skupiamy sie na formie, podobnie jak
w graffiti malowanym w wild style. Moze dlatego nie zajmuje ona teoretykéw
sztuki i krytykow, w przeciwienstwie do zaangazowanej, dowcipnej i inteligent-
nej sztuki Banksy’ego. A przeciez street art przepelniony jest takimi tworami.
Niektorzy artysci celuja w kunsztownej, wyrafinowanej, efektownej i zadziwia-
jacej formie.

19 Charles Baudelaire, O istocie $miechu oraz o komizmie w sztukach plastycznych,
[w:] idem, Rozmaitosci estetyczne, thum. Joanna Guze, Stowo / obraz / terytoria, Gdanisk
2000, s. 158.

1% Por. Justin Edwards, Rune Graulund, The Grotesque, Routledge, London-New
York 2013.

19 Wolfgang Kayser, Das Groteske, Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Olden-
burg-Hamburg 1957, s. 198-199, cyt. za: Janina Makota, Dwie jakosci estetyczne: naiw-
nos$¢ i groteska, ,Estetyka i Krytyka” 2003, nr 2, online: http://submission.pjaesthetics.
uj.edu.pl/art/S/makota.pdf (dostep: 22.08.2018).

106 Charles Baudelaire, O istocie $miechu. .., s. 159.
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Nosbe, artysta z Francji, tworzy groteskowe przedstawienia, koncentrujac
sie na wypracowaniu ,.kompozycji obsesyjnych i enigmatycznych taczac chime-
ry, twarze, roliny i ksztalty organiczne” - jak czytamy na jego stronie'” (il. 66).

II. 66. Nosbe, b.t., Paryz 2017

Wijace sie ciasno ksztalty tworza maski, czaszki, monstra z wybatuszonymi
oczami i wyszczerzonymi zebami. Mimo groznego wygladu ging one w platani-
nie form tworzacej niezwykle dekoracyjny efekt zadziwiajacy biegto$cia tech-
niczng i nieskrepowana wyobraznia. Korzenie graffiti sa tu wyraznie widocz-
ne — przywiazanie do wyrafinowanej linii, kompozycja zapelniona po brzegi,
nadmiar formy utrudniajacy odczytanie treéci. Z kolei charakterystyczne dla
tworczosci austriackiego artysty o pseudonimie Nychos s obrazy stworzen
o rozwarstwionej budowie, z widocznymi wnetrzno$ciami'®. Barwne, niemal
fosforyzujace formy szkieletow i organéw kontrastuja z innym, czesto ciemnym

17 https://nosbe.fr/biocontact/ (dostep: 22.08.2018).

1% Nychos odwoluje si¢ do wlasnej historii dziecka wychowanego w rodzinie my-
$liwskiej, oswojonego ze $miercia i rozplatanym cialem zwierzecym. https://www.face-
book.com/pg/Deinonychos/about/?ref=page_internal (dostep: 22.08.2018).
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tlem, tworzac nastréj grozy i czego$ zakazanego (il. 67). W tym $wiecie, jak
czytamy na jego portalu:

SpongeBob ma szkielet, ludzie zyja wewnatrz krélikéw i zawsze pod spodem czai sig
co$ paskudnego. Natadowana wizualna adrenaling komikséw, heavy metalu i graffiti
praca Nychos odzwierciedla ogromna energie i skupienie na technice niezbednej
do produkgji prac na ogromna skale, jaka osiagnat na ulicach'®.

II. 67. Nychos, RTG wilka, San Francisco 2014

Groteskowe, zadziwiajace stwory zwykle wywotuja bardziej niepokdj i po-
ruszenie niz pogode ducha. Sa jednak artysci, ktérzy potrafia nada¢ swoim kre-
aturom, niecodziennym stworom, bardziej dobrotliwego charakteru, obdarzajac
je cechami lagodnodci, ciepta, wdzigku — czyli tego, co w estetyce coraz czesciej
nazywa sie angielskim terminem cute''’. Takie sympatyczne potwory (jak z Di-
sneyowskiego filmu dla dzieci Potwory i spétka) pojawiaja sie np. w twérczosci

19 Ibidem.

19O hybrydowym powiazaniu monstrum z cuteness zob. Maja Brzozowska-Bryw-
czyniska, Monstrous/Cute. Notes on the Ambivalent Nature of Cuteness, [w:] Niall Scott
(red.), Monsters and the Monstrous: Myths and Metaphors of Enduring Evil, Rodopi, New
York 2007, s. 213-226.
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Jefa Soto. Wielkookie sowy i koty, jednookie kule, wlochate duchy, kroczace,
usmiechniete skrzynki na listy czy kwitnace, obrosniete mchem czaszki juz nie
strasza, ale bawig i ciesza swoja dekoracyjnoscia (il. 68). To Michail Bachtin
w grotesce widzial nieustanny ruch form, ktéry:

[...] zmienia si¢ w wewnetrzny ruch samej istoty bytu, wyrazajacy si¢ w przecho-
dzeniu jednych form w drugie, w wiecznej niegotowos$ci istnienia. W tej grze
ornamentu wyczuwa sie wyjatkowa swobode i lekko$¢ fantazji artystycznej, ponad-
to za$ swoboda ta wywiera wrazenie wesolej, wrazenie niemal ze §miejacej sig
wolnogci''’.

1. 68. Jeff Soto, Sowa dla dziadka Barneya, Richmond City 2012

"1 Michait Bachtin, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais'go a kultura ludowa sredniowiecza
i renesansu, ttum. Anna Goren, Andrzej Gorenl, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1975,
s. 94.
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Smia¢ sie z siebie

Poczucie humoru natomiast jest rzadkie, zaklada bowiem umiejetno$¢ osiggniecia
przez cztowieka dystansu wzgledem samego siebie, dystansu ironicznego, [...] tylko
nieliczni umiejg sie¢ zdoby¢ na samoironi¢, co wymaga zaréwno inteligencji, jak pew-
nej dyscypliny emocji; jakoz na pig¢dziesieciu nadetych zdarza si¢ jeden z poczuciem
humoru, taki, co nie tylko, jak kazdy $mia¢ si¢ potrafi, ale z samego siebie si¢ $mia¢'"%.

Czy sztuka moze $mia¢ sie z siebie? Nowoczesna sztuka chetnie méwila o so-
bie, autoteliczno$¢ byla jedna z gléwnych cech wielu kierunkéw awangardowych,
takich jak minimalizm czy konceptualizm. Ale czy méwila o sobie z humorem lub
ironicznie? Tylko czasami, jak w dadaizmie. Podobnie street art. Czgsto méwi o so-
bie, ale rzadko sie z siebie $mieje. Chetniej $mieje si¢ z innych, zwlaszcza tych, ktorzy
walcza z nielegalng sztuka, uwazajac ja za wandalizm. Stowa ,wandal” i ,wandalizm”
staly sie wigc najbardziej autoironicznym elementem tej sztuki. Nick Walker, artysta
z Bristolu, stworzyt rozpoznawalng posta¢ wandala-gentelmana, ktéry w meloniku
i garniturze maluje czerwonym sprayem serca albo napis vandalism'". Czasem jego
Wandal wylewa farbe prosto z puszki, pozostawiajac barwne $lady na $cianach, lub
maluje linie, jezdZzac na rowerze po ulicach. Prace Nicka Walkera s3 wiec opowie-
$ciami o malowaniu na $cianach, a elegancki str6j Wandala to ironiczny komentarz
do krytyki street artu (il. 69). Jesli ironia jest ,przypisywaniem komus lub czemu$
cechy jawnie przez to zjawisko nieposiadanej”'* - to w pracach Walkera wskazuje
na nia niezgodnos¢ pomiedzy naszym rozumieniem wandala i gentelmana. Podob-
nie jest w pracy artysty z Londynu, Bena Eine, ktéry zajmujacy calg $ciane napis
vandalism wykonal za pomoca eleganckiego czarno-biatego liternictwa.

Ukrytym poziomem ironii w street arcie jest jednak krytyka tych, ktorzy nie
znaja sie na sztuce. W takiej tematyce celuje Banksy, ktorego czgstym bohaterem jest
,bezbarwny czlowiek” usuwajacy graffiti (np. zmywajacy rysunki z Lascaux). W No-
wym Orleanie stworzyl on serie szablonéw przedstawiajacych Grey Ghosta (,,szare-
go ducha”), ktéry zamalowuje szara farba naécienne malunki. Pierwowzorem Grey
Ghosta jest Fred Radtke, zalozyciel organizacji Operation Clean Sweep: Education
& Development (OCS Ed. & Dev.), ktérej misja od 1995 roku jest usuwanie graffiti
ze $cian doméw w Nowym Orleanie. Akcja Banksy’ego jest wiec konkretng bitwa
o istnienie w przestrzeni miejskiej sztuki i $wiadomo$¢ jej wartosci. Poprzez ironicz-
ne odwrdcenie Banksy udowadnia, ze to Grey Ghost jest wandalem''s.

1

o

2 Leszek Kotakowski, O smiechu.. ., s. 30.

113 http://www.theartofnickwalker.com/street (dostep: 22.08.2018).

114 Bohdan Dziemidok, O komizmie..., s. 83.

"5 Organizacja, opisujac swa misje, powoluje sie przede wszystkim na teorig ,wy-
bitych szyb”. Na oficjalnej stronie czytamy: ,Nieéwiadome skojarzenie graffiti i bardziej
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II. 69. Nick Walker, szablon, Paryz

Wracajac jednak do autoironii, w ktdrej ,refleksja autora skierowana [jest]
przeciwko samemu sobie, jest konsekwencja niszczenia iluzji dotyczacej pod-
miotu wypowiedzi jako wyraziciela prawdy”"' — jednym z nielicznych przykla-
déw moze by¢ praca Escifa zatytulowana Gentryfikacja. Przedstawia ona mlode-

powaznych przestepstw powoduje spadek wartoéci nieruchomosci, spowalnia rozwdj
firm i zniecheca do turystyki. Wandalizm graffiti ma réwniez negatywny wplyw na ar-
chitekture” za: http://www.operationcleansweepnola.com/ (dostep: 30.11.2018). Nowy
Orlean rzeczywiscie jest terenem dzialalno$ci ogromnej ilosci nielegalnych grafficiarzy,
jednakze rozumienie graffiti (oraz street artu) w ten sposéb jest w drugim dziesiecioleciu
XXI wieku zupelnym nieporozumieniem. Uznanie obu tych aktywnosci za sztuke oraz ich
popularno$¢ przyczynia sie raczej do gentryfikacji, napedza turystyke i przysparza mia-
stom sporo korzysci. Nie trzeba udowadnia¢, ze dla wielu miodych ludzi na $wiecie Nowy
Orlean stal si¢ znany nie dzigki jego historii, muzyce czy kataklizmowi, ale dzigki pracom
Banksy’ego, ktére cho¢ nie istnieja juz fizycznie w miescie, to wcigz funkcjonuja w inter-
necie. Por. George L. Kelling, Catherine M. Coles, Fixing Broken Windows: Restoring Order
And Reducing Crime In Our Communities, Toutchstone, New York 1997, wydanie polskie:
George L. Kelling, Catherine M. Coles, Wybite szyby: jak zwalczy¢ przestepczosc i przywro-
ci¢ tad w najblizszym otoczeniu, ttum. Bolestaw Ludwiczak, Media Rodzina, Poznan 2000.
116 Zofia Mitosek, Co z tq ironig, Stowo / obraz / terytoria, Gdanisk 2013, s. 358.
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go czlowieka, ktory maluje u$émiech na czarnej kuli, ta za$ uderza jak w zabawce
w kolejne kule na stojaku, przy czym ostatnia rujnuje dom. Ten gorzki zart to
obrazowy komentarz do dzisiejszej sytuacji, w ktorej street art winduje ceny
domoéw;, a nawet calych dzielnic, wyrzucajac z nich biedniejszych mieszkaricow.
Autoironicznym humorem zdystansowanym do efemerycznej sztuki street artu
cechuje si¢ praca Levaleta — zdjecie dwu oséb przyklejone na $cianie nad meta-
lowym przedmiotem wyposazonym w zeby, przypominajacym niszczarke. Pod
nim splywaja pociete paski papieru, a osoby na fotografii trzymaja si¢ wystajace-
go elementu na $cianie, jakby broniac sie przed unicestwieniem. Ich los jednak
wydaje si¢ nieuchronny, tak jak nieuchronne jest zniszczenie ,papierowej sztuki
na ulicy”

Jak zauwaza Michal Glowinski, ironia jest ,dziedzing méwienia ryzykowne-
go”, gdyz zaklada wysilek odbiorcy zmierzajacy do zrozumienia, a to moze pro-
wadzi¢ do niepowodzenia'"”.

Pojmowanie dostowne wypowiedzi o wyraznych intencjach ironicznych (takze
zreszta wtedy, gdy sa one ukryte) prowadzi na manowece, staje si¢ przyczyna niepo-
rozumien. Wynikaja one z nieznajomosci kodu lub z braku obycia z danym stylem,
czasem s3 nastepstwem nieznajomosci kontekstu, zdarza si¢ jednak, ze stanowia
pochodna ztej woli'*®.

Tym bardziej autoironia trudna jest czg¢sto do uchwycenia bez znajomosci
artysty i jego tworczosci. Wiele dialogéw albo konfrontacyjnych potyczek roz-
grywa si¢ miedzy artystami w przestrzeni miejskiej, i cho¢ ich efekt jest dla nas
widoczny, a nawet nas $mieszy, nie jesteémy jednak w stanie odtworzy¢ ich zrodet
i w pelni zrozumiec¢ ich sensu. Susan Hansen i Dany Flynn od kilku lat obserwuja
i dokumentuja dialog, jaki toczy si¢ na ulicy w jednym konkretnym miejscu na
$cianie marketu przy Turnpike Lane w Londynie, gdzie stale dopisywane, zama-
lowywane, odtwarzane i przerabiane s3 prace wielu artystow, a dialog ten niejed-
nokrotnie cechuje ironia'"”. Gdy skuto z tej $ciany prace Banksy’ego Slave labour
(przedstawiajaca chlopca szyjacego na maszynie brytyjskie choragiewki) i sprze-
dano na aukgji, w tym miejscu pojawil si¢ prostokat zaznaczony przerywang li-
nia ze znakiem nozyczek. Obok za$ namalowano znak ,Uwaga! Ztodzieje!”. Nie
rozpoznamy ironii i nie bedziemy si¢ §mia¢, jesli nie znamy historii tego miejsca.

117" Michat Glowinski, Ironia jako akt komunikacyjny, [w:] Michat Glowinski (red.),
Ironia, Stowo / obraz / terytoria, Gdarisk 2002, s. 9.

18 Tbidem, s. 11.

" Susan Hansen, Danny Flynn, ,Darling Look! It's Bansky”, Viewers’ Material En-
gagement with Street art and Graffiti, [w:] Agnieszka Graliriska-Toborek, Wioletta Kazi-
mierska-Jerzyk (red.), Aesthetic Energy of the City. Experiencing Urban Art &Space, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Eodzkiego, £6dZ 2016, s. 13-1185.
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Humorysta, ironista i satyryk

Krytyka, jak pisze Marquard, jest dla pogodnosci sztuki niebezpieczna, bo
wini j3 za ucieczke ,,0d owego absolutnie powaznego zadania, przed ktérym [ ...]
nie wolno si¢ uchyla¢: przed rzekomym, i totalnym pensum, by smutne stosunki
obraca¢ ku lepszemu, ku najlepszemu, a wigc dziataé na rzecz poprawy $wiata™'*.
I tak krytyka chce ,sztuke przywolaé z powrotem do powagi, pociagna¢ ja do
odpowiedzialnosci, wypedzi¢ z niej ducha pogody nieufnym pytaniem, jaki jest
jej stosunek do tego absolutnego zadania**'.

I rzeczywiscie duza czgé¢ street artu przejawia swe zaangazowanie w popra-
wianie $wiata, ktéry nierzadko krytykuje. Jesli czyni to w sposdb dowcipny, ironia
i humor przeistaczajq si¢ w satyre, ktora dostownie i wprost o§miesza swoj obiekt,
jest krytyczna, demaskatorska, pietnujaca. Maria Golaszewska zauwaza, ze ,saty-
ra ma charakter §miechu nie radosnego, lecz wy$miewania, drwiny, o§mieszania.
[...] Drwimy z tego, co negatywne, co oceniane jest jako zlo, blad, przywara™?.

Taki jest szablon Banksy’ego przedstawiajacy krolowa Wiktorie siedzaca okra-
kiem na glowie lezacej dziewczyny. Czarne dlugie buty na szpilkach dodatkowo
podkreslaja erotyczny charakter tej pracy i plasuja ja na granicy satyry i sarkazmu,
ktory moze zadziwia¢ bezczelnoscia i dostownoscia, ale tez coraz mniej $mieszy.

Artysci przyjmujacy postawe satyryczng konsekwentnie i bezkompromiso-
wo walcza z tym, co uznaja za zle. Ironiéci z dystansem i poczuciem wyzszoéci ne-
gatywnie odnosza sie do obiektéw swej krytyki. Czasem mozna uzna¢ ich ironie
za serdeczna, gdy wyczuwamy, ze oscyluja pomiedzy o$mieszaniem a sympatia
do przedmiotu ironii'*’. Obok nich jednak w sztuce ulicy znajdujemy tych naj-
pogodniejszych, ktérych mozemy nazwa¢ humorystami. ,,O ile ironista odmawia
uznania sprzecznego z jego przekonaniami porzadku rzeczy, o tyle humorysta
akceptuje przeciwienstwa i przypadkowos¢. Estetyka wolnosci humoru przeciw-
stawia si¢ zasadzie ironicznego krytycyzmu”'**,

Gléwnym celem humorysty jest wywolanie naszego usmiechu, przejawu ak-
ceptacji. Humor kojarzony jest z optymizmem, wyrozumialoscia, bezinteresow-
noscia'*. Bolestaw Prus opisal te postawe nastepujaco:

Humorysta w wielkim stylu niczego nie usiluje zdoby¢, nikogo nie nawraca i niko-
mu nie ulega, a raczej obserwuje wszystkich i wszystko z pobtazliwym spokojem.

120 Odo Marquard, Aesthetica i anaesthetica. .., s. 92.
21 Tbidem.

122 Maria Golaszewska, Smiesznosé.. ., s. 23.

123 Por. Zofia Mitosek, Co z tq ironig..., s. 358.

24 Ibidem, s. 361-362.

125 Maria Golaszewska, Smiesznos¢.. ., s. 21.
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Humorysta w wielkim stylu nie uznaje zadnych dogmatéw, nie uwaza nic za ko-
nieczne ani za niemozliwe, tylko za prawdopodobne...'*

Gdy ironista i satyryk podkresla swa obecnos¢ w przestrzeni publicznej,
uznajac swoje prawo do uzywania jej w celu przekonania innych do swojego po-
gladu lub potwierdzenia go, humorysta dzieli si¢ swoim spostrzezeniem, nie wy-
magajac trwalej zmiany czyjegos myslenia czy dzialania. Mozna za Cassirerem
stwierdzi¢, ze komiczny street art, jak i pisarstwo komediowe posiadaja ,,zdolno$¢
widzenia sympatycznego. Dzigki tej umiejetnosci potrafi przyjmowac zycie ludz-
kie z wszystkimi jego brakami i stabostkami, z jego szaleristwami i grzechami”'?’.
Marquard zauwaza, ze ,humor to forma pojednawcza, taka, ktéra z rzeczywisto-
$cig zawiera pokdj, ironia natomiast, jako sita wywrotowa, wlasnie z rzeczywi-
stoécig nie paktuje”?®. Humorysta tworzy dzieta komiczne, a wigc estetyczne,
a nie polityczne, zmieniajac wyglad i sposéb postrzegania miasta.

Nawet jesli artysta stara si¢ by¢ raczej humorysta niz satyrykiem, to czesto
specjalisci od sztuki i od przestrzeni publicznej, upatrujac w ich twérczosci bun-
tu, ktérego sami nie s3 w stanie podjaé, odbieraja jej pogodnosé. Dreczacymi
pytaniami w stylu: ,Czy to aby na pewno sztuka?” lub ,Po co taka sztuka?” na-
klaniaja do powagi. Trzeba naprawde duzego poczucia humoru i wyrozumialosci
dla $wiata, by spelniajac wymagania krytykéw sztuki, uchronié si¢ od propagandy
badz osadu. Trzeba tez pogody ducha, by bez zadawania takich pytan cieszy¢ sie
tym, co si¢ widzi. Pamietajac za$, ze dla humoru najbardziej zabdjcza jest anali-
za, na tym zakoncze dalszy rozbiér pogodnosci street artu. Tym bardziej, ze nie
mozna stanowczo stwierdzi¢, iz to ona jest istota owej sztuki. Niestety nie — po-
godno$¢ pozostaje tylko niewielka czescig street artu, ktora nalezy sie cieszy¢, ale
jednoczesnie uwazaé, by jej nie sploszy¢.

126 Bolestaw Prus, Stéwko o krytyce pozytywnej (Poemat realistyczny w 6 piesniach),
,Kurier Codzienny” 1890, nr 310, cyt. za: Bohdan Dziemidok, O komizmie...,s. 117.

"7 Ernst Cassirer, Esej. .., s. 250. Cho¢ prawdopodobnie Cassirer wigkszosci prac
street artu nie uznalby za sztuke, poddalby je bowiem osadowi smaku, aby odrézni¢
,prawdziwe dzielo sztuki od tych innych nieautentycznych wytwordw, ktére w istocie sa
bawidetkami albo w najlepszym razie «zaspokojeniem popytu na rozrywke". Ibidem,
s.270.

128 Zamiast postowia. Smiech jest malq teodyceq. Odo Marquard w rozmowie ze Steffe-
nem Dietzschem, [w:] Odo Marquard, Apologia przypadkowosci. .., s. 152.
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Latem 2017 roku wybratlam sie do Londynu, by zrobi¢ kilka fotografii
na uzytek tej ksiazki. Na lotnisku im. Fryderyka Chopina w Warszawie we-
sztam do McDonalda - jedynej restauracji, jakq mozna tam znalez¢ - usia-
dlam przy stoliku i zobaczylam, ze wnetrze zdobi fototapeta przedstawiajaca
$ciany starych kamienic zapelnione graffiti. Pomys$lalam wtedy, ze pisze te
ksiazke o dobrych kilkanascie lat za pézno. Gdy jako historyk sztuki i estetyk
zaczelam interesowacd sie graffiti wiele lat wczeséniej, jawilo mi si¢ ono jako co$
buntowniczego, walecznego i bezkompromisowego, nowatorskiego w czasach
kryzysu sztuki i rozkwitu kultury wyczerpania. Kazdy bunt moze by¢ jednak
skonsumowany. I tak sie stalo z graffiti, czego dostownym przyktadem jest
dla mnie wystrdj baru szybkiej obslugi. Nie znaczy to jednak, ze nie warto
o nim pisaé, wrecz przeciwnie, wydaje mi sie, ze tym bardziej zastluguje ono
na obserwacje z punktu widzenia estetyki. Oto nie mam juz watpliwosci, ze
chodzi przede wszystkim o twoérczos¢, a nie postawe, manifestacje pogladow,
spoleczna zmiane'. Wielu prekursoréw graffiti i street artu, a takze obserwato-
réw tego ruchu moze sie dzis czuc rozczarowana jego komercyjnym sukcesem
i ogélno$wiatowa popularnoscia, ktdra stepita jego krytyczne ostrze i pozba-
wila go mocy.

Grafhiti samodefiniujace sie jako sztuka lamie bowiem jedng ze swoich kanonicz-
nych zasad, jaka jest brak identyfikacji z jakimkolwiek ,,gotowym” i zastanym ukla-
dem poréwnawczego odniesienia oraz z jakimkolwiek ,gotowym” i zastanym sys-
temem regul interpretacyjnych. Grafhiti godzace sie na to, aby patrze¢ na nie jak na
sztuke (lub wrecz zabiegajace o taka optyke patrzenia), przystaje automatycznie na
to, ze bedzie interpretowane i ocenianie przez pryzmat pytania o ryzyko artystycz-
ne, nie za$ — o ryzyko spoleczne?.

' Minna Valjakka proponuje w ogole zamieni¢ okreslenia ,public art” i ,urban art”
na termin ,urban creativity”, uzasadniajac to wszelkiego rodzaju aktywno$ciami miejski-
mi, jak wlasnie tworzenie ogrédkoéw, ktére nie nosza znamion sztuki. Minna Valjakka,
Urban Creativity and Engagement: the Value of Non-art? Referat wygloszony na konferen-
¢ji ,Urban Art: Creating the Urban with Art" w Berlinie na Uniwersytecie Humboldta
w 2016 roku.

> Rafat Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie spolecznego oporu wobec obrazéw
dominujgcych, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2006, s. 108.
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Skoro jednak na graffiti mozna juz patrze¢ jak na sztuke i zapoczatkowalo
ono nowy nurt zwany street arte m — moze to wlasnie jest najlepszy moment,
by zajeli si¢ nim badacze kultury wizualnej i estetycy, a za chwile takze historycy
sztuki. I cho¢ juz za pézno na analizowanie grafhiti i street artu jako antysystemo-
wej broni, a za wczeénie, by tworzy¢ klasyfikacje i zarysy dziejow, to jest to dobry
moment, by zarejestrowaé nasze (tzn. odbiorcéw) aktualne wrazenia i refleksje
zwiazane ze sztuka, ktora wyszla nam na spotkanie.

Rezygnujac z podsumowywania tego, o czym w tej ksiazce pisalam, chcia-
tabym zwrdci¢ uwage na pewne jednostkowe zjawisko, matg odnézke, ktéra wy-
rosla gdzie$ z pnia graffiti i spelnia nadzieje, jakie wcze$niej w graffiti poktadano.
Otéz wspomniana podréz do Londynu zaowocowala odkryciem niezwyklego
miejsca w stynnej ze street artu dzielnicy Shoreditch. Idac $ladami kolejnych
street artowych realizacji, dotarlam az do Pedley Street, gdzie po przejéciu pod
kolejowym wiaduktem zaskoczyla mnie uchylona furtka w ptocie, a na niej napis:
Nomadic Community Gardens. Okreslenie community zachecato do wejscia. Ku
mojemu zdumieniu za drzwiami ujrzalam nie angielski ogréd z przystrzyzonymi
trawnikami, ale porosniete roslinnoscia skupisko najdziwniejszych przedmiotow
i skleconych z réznych odpadéw malych altanek przypominajacych pracownicze
ogrodki dziatkowe z czaséw PRL-u (il. 70). Roch Sulima, opisujac ich fenomen,
wymienil kilka zasad, jakimi rzadzi si¢ przestrzen dziatek:

[...]a) zasada, iz ,rzeczy szukaja miejsca”, b) zasada, iz ,wszystko sie przyda’, c) za-
sada ,zréb to sam”. W planie estetycznym sa skorelowane z tymi zasadami m.in.:
a) estetyka ,nieprzystawalnych tworzyw”, b) estetyka ,dzieciecego pokoju’) c) este-
tyka ,piekna uzytecznego™.

To wszystko zaobserwowaé mozna w Nomadic Community Gardens, ale
jest jedna podstawowa réznica. Londyniski ogréd jest rzeczywiscie wspdlnotowy,
nikt tu nie grodzi swojego terytorium i nie wytycza wlasnych $ciezek. Tu prze-
strzen jest wspolna, domki otwarte, a ich funkcje nakierowane na wszystkich
uzytkownikéw. Mozna tu usiaéé, zje$¢ cos, napic sie kawy, dokonaé wymiany bu-
tow, roweru, stoikow z przetworami wlasnej roboty, co wiecej, mozna wzia¢ je
sobie, nie zostawiajac nic w zamian. W jednej z altanek znalaztam nawet worek
ze starymi kostiumami karnawatowymi. Czeécig ogrodu jest asfaltowe boisko do
koszykéwki, zamkniete $ciang pelng grafhiti. W réznych miejscach stoja rzezby ze
starych opon albo kawalkéw drewna, wykorzystane po raz drugi tablice oglosze-

3 Roch Sulima, Migdzy rajem a smietnikiem. Smutek warzywnych ogrédkéw, [w:]
idem, Antropologia codziennosci, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw
2000, s. 28. Wszystkie te zasady nie wymagaja chyba wyjasnien oprocz zasady ,dziecie-
cego pokoju’, ktéra wedlug Sulimy polega na tym, iz praca staje si¢ zabawa, a ozdoba
czyms$ uzytecznie funkcjonalnym. Ibidem, s. 31.
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niowe, dzieciece zabawki, fawki i stoliki sklecone z czego sie da. Prowizoryczno$c,
spontanicznos¢ i wolnos¢ tego miejsca przywoluje na mysl subkulture hippiséw.
Nie ma tu jednak Zadnej dominujacej estetyki i cho¢ wszedzie widaé napisy graf-
fiti i inne prace street artu, to najbardziej rzucajacym si¢ w oczy elementem tej
przestrzeni jest roélinno$¢, wyrastajaca z przeréznych skrzynek, pojemnikow,
donic, nieujawniajaca bynajmniej dziatan kontrolujacej reki ogrodnika. Jedno-
cze$nie ogréd ma swoj porzadek i organizacje, co odréznia go od dzikich pél na-
miotowych czy squatéw*.

Il. 70. Nomadic Community Gardens, widok z wiaduktu, Londyn 2017

Nomadic Community Gardens, jak mozemy przeczyta¢ na tablicy informa-
cyjnej, powstaly w 2015 roku jako projekt autorstwa Jamesa Wheale’a i Juniora
Mtonga. Przyswiecala im idea zagospodarowania nieuzytku i stworzenia spolecz-
nej przestrzeni, ktéra zachecalaby lokalnych uzytkownikéw do réznego rodzaju
aktywno$ci. Wszystko, co w tej przestrzeni powstalo, jest tymczasowe, mozliwe
do szybkiego rozmontowania i przetransportowania. Sadzi si¢ tu warzywa, hodu-
je pszczoly, organizuje warsztaty i pozwala artystom street artu tworzy¢ bez po-
zwolen i sankgji. Autorzy projektu maja nadzieje, ze idea ogrodéw rozprzestrzeni
sie na wielu miejskich nieuzytkach.

Jesliwiec gdzies mozna szukac spelnieniaidei przestrzeni wspdlnej, wolnej od
komercji i systeméw wiadzy, to wlasnie w Nomadic Community Gardens. I cho¢

* Jak np. opisywany w rozdziale III nieistniejacy juz squat Curvy-Brache w Berlinie.
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sztuka jest tu nieodlacznym elementem, nie poddaje si¢ ona ocenie estetycznej
czy artystycznej, gdyz rezygnuje ze swej dominacji, wyjatkowosci, oryginalnosci,
smaku — ogréd ten bowiem jest calo$cia, ktorej nie nalezy rozdzielaé. Caloscia,
ktora nie nosi znamion warto$ci estetycznej czy artystycznej. Tu powracamy do
etnologii i socjologii, ktére jako pierwsze zainteresowaly si¢ ruchem graffiti. Es-
tetyka dla tych dyscyplin moze by¢ tylko ,nauka pomocnicza” Dlatego, cho¢ wi-
zyta w Nomadic Community Gadens dostarczyla mi wielu przyjemnosci, ciesze
sig, ze street art, nawet ten ,robiacy kariere” i ,sprzedajacy sie w mainstreemie’,
daje nam sztuke — przedmiot do analizy i przezycia — a nie jest tylko owocem nie-
ograniczonej kreatywnosci, przynoszacym satysfakcje przede wszystkim tworcy.
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Clet Abraham 215,216, 265,270
Cockcroft Eva 128,255

Indeks osobowy

Cockcroft James 128,255

Coles Catherine M. 245,259

Coltrane John 128

Commecy Patrick 160, 163, 164

Coser Lewis A. 238

Costa Maddyn 178

Coulombe Nikita S. 227, 266

Cox David 78,79, 82,255

Creepy (pseudonim, wlasc. Kyle Hughes-
-Odgers) 116,117

Cruz Omayra Zaragoza 56,263

CT (pseudonim, artysta N.N.) 36

Culler Jonathan 144, 145,255

Cuprock Andy (pseudonim, artysta N.N.)
200

Curanaj Tony (pseudonim SUB) 34

Cybal-Michalska Agnieszka 197,255

Czajka Robert (por. Pinokio) 86

D

Dahmane El Harrachi (pseudonim, wlasc.
Abderrahmane Amrani) 93

Daim (pseudonim, wlasc. Mirko Reisser) 70

Dain (pseudonim, artysta N.N.) 40, 41,
267

Damien Hirst 39

Danto Arthur Coleman 19, 21, 24, 26,27,
31,48, 161, 162,207, 255

Datner-Spiewak Helena 160

Dede (pseudonim, artysta N.N.) 97

Delgado Pablo 124, 125, 141, 149,256,268

Destructive Creation (grupa artystyczna)
229,230,264, 270

D*Face (pseudonim, znany takze jako
Dean Stockton) 22,109-113,256,268

Dickie George 28,255

Dragostinova Theodora 230, 255

Drobny Jacek 237

Drozdowicz Jarema 197,255

Drozdowski Rafal 56, 58, 203, 249, 255,
260

Duchamp Marcel 40, 43,206

Dulk (pseudonim, wlasc. Antonio Segura
Donat) 117,118,119, 268

Direr Albrecht 9

Dymna Elzbieta 13,20, 238,255



Indeks osobowy

Dziamski Grzegorz 14, 15,28, 43, 69, 255,
257

Dziemidok Bohdan 28, 212, 218, 244,
248,255,256

Dziewit Andrzej 236

E

Eco Umberto 37, 215,256,265

Edwards Justin 240, 256

Eine (pseudonim, wlasc. Ben Flynn) 66,
244

Eko (pseudonim, artysta N.N.) 36

Elian (pseudonim, wiaéc. Elian Chali) 36

Ella & Pintr (duet artystyczny) 204

eL Seed (pseudonim, artysta N.N.) 47,
91-96, 256,268

Elzenberg Henryk 222,224,256

Emmerling Leonhard 38,256

English Ronald 199

Englund Andreas 230

Erase (pseudonim, wiasc. Georgi Dimi-
trov) 145

Escif (pseudonim, wlasc. Nacho Magro)
82-84, 133, 134, 136, 245, 256, 267,
268

Etam (Etam Cru, grupa artystyczna) 73,151

Eva 62 (pseudonim, artystka N.N.) 54

Evol (pseudonim, wlasc. Tore Rinkveld)
168-170, 258, 269

F

Fabieke (pseudonim, wlasc. Fabio del
Monte) 106

Fairey Shepard Frank 39, 113, 201, 256,
259

Fazlalizadeh Tatyana 189

Featherstone Mike 44, 61,256

Fernandez Dasic 156

Ferrell Jeff 14, 147, 150,207, 256

Fichter David 131

Filiciak Mirostaw 229, 258

Filipiak Ewa 96,256

Fiske John 38,228,256

Flynn Danny 139, 206, 246,257,258

Formaniak Rafal 77

Franciszek z Asyzu $w. 88
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Frackiewicz Sebastian 30, 45, 83, 151,256

Fredro Andrzej Maksymilian 77

Frye Northrop 104,256

Fry Wiliam jr. 213,256

Futura 2000 (pseudonim, wlasc. Leonard
Hilton McGurr) 28

Fydrych Waldemar (pseudonim ,Major”)
236,238,256

G

Gallagher Owen 47,258

Ganz Nicolas 91,256

Garewicz Jan 2285, 263

Garner Kate 187,188,269

Gasowski Pawel 52, 66,101,256

Genette Gérard 108,256

Gerrit Peters 34,262

Ghostpatrol (pseudonim, wiasc. David
Booth) 114,115, 116,261,268

Gillan Audrey 124, 125,256

Glaser Katja 22, 31, 32,256

Glowinski Michatl 246,261

Goetze Sigismund 127

Goftman Erving 160, 258

Golden Jane 128,257

Golinowska Karolina 32,257

Golaszewska Maria 14, 211, 212, 247,
255,257

Goren Andrzej 243,253

Goren Anna 243,253

Graffiti Research Lab (grupa artystyczna)
62,204

Graliiska-Toborek Agnieszka 10, 16, 19,
25, 31, 57, 65, 74, 88, 139, 151, 160,
166,202, 246, 257

Grape Wolfgang 132,257

Graulund Rune 240, 256

Greenberg Clement 69,257

Gregorowicz Ryszard 64,257

Grondahl Mia 129, 190, 257

Grunt Rafat 75

Guins Raiford A. 56,263

Guze Joanna 240,253

H
Hall Edward T. 164,257
Hamilton Richard 38,39
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Hansen Susan 139, 206, 246,257,258

Haring Keith 28,263

Harrison Charles 21,260

Hebdige Dick 150

Henke Lutz 142

Herakut (duet artystyczny) 119-122, 124,
136,263, 268

Herrera Julianna Santacruz 179

Heywood Ian 20,172,258

Hollier David 88

Holéwka Teresa 164,257

Holub Anna 166, 258

Honigman Ana Finel 170, 258

Hopfinger Maryla 70, 258

Hoppe Ilaria 20, 191,257,258

Horkheimer Max 227,228,258

Huizinga Johan 231,232,258

Hyde and Seek (duet artystyczny) 200

Hyuro (pseudonim, wlaéc. Tamara Djuro-
vic) 134-136,267,268

I

Inti (pseudonim, wlasc. Inti Castro) 156

Invider (pseudonim, artysta N.N.) 228

Irvine Martin 20, 23, 33, 39, 46, 47, 172,
196, 197, 203, 204, 258

Isaiski Jakub 160,258

Iwasiéw Stawomir 229, 259

Izer (pseudonim, artysta N.N.) 106, 108

J
JackoJan E. 158,258

Jafa Arthur 66

Jagielto Ewa A. 74,257

Jakobson Roman 215,258

Janicka Krystyna 36,258

Janiszewski Jerzy 131

Jarosz Beata §3, 102, 102

Jarzebski Adam 45

Jaworska Wiadystawa 59,258

Jay Martin 17,24, 43,122,258

Jedliriska Eleonora 208,259

Jenkins Henry 229,258

Jinks Kunst (pseudonim, artysta N.N.)
215,217

Indeks osobowy

Jolliffe Lee 126, 128,264

Jonathan McCormick 128,261

Jones Sam 199

jot-Druzycki Jarostaw 79,259

JR (pseudonim, artysta N.N.) 12,47, 142,
199,202, 208, 239, 269

Juarez Benjamin 59, 61,259

K

Kaczmarek Aneta 109,253

Kaminska Kamila 12,254

Kania Ireneusz 35, 83,256,263

Kaniowski Andrzej Maciej 18

Kant Immanuel 217,231

Karski Jan 178, 179, 269

Kasperski Edward 235,259

Kayser Wolfgang 240, 259

Kazimierska-Jerzyk Wioletta 10, 17, 18,
33, 57, 139, 151, 160, 166, 208, 225,
226,229,246,257,259

Kelling George L. 245,259

Kennedy Randy 201,259

Kenor (pseudonim, wlasc. Jonas Romero
Romero) 36

Khalil Nama 190,259

Kierkegaard Seren 217

King Martin Luter 128

Kita-Hubert Jadwiga 40, 254

Klausner Amos 69, 70

Klein Naomi 74, 194,259

Klein Ricardo 205,259

Kloch Zbigniew 102,259

Kluszczynski Ryszard W. 21,203, 259

Kmita Grzegorz (pseudonim ,,Patyczak”)
75,77,78,255

Knera Jakub 29, 30,259

Knitta Please (grupa artystyczna) 177

Knox Norman 238,259

Kobra Eduardo 156

Kochanowski Mieczystaw 166,258

Koczanowicz Dorota 203,259

Kotacka Daria 254

Kotakowski Leszek 239, 244,260

Koniarek Marta 10, 18, 151,257

Koons Jeff 39

Kordic Andie 37,260



Indeks osobowy

Kowalski Andrzej P. 221,224,256

Krac (pseudonim, artysta N.N.) 20

Krajewska Maria 225

Krajewski Marek 160, 202,203, 207, 208,
258,260

Krauss Rosalind 21, 260

Krélak Stawomir 56,253

KR (pseudonim, wlasc. Craig Costello) 36,67

Krzemieniowa Krystyna 17, 187, 213,
219,220, 254,261

Krzemien-Ojak Krystyna 213,253

Krzywy Roman 72,73, 260

Kubalska-Sulkiewicz Krystyna 66, 260

Kubicki Roman 48,260

Kunzle David 128,260

Kurecka Maria 231,258

Kurz Iwona 17, 161, 260

Kutyta Julian 262

Kwiatkowska Paulina 161, 260

Kwon Miwon 220, 260

L

Laborde Katheryn Krotzer 234,235, 260

Lacan Jacques 161, 166, 167,260

Lady Pink (pseudonim, wiasc. Sandra Fa-
bara) 28,202

Laineste Liisi 100, 265

Lasn Kalle 194, 260

Latuszewska-Syrda Teresa 18

Lehmann Falk (por. Herakut) 119

Leighton Frederric 127

Lenartowicz Anna 71,257

Leopardi Giacomo 88

Lessig Lawrence 46,260

Lessing Gotthold Ephraim 103,260

Levalet (pseudonim, wlasc. Charles Leval)
246

Lewisohn Cedar 54, 55, 58, 260

Libel Mariusz (por. Twozywo) 86

Lichtblau Krzysztof 229

Lichtenstein Roy 109, 110, 111

Ligarski Sebastian 239

Lim Eileen 114,115, 116,261

Loesje (grupa artystyczna) 99-101, 268

Lorente Jests-Pedro 141,253

Ludwiczak Bolestaw 245,259
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Lush (pseudonim, artysta N.N.) 187, 189

L
Eukasiewicz Malgorzata 126, 159,228,254

M

Macdonald Nancy 68, 261

Madamme Moustache (pseudonim, ar-
tystka N.N.) 40

Madejski Jerzy 229,259

Madureira Joe 107

Maffesoli Michel 57,261

Magee Fintan 230

Majewski Tomasz 228,261

Makota Janina 240,261

Matecki Wojciech 58,264

Manco Tristan 65, 73, 74, 168, 170, 199,
261

Mann Tomasz 219

Manteuffel-Szarota Anna 66, 260

Marasinski Cezary 211,261

Markiewicz Henryk 52,261

Marling Karal Ann 127, 132,261

Marquard Odo 187, 213, 214, 220, 226,
227,233,236, 247,248, 261,236

Martinique Elena 180

Mattiucci Cristina 200

Mayenowa Maria Renata 215

McArthur John A. 219,261

McCormick Carlo 12,261

McGuinness Ed 107

M-City (pseudonim, wlasc. Mariusz Wa-
ras) 29,30,73, 83, 153, 154, 202, 204,
259,269

M.E.P. - Movimento per 'Emancipazione
della Poesia (grupa artystyczna) 96

Mgr Mors (pseudonim, wiasc. Mariusz
Brodowski) 99

Mike 171 (pseudonim, artysta N.N.) 59

Milecki Aleksander 108,256

Milly Jenna 224

Mills Stormie 122,123, 124,268

Mintz Nitzen 97,98, 99

Mirzoeff Nicolas 148, 150, 167, 191, 203,
261

Miss.Tic (pseudonim, artystka N.N.) 187
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Miss Van (pseudonim, wlasc. Vanessa Ali-
ce Bensimon) 187

Mitchell William John Thomas 59, 60,
144, 148,261

Mitosek Zofia 245,247,261

Mobstr (pseudonim, artysta N.N.) 138,
139,143

Momo (pseudonim, artysta N.N.) 36

Mondrian Piet 37

Moneyless (pseudonim, wiaéc. Teo Pirisi)
36

Monroe Marilyn 39

Moore Mandy 177,178,261

Morreall John 217,218, 232,261

Moss Kate 187

Moscicki Pawel 262

Mr Brainwash (pseudonim, wlasc. Thierry
Guetta) 39

Mtonga Junior 251

Mudyn Krzysztof 222

Murray Julia K. 104,262

Murray Kris 181,218,262

N

Navas Eduardo 47,258

Neef Sonja 56,262

Neil Jerman 128,261

Nelio (pseudonim, artysta N.N.) 36

Neves Pedro Soares 32,181,218,258,262

Nick Walker (pseudonim, artysta N.N.)
244,245,270

Niklewicz Piotr 55,226,262

Nodding Helen 177

Nosbe (pseudonim, artysta N.N.) 241,
270

Nuxuno Xin (pseudonim?) 177

Nychos (pseudonim, artysta N.N.) 241,
242,270

(o)

OakOak (pseudonim, artysta N.N.) 172,
219,223,270

Obama Barack 201

Odeith Sergio 70

O’Farrell Lauren 178

Olechnicki Krzysztof 149, 150, 262

Indeks osobowy

Olek (pseudonim, wlasc. Agata Oleksiak)
178, 179, 180, 269

Opatka Roman 20

Opiemme (pseudonim, artysta N.N.) 36,
47,88-91,152,153,255,264,267,269

Orozco José Clemente 128,263

Ortega y Gasset José SS,226,231,262

Oseka Andrzej 64,262

Osmolska-Metrak Anna 52,262

|

Paczkowski Dariusz 77,78

Pantone Felipe 36

Parry Wiliam 199, 200, 262

Pascoli Giovanni 88, 89

Pawlowska Aneta 208,259

Peeta (pseudonim, wlasc. Manuel Di Rita)
68,70,71,267

Pelc Janusz 72,73,77,78,262

Pellicari Giada 32, 184,262

Pener (pseudonim, whasc. Bartosz Swia-
tecki) 36

Peregrine Church (pseudonim, artysta
N.N.) 204

Petrucci Armando 52,53, 61,70, 84, 85,262

Piano Doreen 234

PichiAvo (duet artystyczny) 156

Pieczynska-Sulik Anna 126, 159, 254

Piger (pseudonim, artysta N.N.) 96

Pigla Wojciech 57,262

Pinokio (grupa artystyczyna) 86

Pliniusz Starszy 161,262

Pobel (pseudonim, artysta N.N.) 49, 56,106

Poe Edgar Allan 88

Poeti der Trullo (grupa artystyczna) 96

Pomaraficzowa Alternatywa (grupa arty-
styczna) 27,236,237,238,256

Pompilio Natalie 128,257

Poprzecka Maria 26, 51, 105,119, 262

Poster Boy (pseudonim, artystaN.N.) 196

Potter Patrick 22,23,24,25

Powers Lynn A. 28,262

Prain Leanne 177,178,261

Presley Elvis 189

Princess Hijab (pseudonim, artyska N.N.)
196,253



Indeks osobowy

Probs (pseudonim, artysta N.N.) 106-
108, 268

Prus Bolestaw 247,248

Przylipiak Mirostaw 227,255

Pugh Emily 198,262

Pugh John 162, 163,254,267, 269

Q
Quesada Blanca Fernandez 141,253

R

Raczyniska Joanna 39,265

Raczynski Krzysztof 75, 76,267

Radomski Andrzej 46, 262

Radtke Fred 140, 244

Rak Natalia 175, 176,269

RallitoX (pseudonim, artysta N.N.) 37

Ranciére Jacques 24,208, 209, 262

Ratto Matt 45,261

Reisser Mirko 34,262

Rejniak-Majewska Agnieszka 17,24, 43,258

Renmar Taylor 199

Retna (pseudonim, wlasc. Marquis Lewis)
39

Rewers Ewa 149, 208, 260, 262

Ricardo Antonio 88

Rice Robin 128,257

Richter Hans 40, 222,262

Riggle Nicolas Alden 16,263

Ripa Cesare 82, 83,255,263

Rivera Diego 128,263

Roadsworth (pseudonim, wlasc. Peter
Gibson) 218

Roa (pseudonim, wlagc. Peter Ysebie) 37,
38,151, 152, 267, 269

Robehmed Sophie 206, 263

Roberge Jonathan 31,266

Rochfort Desmond 128,263

Rodriguez Anabel Roque 122,263

Rose Aaron 29, 253

Rose Barbara 127,132,263

Rose Tricia 56, 66,263

Roskowinski Rafat 131

Ross Jeffrey Ian 14, 147,207, 234,256,258

Roth Evan 62

Rubin Hadas 97

277

Rutkiewicz Marcin 13, 20, 78, 82, 238,
255,263,264, 267

Rychala Joanna 69,263

Rypson Piotr 85,263

S

Salisbury Martin 120, 263

Salwa Mateusz 19, 34,207, 255,263

Sam3 (pseudonim, artysta N.N.) 199

Sandywell Barry 20, 172,258

Sawicka Katarzyna 38,228,256

Sayeg Magda 177

Schacter Rafael 62, 67,133,175, 187,263

Schiller Marc 12,261

Schiller Sara 12,261

Schmidt Pawel 74,257

Schneider Timm 224

Schopenhauer Arthur 217,225,230, 263

Schutz Charles E. 236,263

Schweizer Niklaus Rudolf 51,263

Schwitters Kurt 40

Scott Niall 242,263

Scruton Roger 234,263

Seckel Al 162,263

Seen (pseudonim, wlasc. Richard Miran-
do) 110

Seikon (pseudonim, wiasc. Robert Racz-
ka) 36

Seno Ethel 12,261

Shebab Bahia 74, 190, 269

Sheff David 28,263

Shove Gary 22,264

Shusterman Richard 58, 264

Siddiqui Jasmin (por. Herakut) 119

Sidorek Krzysztof (por. Twozywo) 86

Sierotwinski Stanistaw 76, 264

Signtologist (pseudonim, wlasc. Dan Eric-
son) 217

Sikorski Tomasz 78,264,267

Siqueiros David Alfaro 128,263

Skinner Jonathan 126, 128,264

Skérzynska Agata 208, 260

Skrzeczkowski Mateusz 203, 259

Skwara Marek 51,266

Sliwa Martyna 25, 26

Sokol Zach 193,264



278

Solaroli Marco 13,264
Sumorok Aleksandra 152,264
S

Sniecikowska Beata 85,264
Spiewak Pawel 160

T

Tatarkiewicz Wladyslaw 81, 88, 265

Tomaszczuk Agnieszka 79,265

Tom Bob (pseudonim, wiasc. Thomas
J. Bobrowiecki) 172,173

Tripodi Lorenzo 157,265

Truman Emily J. 79,206, 265

Turner Jonathan H. 239

Tuszynska Kamila 15, 16,265

Twozywo (grupa artystyczna) 86-88,267

A\

Valjakka Minna 249

Vanderlin Todd 62

Varini Felice 36

Vaughan Sara 128

Vinie (pseudonim, artystka N.N.) 177

Vlepsquad (grupa artystyczna) 82, 85, 87,
267

Voolaid Piret 100, 265

W

Waclawek Anna 218,265

Wakin Sami 118

Waligérska Anna 104, 265
Wallis Mieczytaw 154,265
Waloch Jacek 64,257
Wantuch-Matla Dorota 160, 166, 171,265
Warhol Andy 39, 40, 265
Warner Sam 215, 265

Weber John Pitman 128,255
Weinsberg Adam 215

Weitz Morris 14, 265

Wheale James 251

Wiercinska Janina 113, 114, 265
Wierzba Paulina 197,255

Indeks osobowy

Wilkoszewska Krystyna 16, 65,257

Williams Robert 36

Willsdon Clare A.P. 127,265

Wilson Ben 173, 174,205, 269

Wincencjusz-Patyna Anita 1185, 116, 265

Winer Joshua 131

Wirpsza Witold 231,258

Witkacy (pseudonim, wlasc. Stanistaw
Ignacy Witkiewicz) 47

Witz Dan 182, 183,215,217, 267, 269

Wiodarczyk Wojciech 39,265

Wojciechowski Michat 95

Wojnarowski Jan 92

Wood Paul J. 21,260

Woroniecka Grazyna 239

Worringer Wilhelm 65,266

WPA (Works Progress Administration)
127,132

Wyatt Daisy 110

Wyslouch Seweryna 51, 52, 132, 133,
266

Y
Young Alison 225,266

Z

Zahar Hela 31,266

Zahlmann Heiko 34, 262

Zalta Edward N. 218,261

Zatuski Tomasz 202,257

Zaremba bukasz 17,161,260

Zawadzki Tadeusz 161,262

Zbiok (pseudonim, wlasc. Stawomir Czaj-
kowski) 30,37

Zegarski Zenon (pseudonim “Wskazéwa”)
237

Zeidler-Janiszewska Anna 149,262

Zimbardo Philip G. 227,266

Zimmer Lori 151,266

Zymon-Debicki Henryk 103,260

7
Zygulski Kazimierz 228,233,266



INDEKS RZECZOWY

3D 12, 15, 34, 67, 70, 156, 158, 161, 164,
166,167,231, 232

A

action painting 35

aktywizm 45, 181, 184

alegoria 34, 60, 72, 74, 81, 83, 110, 111,
134, 136, 257

anamorfoza 33, 67, 161, 166, 167, 231,
232,260

animacja 103,122,132, 136, 138

animizacja 221,222,224

anonimowos$¢ 43,225

antropomorfizacja 177,221,222,224

awangarda 19-24, 26, 35, 40, 41, 43, 44,
46, 61, 67, 74, 85, 88,201, 211, 213,
214, 220, 226, 227, 231, 244, 254,
264

B
brandalizm 194, 195

C
culture jamming SS, 194

D

dadaizm 33, 40, 43, 220, 222, 226, 237,
244,262

demokratycznos¢ sztuki 225

DIY (216b to sam) 33,45, 177, 194, 261

dizajn 14,29, 46, 61,178,222

doswiadczenie czytelnicze 57

doswiadczenie estetyczne 17, 18, 43, 44,
201,202, 254

doswiadczenie miasta 85, 166

doswiadczenie somaestetyczne 58

doswiadczenie wizualne 148, 149

dripping 36

E

efemerycznoéé¢ 15, 16, 45, 184, 199, 213,
238

ekspresja 21, 35, S8, 61, 62, 78, 79, 82,
101, 116, 35, 201, 207

emblemat i emblematyka 71-74, 77-79,
81-84,88, 111, 173, 174, 190, 260

erotyzm 37, 187

F
futuryzm 37

G

geek 108,219, 261,264
gentryfikacja 83,141, 143, 170, 245
globalizacja 22, 81,229

groteska 239,240, 243,261

H
hip-hop 56, 58, 65, 205, 264

I

infantylizacja 33, 37,225-228,259

instytucjonalizacja 30,214

internet 9, 13, 16, 22, 25, 31, 32, 41, 57,
60, 62, 140, 143, 158, 177, 184, 190,
203-205, 217,235, 245,256

interwencja (artystyczna) 10, 40, 43, 44,
103, 145,170, 172, 174, 180, 181, 183,
184,200, 214, 215, 220, 229

ironia 24, 25, 40, 75, 77, 160, 174, 212,
238,239, 244-248,261

»Juxtapoz” (magazyn) 36,37, 67

K
kaligrafia 52,58, 70,91, 92,96
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kicz 36,37,67,69,213,253,257

komercjalizacja 22,31, 40, 141, 202

komiks 185, 16,27, 36, 40, 52, 66, 67, 70,
71, 103, 105110, 113, 114, 145, 219,
228,229,242,224

konsumpcjonizm 40, 81, 184, 194

konwergencja 22,229,258

krytyka artystyczna 22,213,247

krytyka spoleczna 144

kultura masowa 29, 38, 78,227-229

kultura niska (por. lowbrow) 20

kultura popularna 20, 38, 40, 45, 48, 67,
78, 109, 110, 196, 197, 227, 228, 255,
256,261

kultura wizualna 16, 52, 148-150, 161,
167,203,250, 260

kultura wysoka 20, 86,227

L

logo 40, S8, 65, 67, 73, 74, 81, 100, 101,
131, 184, 189, 194, 259

lokalno$¢ 160, 164

lowbrow (por. kultura niska) 36, 37, 67,
260

M

malarstwo iluzjonistyczne (por. 3D) 33,
35,70, 161, 167, 231

minimal art 36

minimalizm 134,244

modernizm 45, 69,257

montaz 40, 45

muzeum 20, 26,27,29,31,48,57,62,206

N

napisy kibicowskie 10, 45, S5, 57, 80, 85

neoplastycyzm 36

nielegalnos¢ 12,15, 19, 20, 24, 25, 28, 29,
34,48, 61,65, 110, 184, 204, 213, 215,
225

o

op-art 33,36

ornament 64, 67, 92, 95, 116, 152, 174,
177,243

Indeks rzeczowy

P

perswazja 72, 85, 88, 101, 104, 158, 159,
239,265

piekno 9,27, 33, 35,43, 45, 59, 69, 91, 96,
200, 226,250, 259

pixagdo 59, 61,259

plemiennos¢ 31, 57

pop-art 33,37-40,43, 109,110, 113,227,
265

pornografizacja 190, 264

postmodernizm 20, 33, 44, 61,227,256

R

ready made 33,43, 61, 62

reklama 24, 30, 32, 40, 51, 52, 61,71, 73,
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SUMMARY

Street art is nowadays the most popular and rapidly growing trend world-
wide. Although creating its definition is impossible, and it is not an easy subject
for theorisation, it can be undoubtedly called art. Hitherto existing criteria of art
such as originality, novelty, authenticity, style, technique of execution, significant
meaning, professionalism, intellectual content or aesthetics are not binding in
the case of street art. This does not mean, however, that street art manifestly re-
jects previous achievements of art, on the contrary, it uses almost everything that
has appeared in art so far, which is why it belongs to remix culture. Due to the un-
limited variety of street art, it can be considered in artistic, cultural, urban, social,
psychological and even legal contexts. This book presents street art and graffiti
as art that can be described using traditional and contemporary (new) concepts,
terms and methods.

However, avoiding an unambiguous definition of street art, it is possible to
show several of its features present in the overwhelming number of works. First
of all, the book analyses the problem that has been known in art since antiquity,
namely the relationship between image and word, included in the ut pictura poe-
sis—ut poesis pictura formula. Therefore, we can observe how a graffiti inscription
becomes an image, how templates and stickers become urban emblems, and how
street art works extend the tradition of visual poetry. This word-image relation-
ship is not expressed only through the visual aspect of a written or painted word
but also as a literary quality of an image. Hence, we can find here all the methods
of story-telling: a reference to known heroes, illustrativeness, sequentiality, vari-
ability of a work of art achieved by introducing time and interactivity, and finally
autotelicity.

All these methods serve to convey a certain message to us. The content is
usually very diverse and often associated with the context of a given site. The site
should be considered as a very specific, physical surface, as well as very broadly,
as a public sphere (including the Internet). There the duality of street art can be
seen, as, on the one hand, it serves to cover the shortcomings of a given site — for
example, murals painted on derelict buildings or “blind walls”, and on the other
hand, thanks to the topics raised, it reveals in the public space many difficult and
“anwanted” issues. It oscillates between what is visible and what is invisible, it can
show or cover, appear and disappear, draw attention or hide, conceal in the jungle
of other images. The visual aspect is used to reveal hidden problems, but also to
promote oneself. Street art strongly influences the space, changing the landscape,
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captivating the eye, deceiving by means of illusion, changing the appearance of
objects, and giving them new meanings.

The last feature of street art described in the book is humour. This character-
istic trait of street art, rarely mentioned in the literature, seems obvious and is of-
ten expected by recipients. A sudden, momentary flash of wit breaking the every-
day urban routine of movement is something that convinces recipients about the
uniqueness of street art. It is often the kind of art that improves our mood and, at
least for a moment, changes our attitude towards the surrounding world, which
is why it is called the art of high spirits in the book. However, humour in street
art has many varieties. Thus, the methods of creating comic situations such as an-
thropomorphisation and animation, creating illusory spaces, infantilisation and
grotesque are discussed. The artist is named, depending on the meaning of his
or her work, a humorist, ironist or satirist. Among the various forms of humour,
there is also a place for these works that appear in time and place where the polit-
ical, social or geographical situation is extremely difficult or dangerous. Humour
in the face of threat to life and health, though seemingly out of place, brings peo-
ple a temporary relief and gives hope.

Street art is ephemeral, changeable and limitless, subject to continuous pro-
cesses of commercialisation, institutionalisation, and mediatisation. Therefore,
this book is written from the perspective of here and now and does not aim to
close and exhaust the subject, on the contrary, it is just the beginning of the the-
oretical reflection which will probably be continued by the world of art in its dis-
cussion on this still theoretically unbridled, dynamically developing and tremen-
dously expansive trend in art.

Translated by Marta Koniarek



	Spis treści
	Wstęp
	Sztuka bez teorii – czyli o czym nie jest ta książka
	O manifestach i ich braku
	Alternatywny „świat sztuki”
	Wolność do… wszystkiego

	Ut pictura poesis
	Tagi – pisanie na ścianie
	Dziki styl. Litery-obrazy
	Miejska emblematyka
	Miejska poezja wizualna
	Uwidocznione słowa i myśli

	Ut poesis pictura
	Skądś go znam – czyli bohaterowie znanych opowieści
	Baśnie i opowieści, których nie znamy – o gigantach i liliputach
	Historie, które powinniśmy znać – czyli narracje historyczne w obrazach
	Skończona opowieść, czyli od sekwencyjności do animacji
	Sztuka, która zmienia się w czasie
	Opowieści o opowieściach

	Uwidacznianie i zakrywanie
	Ukryte ściany, widoczny obraz – konkurencja obrazu z architekturą
	Iluzja – „triumf spojrzenia nad okiem”
	Przedmioty widzialne i niewidzialne, banalne i niebanalne
	Uwidacznianie tego, co niezauważalne
	Problemy, których nie chcemy widzieć
	Granice, ściany, mury, zasieki
	„Akt lokalny widziany globalnie”
	Widzialny i niewidzialny artysta

	Komizm
	Pogoda ducha
	Człekopodobne – antropomorfizacja i animizacja
	Jak dzieci – infantylizacja
	Zabawa
	Ulga
	Bukiet kwiatów zamiast kamienia
	Groteska
	Śmiać się z siebie
	Humorysta, ironista i satyryk

	Zakończenie
	Bibliografia
	Spis ilustracji
	Indeks osobowy
	Indeks rzeczowy
	Summary

