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CZY STREET ART JEST SZTUKA SPOLECZNA?
KULTUROTWORCZY I OBYWATELSKI SENS
SZTUKI ULICZNE] W PERSPEKTYWIE KONCEPC]JI

SPOLECZNYCH ENKLAW!

»Chce, by ludzie poczuli, ze $wiat jest wigkszy i mniej przewidywalny

niz sobie wyobrazajg i Zeby to uczucie zawieralo w sobie jakis$ rodzaj nadziei
lub zarazliwej mysli, ze wszyscy powinnismy przeksztalca¢ nasz §wiat
wcigz od nowa, od nowa i od nowa - i Ze mozemy to robic¢”.

Swoon, artystka uliczna [za: Nguyen, Mackenzie 2010: 327]

Uwagi wstepne i pojecie sztuki spolecznej

Street art, ktoremu poswiecam ten artykul, stanowi, w moim przekona-
niu, jedno z najbardziej interesujacych wspodtczesnych zjawisk artystycznych®.
Cho¢ szeroko spopularyzowany przez takie publikacje, jak cho¢by dwuto-
mowy Polski street art pod redakcja Marcina Rutkiewicza i Elzbiety Dymnej
[2010, 2012], na 0gdt nie jest systematycznie badany i opisywany przez rodzi-
mych socjologéw czy szerzej — humanistow. Wyjatki stanowig na przyklad
praca Aleksandry Nizynskiej Street art jako alternatywna forma debaty pu-
blicznej w przestrzeni miejskiej [2011] czy interdyscyplinarny zbior tekstow

1 Artykul przygotowano w ramach projektu badawczego ,,Sztuka spoteczna w Polsce. Badanie
jako$ciowe” realizowanego w zwiazku z praca doktorska pt. Sztuka spoteczna. Obywatelski wy-
miar dzialan spoleczno-artystycznych. Projekt zostal sfinansowany ze $rodkéw Narodowego
Centrum Nauki oraz Podlaskiego Funduszu Stypendialnego.

Ten i pozostale cytaty z literatury anglojezycznej we wlasnym tlumaczeniu autorki.
Anglojezyczny zrédlostéw polskiego terminu i popularnos¢ jego angielskiego odpowiednika (kto-
rego w artykule uzywam zamiennie) wigze si¢ z geneza wspolczesnej sztuki ulicznej i wskazuje na
kierunek dyfuzji zjawiska, ktére do Polski trafia po 1989 r. Wczeéniej sztuka uliczna w Polsce
(gtéwnie pod postacia szablonu) stanowila jeden z przejawow aktywnosci srodowisk kontrkul-
turowych, przede wszystkim punkowych, i kulturowo-opozycyjnych, takich jak Pomaraiczowa
Alternatywa czy Totart.
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pod redakcjg Mirostawa Duchowskiego i Elzbiety A. Sekuly [2011] Street art.
Migdzy wolnoscig a anarchig. Tymczasem jest to zjawisko, ktdre — patrzac
z perspektywy socjologicznej — zastuguje na szczegdlng uwage, chocby z tego
powodu, ze znajdujag w nim odbicie wspolczesne przemiany zachodzace w ob-
rebie pola artystycznego z jednej i obywatelskiej sfery publicznej z drugiej
strony. Dlatego w tym miejscu chcialabym si¢ mu przyjrzec blizej przez pry-
zmat kategorii sztuki spolecznej, faczacej sztuke z obywatelskoscia.

Mianem sztuki spotecznej proponuje okresla¢ takie dzialania artystyczne,
ktére mozna wyodrebni¢ z szerszego tla kulturowego dzieki nastepujacym
cechom:

1.Cele i efekty takiego dzialania wyrazane sg w kategoriach pozaartystycz-
nych - pozytku publicznego i/lub zmiany spolecznej (np. ksztaltowanie
postaw obywatelskich, integracja miedzykulturowa, inkluzja spoleczna,
poszerzenie sfery publicznej, reorganizacja przestrzeni miejskiej).

2.Uczestnicy dzialania okredlani s3 w sposob otwarty i inkluzywny, jako
grupy lub zbiorowosci (np. wiejska spolecznos¢ lokalna, mieszkancy
dzielnicy miasta, imigranci, mlodziez, kobiety), zgodnie z zalozeniem, ze
kazdy moze by¢ artysta — bez wzgledu na formalne wyksztalcenie, posia-
dany kapital kulturowy i inne cechy spolecznego polozenia.

3.Uczestnicy sg angazowani w dzialanie - jako tworcy i/lub odbiorcy sztuki

- w sposob aktywny, kreatywny, podmiotowy, sprawczy i wspdlnotowy,

a ich uczestnictwo w sztuce Iaczy sie z partycypacja obywatelska poprzez

sztuke.

4.Dzialanie zlokalizowane jest w sferze publicznej, pozarzadowej lub niein-
stytucjonalnej (w rozumieniu Clausa Offego [1995]), na poziomie struktur
spolecznych sredniego szczebla, na zewnatrz zaréwno swiata sztuki, jak

i publicznych instytucji kultury, takich jak: muzea, galerie, teatry.

5.Dzialanie ma charakter obywatelski, przejawiajacy si¢ nie tylko w oddol-
nosci (prywatnej inicjatywie), samoorganizacji, spontanicznosci i respon-
sywnosci (w rozumieniu Amitaia Etzioniego [2004]), ale tez przywigzaniu
do obywatelskich wartosci’.

Tak rozumiana sztuka spoleczna stanowi wigc specyficzng enklawe spo-
tecznej aktywnosci obywatelskiej [zob. Niziotek 2008; 2009a; 2009b].

Kontestacyjny rodowdd, programowa oddolnos$¢, spontanicznos¢ i nieza-
leznos¢ praktyk artystycznych okreslanych jako street art, a takze publiczny

4 Mam oczywiscie $wiadomo$¢, ze proponujac takie rozumienie sztuki spolecznej, nie tworze
~twardej” definicji, lecz kategorie zaledwie ,uwrazliwiajacg’, oraz ze, podobnie jak idea spote-
czenstwa obywatelskiego, kategoria ta jest nacechowana aksjologicznie.
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kontekst tego rodzaju tworczej aktywnosci sugeruja, ze przynajmniej pew-
na jej czes$¢ ma sens spoleczno-obywatelski. Przy czym nalezy podkresli¢, ze
sztuka ulicy stanowi dzi$ zjawisko o zasiggu globalnym; nie ma wigc powodu,
by analizujac je pod katem jego obywatelskiego potencjatu, ograniczac si¢ do
»polskiego podworka”. Usieciowienie i miedzynarodowa wymiana wydajg sie
by¢ jednymi z kluczowych cech tego fenomenu, funkcjonujacego przeciez pod
ta samg nazwa na calym $wiecie. Nie jest tu oczywiscie moim celem wyczer-
pujaca analiza obserwowanych w polu street artu praktyk artystycznych i ich
spotecznych kontekstéw, a jedynie proba sprawdzenia, na ile uzasadnione jest
potraktowanie przeze mnie tej dziedziny tworczosci artystycznej jako sztuki
spofecznej i jednoczesnie specyficznej enklawy spoteczno-obywatelskie;j.

Enklawy spoleczne, artystyczne i obywatelskie

Refleksja nad spolecznymi enklawami, widzianymi zaréwno w perspekty-
wie teoretycznej, jak i empirycznej, jest jedng z najnowszych propozyciji pol-
skiej socjologii. Jest to, mozna by powiedzie¢, lokalna reakcja intelektualna
na zmieniajacy si¢ globalnie rzeczywisto$¢ spoleczna: jej rosnaca zlozonosé
i rosnace zroznicowanie (wielokulturowos¢), fragmentaryzacje i relatywiza-
cje doswiadczenia spoteczno-kulturowego, sieciowos¢ i demokratyzacje spo-
leczenstw. Jakkolwiek niedoprecyzowane socjologicznie pozostaje na razie
pojecie enklawy, wiekszo$¢ teoretykéw i badaczy jest zgodna co do tego, ze
odnosi si¢ ono do zbiorowosci w jaki$ sposéb (pod wzgledem pewnych cech)
wyodrebniajacych sie i dajacych si¢ wyodrebni¢ przez badacza-obserwatora
z otoczenia, ,przez pewne okolicznosci wlaczonych w okreslony obieg spo-
leczny i jednoczesnie ze spotecznego otoczenia wylaczonych” [Goldyka, Ma-
chaj 2007: 10]. Koncepcja spotecznych enklaw uzywana jest obecnie do opisu
i analizy wielu obszardw zycia spolecznego w Polsce — enklaw statusowych,
religijnych, etnicznych, edukacyjnych i spoteczno-przestrzennych. Wpisuje si¢
w tradycyjne tematy polskiej socjologii, takie jak: stratyfikacja, struktura na-
rodowo-etniczna czy ekologia spoleczna, ale tez pozwala wiaczy¢ w obreb so-
cjologicznego wyjasniajacego opisu wspolczesnego spoleczenstwa polskiego
(w szczegdlnosci jego zrdznicowania) nowe lub marginalizowane watki, ta-
kie jak: ple¢ kulturowa (gender), podzialy wiekowe (mlodzi/starzy), imigra-
cja i uchodzstwo, sport, turystyka, a takze sztuka i aktywnos¢ obywatelska
[Goldyka, Machaj 2007; Goldyka, Machaj 2009].

W drugim tomie monografii Enklawy zycia spotecznego Anna Matuchniak-
-Krasuska [2009] rozpatruje mozliwosci zastosowania pojecia enklawy, a tak-
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ze blizniaczej - eksklawy®, do $wiata sztuki widzianego z perspektywy struk-
turalistycznej. Sztuke traktuje jako wspolnote, w obrebie ktorej mozliwe jest
wyréznienie co najmniej czterech rodzajéw enklaw, opartych na spajajacych
je wieziach: artystycznych (style w sztuce), instytucjonalnych (grupy arty-
styczne), komunikacyjnych (obiegi sztuki) i przestrzennych (instytucje sztu-
ki), oraz trzech rodzajéow eksklaw, opartych na procesach wykluczania: kom-
petencyjnych (ze wzgledu na niewystarczajaca edukacje), ekonomicznych (ze
wzgledu na niewystarczajace zasoby) i politycznych (z powodu cenzury).

Koncepcja enklaw spofecznych od dawna jest doceniana takze wsérdd ba-
daczy spoleczenstwa obywatelskiego i trzeciego sektora, rozwijajacych teze
o enklawowosci zjawisk obywatelskich w Polsce. Piotr Glinski i Hanna Palska
juz w 1997 r. zwracali uwage na enklawowy charakter aktywnosci obywatel-
skiej Polakow: ,,szczegdlnie intensywng spoleczng aktywno$¢ obywatelska,
ktéra ma miejsce w pewnych, czesciowo izolowanych, obszarach zycia spo-
tecznego i dotyczy wzglednie wylaczonych srodowisk spolecznych”, takich
jak: inteligencja, srodowiska sub- i kontrkulturowe czy trzeci sektor [Glinski,
Palska 1997: 371; Glinski 2007a]. Takze wsrdd dziesieciu stylow dziatania pol-
skich organizacji pozarzadowych opisanych przez Glinskiego [2006], a r6z-
nicujacych te organizacje ze wzgledu na zakres realizowanego przez nie do-
bra publicznego, pojawia si¢ styl promieniujgcej enklawowosci obywatelskiej,
charakteryzujacy si¢ wysoka jakoscig obywatelskiego zaangazowania (dziata-
niem pro publico bono) i widocznym wplywem na spoleczne otoczenie orga-
nizacji (instytucjonalne i pozainstytucjonalne).

Wedtug tego socjologa enklawowo$¢ nie dotyczy jednak tylko obywatel-
skiej aktywnosci i trzeciego sektora, ale wspolczesnego spoleczenstwa pol-
skiego w ogdle, ktore — w wymiarze kulturowo-aksjologicznym - jest spote-
czenstwem enklawowym, z dajacymi si¢ wyrézni¢ réznymi typami enklaw
- miedzy innymi enklawami kultury wyzszej (w tym artystycznymi) i eto-
sowymi (w tym kontrkulturowymi i obywatelskimi). Glinski podkresla przy
tym adaptacyjno-obronng funkcje spolecznych enklaw wobec kryzysu wspol-
czesnej kultury (kryzysu wartodci); taka enklawowa struktura spoleczen-
stwa polskiego umozliwia ,funkcjonowanie tych grup spofecznych, ktérych
uczestnicy nie akceptuja dominujacych trendéw spotecznych i kulturowych”
[Glinski 2009: 144]. W tym ujeciu enklawy spoleczne to nisze aktywnosci nie-
dominujacej, rozwijajacej si¢ poza gtéwnym nurtem czy obiegiem spotecz-
nym i kulturowym (niemainstreamowej), subkulturowej — w bardzo ogélnym
rozumieniu, zwykle zorientowanej kontestacyjnie lub — przeciwnie — eskapi-

5 Pojecie to wyjasniam w dalszej czesci tekstu.
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stycznie, niekiedy noszacej znamiona ,.brudnego” kapitalu spolecznego (en-
klawy rzeczywistosci zakulisowej).

Nie ulega watpliwosci, ze spoleczne enklawy maja sens tylez strukturalny
(wieziotwdrczy), co kulturowy (normotworczy). Enklawa obywatelska to nie
tylko struktury tworzone przez obywateli — od sieci nieformalnych towa-
rzyskich kontaktéw, po stowarzyszenia, fundacje, spétdzielnie, wspdlnoty,
federacje i inne formy oddolnej organizacji, to takze enklawa kultury oby-
watelskiej, ktorej uczestnikow taczy (upodabnia do siebie) etos spofecznej par-
tycypacji i wspotodpowiedzialnosci za to, co publiczne. Enklawa artystycz-
na to nie tylko $wiat sztuki - sie¢ instytucji artystycznych (muzeéw, galerii,
szkol, pracowni, agencji, doméw aukcyjnych, wydawnictw) i elitarnych kre-
gow towarzyskich, ale tez okreslony zestaw wartosci, wzordéw uczestnictwa
w kulturze oraz kompetencji twérczych lub odbiorczych.

Enklawy spofeczne nie s3 ex definitione strukturami zamknietymi, lecz
wyrézniajacymi sie (wyodrebniajacymi si¢) pod wzgledem pewnych cech na
tle ich spoteczno-kulturowego otoczenia. Ta réznica (czy odrebnos¢) stanowi
o poczuciu tozsamosci uczestnikow enklawy. Tak rozumiana enklawowos$¢
nie jest wiec zaprzeczeniem spolecznej integracji i fadu obywatelskiego, lecz
przejawem spolecznego zréznicowania — wielokulturowosci spofeczenstwa,
gdzie wielokulturowos$¢ oznacza wielo$¢ grupowych tozsamosci konstruowa-
nych wokot dystynktywnych elementéw stylu zycia [por. Glinski 2007a].

Przygladajac sie enklawom jako tworom spoteczno-kulturowym, wyroz-
ni¢ mozemy ich dwa odmienne typy: enklawy inkluzywne (otwarte) i enkla-
wy ekskluzywne (zamkniete)®, jak réwniez dwa - odpowiadajace im - od-
mienne typy relacji miedzy enklawg a jej spofecznym otoczeniem, okreslajace
mozliwosci oddzialywania enklawy na zewnatrz. Zaréwno inkluzywnos¢/
ekskluzywno$¢ enklaw spolecznych, jak tez ich ,,promieniowanie” na otocze-
nie s3 cechami stopniowalnymi. Enklawy inkluzywe oddzialujg na swoje ze-
wnetrzne otoczenie w wiekszym stopniu niz enklawy ekskluzywne, ktérych
wplyw jest z kolei w wiekszym stopniu dosrodkowy, skierowany do wewnatrz
enklawy. Niektorzy badacze proponuja jednak, by obok pojecia spotecznej
enklawy, réwnolegle uzywa¢ pojecia spotecznej eksklawy (jak czyni to m.in.
Matuchniak-Krasuska w odniesieniu do $wiata sztuki). Procesem ustana-
wiajgcym spoleczng enklawe miatby by¢ wowczas proces spoleczno-kulturo-
wej inkluzji, a eksklawe — ekskluzji. W takim ujeciu zbiorowosci spolecznie
wykluczone (np. getta ubdstwa) i samowykluczajace sie¢ zbiorowosci elitarne

6 Rozroéznienie to odpowiada podzialowi kapitatu spolecznego na pomostowy (bridging) i wiaza-
cy (bonding) wprowadzonemu przez Roberta Putnama [1995].
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(np. zamkniete osiedla) nie powinny by¢ w ogole traktowane jako spolteczne
enklawy [por. Pirveli, Rykiel 2007].

Przeglad badan i analiz, ktérych autorzy postuguja si¢ pojeciem spolecz-
nej enklawy przekonuje jednak, ze enklawowos¢ moze dotyczy¢ zaréwno
grup dominujacych, jak i podporzadkowanych. Przywotane wyzej zjawisko
gettoizacji dotyka zaréwno warstw najnizszych, najubozszych, jak i najwyz-
szych, najbardziej zamoznych - z tym zastrzezeniem, ze w drugim przypad-
ku nie mamy do czynienia z gettoizacja sensu stricte, z ,zamykaniem” czy
»byciem zamykanym?”, lecz z ,,zamykaniem si¢” (w klasycznym rozumieniu
Pitrima Sorokina), tj. monopolizowaniem spoteczno-przestrzennych przywi-
lejéw wilasnej grupy. Oba zjawiska réwnie silnie wiazg sie jednak z reprodu-
kowaniem kulturowego doswiadczenia kazdej z tych grup i w konsekwencji
— spolecznych nieréwnosci. Oba maja sens strukturo- i kulturotworczy.

Nalezy tez zauwazy¢, ze spofeczno-kulturowe procesy czy tez mechani-
zmy inkluzji i ekskluzji zwykle sa wzgledem siebie komplementarne - to zna-
czy, ze wkluczaniu zwykle towarzyszy wykluczanie. Kategoria ,,my” (,,swoi”)
musi mie¢ negatywne odniesienie do kategorii ,,oni” (,inni”, ,,obcy”). En-
klawa zawsze wytwarza jaka$ eksklawe i odwrotnie. Rewersem aktyw-
nosci obywatelskiej (indywidualnej i zbiorowej) s3 z jednej strony rdézne
enklawy obywatelskiej biernosci i apatii [Glinski 2007b], z drugiej — enkla-
wy wartosci i postaw antyobywatelskich; sztuka elitarna, wysoka, muzeal-
na (uznana i awangardowa), na jakiej koncentruje si¢ Matuchniak-Krasuska,
znajduje swoje dopelnienie w kulturze popularnej i masowej, ale tez w roz-
nych innych enklawach artystycznych, takich jak: sztuka ludowa, spoleczno-
$ciowa (community art)’ czy uliczna.

Street art jako enklawa spoleczno-kulturowa

Do kategorii street artu zaliczamy murale, grafhiti, wlepki, szablony,
plakaty i cut-outy®, przerabiane zewnetrzne reklamy (adbusting, subver-

7 Community art — sztuka spoteczno$ciowa lub wspolnotowa, w ktdrej aktywnie uczestniczy lokal-
na spoteczno$¢, tworzac co$ wspolnie. Wspodlne uczestnictwo jest centralnym momentem tego
rodzaju dzialan. Uczestnicy w grupie sami kieruja procesem artystycznym: biora bezposredni
udzial w planowaniu, wlasciwej pracy tworczej i jej rezultacie - muralu, przedstawieniu, koncer-
cie, filmie, wystawie itp. Czgsto korzystaja z pomocy zawodowych artystow, ale nie jest to regula.
Zalozeniem jest traktowanie samego procesu twérczego na réwni z jego efektem. Sztuka spotecz-
nosciowa jest srodkiem przezwyciezenia podzialu na artystow i nieartystow; umozliwia uczest-
nictwo bez wzgledu na poziom kompetencji.

8 Cut-outy s3 to papierowe drukowane obrazy w réznych rozmiarach, ksztaltach i kolorystyce,
przyklejane na murach i elementach miejskiej infrastruktury. Ich przewaga nad malowaniem
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tising, culture jamming, brandalism), a poza obszarem sztuk wizualnych -
street party (ruch Reclaim the Streets), happeningi, parady, flash moby, rap,
hip-hop, b-boying (oraz b-girling), capoeire i inne aktywno$ci artystyczne po-
dejmowane ,,na ulicy”, w otwartych przestrzeniach publicznych, czesto jako
forma spolecznego protestu. Przy czym repertuar tych aktywnosci bardzo
szybko sie rozszerza, trudno wigc wymieni¢ wszystkie gatunki sztuki ulicz-
nej. Dzi$ nalezy do niej takze ,,malowanie” §wiattem (light writing), sypkimi
pigmentami, kredg (chalk art) i mchem (moss graffiti) oraz tzw. reverse graffiti
(dostownie - graffiti odwrdcone, znane takze jako graffiti ekologiczne)®’. Wy-
korzystuje si¢ mozaike (Invader), ceramike (NeSpoon) i drewno (Otecki). Co-
raz wigksza popularno$¢ zdobywa graffiti dziergane (knit graffiti), partyzant-
ka ogrodnicza (guerilla gardening), artystyczny recykling (wykorzystywanie
zuzytych przedmiotéw i materialéw) oraz rézne niekonwencjonalne formy
interwencji artystycznej zorientowanej na konkretne miejsce (site-specific
intervention) i wybudzenie przechodniéw z ,dogmatycznej drzemki” [por.
Sowa 2007], (np. miniaturowe instalacje ,,Little People” Slinkachu).

Nowym zjawiskiem w obszarze street artu jest tez jego rozlewanie si¢ poza
przestrzenie miejskie. Street art coraz czedciej pojawia si¢ na wsi (np. mura-
le Daniela Rycharskiego w mazowieckiej wsi Kuréwko [zob. Lagodzka 2011])
i w kontekscie naturalnego krajobrazu (m.in. Eoin w Irlandii, bracia Icy
i Sot w Iranie). Zmiany zachodza tez w obrebie street artu miejskiego. O ile
wczesniejszy trend polegal na przenoszeniu tej marginalizowanej aktywno-
$ci przypisywanej nizszym warstwom spotecznym i zaniedbanym peryferyj-
nym dzielnicom do centréw miast, o tyle obecnie obserwuje si¢ takze trend
odwrotny. Street art nie zawsze szuka juz eksponowanych lokalizacji i kon-
taktu z przypadkowym, niezainteresowanym sztuka odbiorcg. Czg$¢ arty-
stow celowo wybiera miejsca ,,tajemne” — ukryte, peryferyjne, zdegradowane,
opuszczone lub oblozone zakazem wstepu, gdzie sztuka musi zosta¢ odna-
leziona przez widza $wiadomego celu swoich poszukiwan. Ten rodzaj street
artu wytwarza nowe formy aktywnosci odbiorcéw, angazujacych si¢ w nowy
rodzaj odkrywania miasta (urban exploration), [RomanyWG 2011].

Przeglad technik i taktyk streetartowych oraz obserwacja innowacji w tym
zakresie ujawnia wyrazny trend samoograniczania inwazyjnosci street

i pisaniem na $cianach wiaze sie z tempem ich umieszczenia w przestrzeni publicznej. Cut-out
wykonuje si¢ w domu, a czas potrzebny na jego wyeksponowanie to czas jego przyklejenia. Pod
tym wzgledem cut-outy przypominaja szablony, cho¢ sa bogatsze estetycznie.

9  Reverse graffiti polega na sczyszczaniu miejskich powierzchni (np. ekranéw dzwiekochlonnych
czy $cian tuneli) za pomoca myjek cisnieniowych. Wykorzystuje sie do tego szablony, w efekcie
czyste czesci zabrudzonej §ciany tworza wzory, obrazy, napisy.



56 Katarzyna Niziotek

artu poprzez tworzenie prac efemerycznych (np. snow graffiti Akaya, pisane
na $niegu czy leave graffiti SpYa, uktadane z kolorowych opadtych lisci),
programowe nieniszczenie miejskiej architektury i infrastruktury, wybiera-
nie zaniedbanych, niejako juz zniszczonych przestrzeni, uzywanie tatwych do
usuniecia lub samorozktadalnych (ekologicznych) materiatéw, taczenie street
artu z dbaloscig o estetyke miasta (bizuteria miejska) i partycypacja spoleczna
(wspdlne akcje gardeningowe, murale spolecznosciowe). W ten sposob street
art skutecznie wymyka sie stanowigcej poniekad spuscizne graffiti kategory-
zacji jako wandalizm, dewastacja przestrzeni publicznej i oszpecanie miasta.

Aleksandra Nizynska [2011] proponuje bardziej ogdlny podzial na street
art wizualny i performatywny (odpowiadajacy sztuce akcji). Cho¢ przydat-
ny analitycznie, wydaje si¢ on jednak sztuczny, poniewaz kazda forma street
artu jest jednoczesnie jednym i drugim. Wykonywanie muralu lub graffiti
czesto jest spektaklem otwartym dla publicznosci. Malowanie sypkimi pig-
mentami odbywa si¢ poprzez ruch. Gdy pigmenty rozsypuja deskorolkarze,
najbardziej spektakularng czescig efektu wizualnego jest samo rozsypywanie
- pigment unoszony pedem powietrza, tworzacy barwne chmury, osiadaja-
cy na wszystkim wokoto i na cialach performeréw'. W berlinskim projek-
cie ,Painting Reality” pigmenty rozpuszczone w wodzie byly roznoszone na
kotach przez przypadkowe samochody, tworzac na jezdni barwne wzory'.
Nawet klasyczne tagowanie'? posiada swoj aspekt performatywny: tak samo
wazne jak napis jest dzialanie — szybka akcja podnoszaca poziom adrenaliny
we krwi, pozwalajgca zaistnie¢ wlascicielowi tagu w przestrzeni publicznej,
wykazac sie odwaga (albo brawura) i techniczng sprawnoscia, a jednoczesnie
unikna¢ sankcji prawnych.

Performatywny (a nawet performerski) sens street artu wzmacnia jego do-
kumentacja fotograficzna i wideo, ktéra trafia pézniej do masowego obiegu
gléwnie za posrednictwem Internetu. W przypadku dziet efemerycznych,
nietrwatych, podobnie jak wtedy, gdy prace sa usuwane przez stuzby miej-
skie, dokumentacja pozostaje jedyna forma ich istnienia i niejako alterna-
tywna formg gromadzenia artystycznego dorobku tworcow street artu (jego
archiwizacji). W sposéb systematyczny dokumentacja street artu zajmuje si¢
miedzy innymi nowojorski Wooster Collective, a w Polsce Fundacja Sztuki
Zewnetrznej. Prekursorami w tej dziedzinie byli fotografowie Martha Cooper
i Henry Chalfant, ktérzy w latach siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w.

10 Zob. np.. Wizard Smoke, Salazar: http://vimeo.com/7640196; Topheads: http://vimeo.
com/27447330 [13.12.2015].

11 Painting Reality, IEPE i anonimowa zatoga: http://painting.iepe.net/ [13.12.2015].

12 Tag - podpis grafficiarza (writera).
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dokumentowali graffiti powstajace na pociggach nowojorskiego metra (sub-
way art). Dzi$ dokumentacja street artu ma najczesciej charakter spoteczno-
$ciowy; doskonatym przyktadem jest przebogata, z dnia na dzien powigksza-
na przez internautdw, kolekcja Street Art Utopia (www.streetartutopia.com).

Wraz z rozszerzaniem sie streetartowych praktyk rozszerza sie takze pu-
bliczne zainteresowanie ta dziedzing tworczosci: powstajg kolejne albumy,
strony internetowe, filmy, artykuly prasowe i publikacje naukowe. Street art
wywoluje tez zywe reakcje otoczenia. Niektore majg charakter srodowisko-
wy, jak obrona kultowej $ciany grafficiarskiej na warszawskim Stuzewcu;
inne spoleczny, jak sprzeciw mieszkancéw Dudziarskiej wobec realizowanego
tam projektu Grzegorza Drozda ,,Universal”” albo ochrona przez chlopcow
z Pragi mozaik wykonanych przez nich we wspdlpracy z artystg Jackiem An-
drzejewskim. W tym ostatnim przypadku identyfikacja z pracg przynajmniej
czeSciowo wigzala sie z udzialem w jej wykonaniu i uznaniem jej za wlasna.
I odwrotnie - brak komunikacji z lokalng spotecznoscia zaowocowal nega-
tywnym przyjeciem projektu Drozda. Jak méwi jedna z polskich street arty-
stek Mona Tusz [za: Dymna, Rutkiewicz 2010: 153], ,,czasami trzeba uciekac,
a czasami dostaje si¢ od okolicznych mieszkancéw obiad z kompotem”. Wo-
bec braku instytucjonalnych zabezpieczen (Scian muzeum czy galerii) street
art musi liczy¢ si¢ z odrzuceniem. Moze zosta¢ nierozpoznany jako sztuka
i zniszczony (najczesciej zamalowany przez firmy sprzatajace) albo nadpisany
przez innego artyste (co jest uprawnionym dziataniem w obrebie subkultury
graffiti). Charakterystyczna cechg zjawiska jest tez jego policyzacja (z ang. po-
licing)'* i kryminalizacja; w wielu krajach za nielegalne dzialania streetartowe
grozg wysokie kary pieniezne, a nawet wiezienie.

Tym, co taczy tak réznorodne i tak dynamicznie rozwijajace si¢ dzialania
streetartowe, pomimo wewnetrznych antagonizméw (np. miedzy grafficiarza-
mi a tworcami street artu ,artystowskiego”), jest tozsamos¢ ,ulicy” zwigza-
na z pojeciami kultury niezaleznej, oddolnej, pozainstytucjonalnej (czesto sg
to dzialania nielegalne) i alternatywnej (kontestujacej zastang rzeczywisto$¢

13 Zrealizowany w 2010 r. projekt polegat na odtworzeniu w monumentalnej skali obrazéw Czarny
kwadrat Kazimierza Malewicza i jednej z Kompozycji Pieta Mondriana na $cianach trzech blo-
kéw nalezacych do tego zgettoizowanego osiedla. ,Wrzucone” w srodowisko Dudziarskiej obrazy
zostaly odebrane przez jej mieszkaficow — pozbawionych mozliwosci uczestniczenia w projekcie
— jako element obcy i narzucony, do tego przypominajacy o ich spolecznym wykluczeniu.

14 Pojecie policyzacji protestu do analizy ruchéw spolecznych wprowadzaja Donatella Della
Porta i Herbert Reiter. Odnosi sie ono do relacji miedzy panstwem a ruchami spolecznymi, a $ci-
$lej miedzy policja a protestujacymi. Dotyczy sposobu, w jaki policja reaguje na spofeczne prote-
sty. Jest to neutralny termin, ktérego odpowiednikiem w terminarzu protestujacych sa ,,represje’,
a w terminarzu policji - ,ochrona porzadku publicznego” [Della Porta, Reiter 1998].
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w wymiarze politycznym lub estetycznym)™. To odroéznia street art od
sztuki publicznej. Street art nie jest sztuka wyzszych (dominujacych)
warstw spotecznych i nie zawiera w sobie elementu przemocy symbolicz-
nej wobec warstw nizszych. Podstawowy spoleczno-polityczny sens street
artu polega na przetamywaniu ekskluzywnych struktur $wiata sztuki,
dekonstrukgji ,,szlachectwa kulturowego”, demokratyzacji kultury - nie
tyle w sensie poszerzania dostepu do dziet sztuki, ile bardziej egalitarnej
redystrybucji uprawnien tworczych i ,,wladzy sadzenia”. Artysci streetar-
towi, wérdd ktérych spotkaé mozna zaréwno samoukdw, jak i absolwen-
tow szkol artystycznych, dziataja z poziomu ,,ulicy”, z pozycji grup nie-
uprzywilejowanych, a nawet wykluczonych (w wymiarze ekonomicznym
i kulturowym), [por. Bourdieu 2005].

Zrédel wspolczesnego street artu nalezy poszukiwaé nie tylko w mto-
dziezowych subkulturach lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX w.,
takich jak punk i hip-hop, i w poprzedzajacym go graffiti zwigzanym
z aktywnoscig miejskich gangdéw znakujacych terytoria swoich wpty-
wOw (street art, jako szerszy zbior zjawisk artystycznych, jest okreslany
mianem postgraffiti), ale takze w tworzonych w latach dwudziestych
i trzydziestych XX w. na zamoéwienie instytucji publicznych dydaktycz-
nych muralach meksykanskich lewicowych artystow, takich jak: José
Clemente Orozko, Diego de Rivera, David Alfaro Siqueiros', ktére za-
inspirowaly tzw. community mural movement w Stanach Zjednoczonych.
Amerykanski ruch muralistow przezyt ,boom” w latach szes¢dziesigtych
i siedemdziesigtych XX w., kiedy na scen¢ polityczng wkroczyly nowe
ruchy spoleczne, a zwigzani z nimi artysci zacz¢li tworzy¢ prace nie
indywidualne, lecz zbiorowe, organizujac wspdtprace z lokalnymi spo-
tecznosciami (zwykle mieszkancami etnicznych gett). Powstaty wéwczas
miedzy innymi Wall of Respect (William Walker, Chicago, 1967) i The
Great Wall of Los Angeles (Judy Baca, Los Angeles, 1976) - najwick-

15 Niekiedy zamiast o sztuce ulicznej méwi sie o kulturze ulicy, ktora jest pojeciem szerszym i za-
wiera w sobie takze elementy niekontestacyjne (np. uliczni grajkowie, mimowie) i nieartystyczne
(rowerzysci, deskorolkarze, miejskie subkultury, gangi, uliczni handlarze, zebracy).

16 ,Przez cale lata dwudzieste i trzydzieste XX w. artysci ci zaciekle atakowali kapitalizm, Kosciét
i zagraniczne interesy ekonomiczne, a pozytywnie wypowiadali si¢ na temat historycznych
postaci, ruchéw i instytucji wspierajacych robotnikéw i chlopéw. Ich murale stuzyly jako ar-
tystyczne $rodki edukowania w wiekszosci niepiémiennej populacji [Meksyku - dop. KN] na
temat historii, polityki i spoleczenstwa, stanowigc skuteczng alternatywe wobec druku i elek-
tronicznych technologii informacyjnych kontrolowanych przez dominujace klasy spoteczne
i ekonomiczne” [Blum 1993: 465].
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szy zewnetrzny mural na $wiecie. Jak podkresla we wstepie do Toward
a People’s Art Lucy Lippard [1998: xi]:

Zadna zaangazowana sztuka nie ma takiego poparcia spolecznosci i dugofalowego
wplywu spolecznego, jak murale - jedyna demokratyczna forma sztuki publicznej,
bardzo dobrze widoczna i tworzona w sposdb spotecznos$ciowy. W latach osiemdzie-
sigtych XX w. aktywno$¢ muralistow stawiana byla w opozycji do graffiti; ,,chodzito
réwniez o to, by zaangazowa¢ mieszkancow biednych dzielnic we wspdlne kreowanie
ich przestrzeni zycia i wzbudzi¢ w nich poczucie odpowiedzialnosci za nig [Lipinski
F. 2011: 25].

Mieszkancy uczestniczyli w procesie tworzenia muralu, jesli nie bez-
posrednio, to wspdétdecydujac o jego formie i tresci.

Dzi$ street art jest coraz cze$ciej legalizowany (tzw. legalne $ciany),
tworzony na prywatne lub publiczne zlecenie. Staje si¢ albo przedtuze-
niem $wiata sztuki (street art abstrakcyjny, konceptualny), albo ulega
banalizacji: sluzy jako dekoracja miejska lub narzedzie marketingo-
we. Uzywanie w odniesieniu do street artu alternatywnych terminéw,
takich jak: urban art (sztuka miejska), wall art (sztuka nascienna) czy
monumental art (sztuka monumentalna) jest jednym z symptoméw tego
procesu — procesu odcinania si¢ od kontrkulturowych, subwersywnych
i krytycznych korzeni zjawiska. Obecno$¢ street artu w eksponowanych
lokalizacjach w centrach miast niewatpliwie §wiadczy o jego rosngcej
spotecznej legitymizacji — w wiekszym stopniu jednak jako formy sztuki
i narzedzia fasadowej rewitalizacji, w mniejszym natomiast jako formy
publicznej dyskusji.

Mat Maria Bieczynski [2011] wyrdznia dwie ,drogi” street artu: ula-
dzong (artystyczng) i zbuntowang (nielegalng). Dzieki pierwszej twor-
czo$¢ uliczna zostala zrehabilitowana w oczach opinii publicznej jako
sztuka, ale to ta druga jest wehikulem demokratycznego, demaskator-
skiego i kontestatorskiego sensu street artu, poniewaz stawia podstawo-
we dla zycia publicznego pytania: do kogo nalezy przestrzen publiczna,
kto i w jaki sposdb ma prawo z niej korzysta¢, kto i w jakim zakresie moze
ja ksztaltowaé, wspottworzy¢? Artysci uliczni stale rywalizuja o prawo
do tej przestrzeni z innymi nadawcami publicznych komunikatéw, dzis
najczesciej komercyjnych (reklamowych), niekiedy zapozyczajac ich me-
tody dzialania i niejako pokonujac adwersarzy ich wlasng bronia - two-
rzgc na przyklad alternatywne billboardy, jak: Galeria Rusz, Peter Fuss
czy Dwaesha (autor stynnego billboardu Rzuc wszystko i chodz sie cato-
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wac). Czerpiagc z powszechnie zrozumialych zasobéw kultury popularnej
i masowej, artysci uliczni dokonuja ich sytuacjonistycznych przechwycen
i odwrdcen. Kwestionujac reguly funkcjonowania przestrzeni publicznej,
dokonujg jej dekonstrukgji i re-kreacji [por. Zanko 2012].

Podobnie jak w latach siedemdziesigtych XX w. grafhiti, tak i wspotcze-
sny street art stopniowo przenika do $wiata sztuki i trafia na rynek sztuki
- niekiedy poza wiedzg i wola tworcy, jak mialo to wielokrotnie miejsce
w przypadku prac Banksy’ego literalnie zdejmowanych ze $cian, na ktérych
powstaly'®. Wyraznie — cho¢ nie bez wewnetrznego oporu® - sztuka ulicz-
na wchodzi w faze¢ instytucjonalizacji, festiwalizacji i komercjalizacji [Frac-
kiewicz 2015]. W $wiatowych metropoliach powstajg alternatywne galerie
specjalizujace si¢ w wystawianiu street artu, inne wystawiajg street art obok
sztuki wspdlczesnej (czy tez wlaczaja street art do tej drugiej kategorii); wy-
mieni¢ tu mozna miedzy innymi: Carmichael Gallery (Los Angeles), Jona-
than LeVine Gallery (Nowy Jork), Circuleculture Gallery (Berlin), Galerie
L.J. (Paryz), Galerie Magda Danysz (Paryz), Lazarides Gallery (Londyn,
New Castel), Stolen Space Gallery (Londyn), A.L.I.C.E. Galery (Bruksela),
Subliminal Projects Gallery (Los Angeles), Iguapop Gallery (Barcelona), N2
Gallery (Barcelona), New Image Art (Los Angeles), V1 Gallery (Kopenha-
ga), Galleria Patricia Armocida (Mediolan) [za: Nguyen, Mackenzie 2010].
Okazjonalnie prace artystow ulicznych pojawiaja si¢ na aukcjach sztuki;
przykladem sg prace Banksy’ego i JRa sprzedawane przez londynski Sothe-

17 Détournement (przechwytywanie) i renversement (odwracanie) to kluczowe strategie sytuacjo-
nistyczne. ,,Jakikolwiek element, niewazne, skad zaczerpnigty, moze zosta¢ uzyty do stworzenia
nowych rozwigzan artystycznych — pisali w 1956 r. Guy Debord i Gil ]J. Wolman [2010: 317].
Wzajemne oddzialywanie dwoch $wiatow uczué, polaczenie dwéch niezaleznych wyrazen za-
stepuje oryginalne elementy i wytwarza syntetyczng strukture o znacznie wiekszej efektywnosci.
Wszystko mozna wykorzystac”.

18 W ten sposdb prace wykonane przez Banksyego na Zachodnim Brzegu Wet Dog i Stop ¢ Search
trafity w 2010 r. do Kershow Gallery w Nowym Jorku. Zob.: West Banksy (part 1, part 2) na ka-
nale MontaukLawnChair na www.YouTube.com. Ta sama galeria odkupila takze inng ikoniczna
prace Banksyego Kissing Policemen (albo Kissing Coppers), oryginalnie namalowang na jednym
z pub6éw w Brighton. Zob. http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2011/apr/21/banksy-kissing-
copppers-sold-america [13.12.2015]. Z drugiej strony, renomowane domy aukcyjne odzegnuja sie
od takich praktyk; londynski Christie’s na przyktad wystawia na aukgje tylko prace przeznaczone
na sprzedaz przez ich twércéw. Polityka tej instytucji nie dopuszcza handlu pracami umieszczo-
nymi w przestrzeni publicznej na stale, zorientowanymi na miejsce i spoleczny kontekst, ktérych
tworcy nie mieli zamiaru ich poézniej przemieszczaé (dekontekstualizowa¢) czy wystawia¢ na
sprzedaz [Nguyen, Mackenzie 2010: 69].

19 W 2014 r. tworcy jednego z najlepiej rozpoznawalnych (ikonicznych) berlinskich murali, Blu
i Lutz Henke zamalowali swojg prace w gescie oporu przeciwko uwiklaniu street artu w procesy
gentryfikacyjne.
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by’s*. Coraz czgsciej sztuka uliczna trafia nie tylko do prywatnych kolek-
cji, ale tez do gléwnego obiegu muzealno-galeryjnego. Warto wspomnie¢
tu o podrdzujacej po $wiecie od 2004 do 2009 r. amerykanskiej wystawie
Beautiful Losers: Contemporary Art and Street Culture, ktéra w 2007 r. —
poszerzona o prezentacje polskiego street artu — byla pokazywana takze
w Muzeum Sztuki w Lodzi. W 2008 r. londyniska Tate Modern umiesci-
la na swojej nadrzecznej fasadzie wielkoformatowe prace szesciu artystow
streetartowych: Blu, Faile’a, JRa, Nunci, Os Gémeos i Sixearta. Zwieksza si¢
liczba festiwali streetartowych; do tych o §wiatowej renomie nalezg miedzy
innymi: Nuart Festival w norweskim Stavanger, londynski Cans Festival,
FAME Festival organizowany w Grottaglie we Wtoszech; w Polsce s to:
gdanski Monumental Art, poznanski Outer Spaces, torunski Art Moves,
warszawski Street Art Doping, wroctawskie Out of Sth i Breakin’ the Wall
czy Katowice Street Art Festival. Ponadto, kilka organizacji w Polsce zaj-
muje sie systematyczna promocja street artu; oprocz wspomnianej Fundacji
Sztuki Zewnetrznej, sg to warszawska Fundacja VlepVnet i 16dzka Funda-
cja Urban Forms. Niekiedy role promotoréw street artu przyjmuja publicz-
ne instytucje kultury; na przyklad w Bialymstoku coroczny jam East Side
Street Art jest organizowany przez Bialostocki Osrodek Kultury w ramach
Dni Sztuki Wspélczesnej. Za ,,0sie obrotu” sztuki ulicznej w Polsce uwaza-
ne s3 Warszawa i Wroctaw. To we Wroctawiu w 2008 r. odbyta si¢ pierwsza,
pozniej cykliczna, miedzynarodowa prezentacja sztuki ulicznej w Polsce
ph. Artysci Zewnetrzni. Out of Sth, notabene zorganizowana przez BWA
Galerie Sztuki Wspolczesnej [por. Bieczynski 2011; Lipinski K. 2011; Na-
wrot 2011; Ryczek 2011].

Sztuka uliczna jest takze Zrédlem inspiracji dla tzw. przemystu kontr-
kulturowego: wzornictwa, mody, reklamy i turystyki. W wielu stynacych
ze street artu miastach, takich jak: Berlin czy Londyn, mozna tatwo wejs¢
w posiadanie specjalistycznego przewodnika pozwalajacego odszukac
poszczegdlne uliczne realizacje (np. przewodnik po Londynie Banksy Lo-
cations and Tours Martina Bulla [2008]) lub dotaczy¢ do jednej z wielu
zorganizowanych wycieczek, ktéra nas do nich zaprowadzi (np. Alterna-
tive Berlin Tours albo The Hidden Paths Street Art Tours — po berlinskim
Kreutzbergu i Friedrichshain®). Prace artystow streetartowych sa ozdoba
niezliczonych pamigtkowych gadzetéw: kubkow, magnesow, toreb, koszu-
lek, przypinek i tym podobnych. Sami artysci zwykle nie czerpia z tych

20 Pierwsza aukcja polskiego street artu zostala zorganizowana przez galerie Rempex w 2011 r.
[Bieczynski 2011].
21 Zob.: http://alternativeberlin.com/; http://thehiddenpath.de/tour [13.12.2015].
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przedsiewzie¢ zadnych korzysci, a nawet publicznie odcinajg sie od tego
typu handlowych praktyk (np. Banksy). Coraz czesciej jednak prowadza
sprzedaz swoich prac i powigzanych z nimi produktéw poprzez wtasne
strony internetowe i zakladane przez siebie firmy, takie jak Obey Giant She-
parda Faireya. Dochodzi do tego wspotpraca z korporacjami w charakterze
projektantéw, a nawet z politykami. Wspomniany Fairey przeszed! do hi-
storii street artu, kiedy w 2008 r. stworzyt wyborczy plakat-portret pdzniej-
szego prezydenta Baracka Obamy Obama Hope, wyrazajac swoje poparcie
dla kandydata demokratéow. Niektérym artystom streetartowym udaje sie
wiec odnies¢ komercyjny sukces, cho¢ dochodza do niego réznymi droga-
mi, raz sprzedajac swoje prace kolekcjonerom sztuki, innym razem - kon-
cernom spozywczym, odziezowym, fonograficznym, telekomunikacyjnym
czy medialnym (jak polski tworca Stawek Zbiok Czajkowski). Ci mniej
znani nierzadko tworza reklamowe graffiti i murale na zaméwienie mniej-
szych prywatnych przedsigbiorcow, wlascicieli pubéw, klubéw czy sklepow
lub uczestnicza w nielegalnych korporacyjnych kampaniach reklamowych
wykorzystujacych strategie guerilla marketingu. W ten sposéb street art
trafia do mainstreamu, juz nie jako forma sztuki, ale designu, a granica
pomiedzy komunikatem komercyjnym a kontestacyjnym zaciera si¢ [por.
Wabik 2001].

Coraz wyrazniejszy staje sie podzial na street art komercyjny (tworzony
na sprzedaz, drukowany w matych formatach, wystawiany w galeriach i na
aukcjach internetowych) i street art niezalezny (powstajacy na ulicy, poli-
tyczny — wprost kontestatorski lub radykalny w sensie formalnym). Cze-
sto ci sami artys$ci tworzg jednoczesnie w dwdch obiegach: rynkowo-ga-
leryjnym i ulicznym, co metaforycznie mozna okredli¢ jako ,,streetartowg
schizofreni¢”. Poza oczywistym aspektem ekonomicznym (zarobkowym),
z jednej strony daje im to mozliwos¢ dotarcia do réznych, mniej i bardziej
uprzywilejowanych grup odbiorcéw, a wiec glosniejszej artykulacji proble-
mow, o ktérych poprzez swoja sztuke chcg méwic, z drugiej jednak naraza
ich na zarzut ,,atrapowego buntu” [por. Biskupski 2008].

Ciekawym wewnatrzsrodowiskowym komentarzem do procesu uryn-
kowienia sztuki ulicznej jest film wyrezyserowany przez Banksyego Exit
Through the Gift Shop (Wyjscie przez sklep z pamigtkami), wyprodukowa-
ny w 2010 r. W filmie Banksy opowiada histori¢ Thierry’ego, ktéry poczat-
kowo zafascynowany street artem, przyswaja stopniowo techniki i media
typowe dla tej sztuki, by w koncu sprobowa¢ wlasnych sit na ulicy. Praca
Thierry’ego pozbawiona jest jednak autentycznego zaangazowania i kryty-
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cyzmu wiasciwego twdrcom, takim jak Banksy czy Invader. Thierry szybko
zaczyna postrzega¢ siebie jako artyste. W koncu uruchamia masowg pro-
dukcje swoich dziel, ktore z zyskiem sprzedaje. W rzeczywistosci tworzy
je, wedlug jego pomystow, zatrudniony przez niego zespdt projektantow,
grafikéw i inzynieréw. Film stylizowany jest na dokument. Mozna jed-
nak przypuszczaé, ze zaréwno opowiedziana w nim historia, jak i postaé
Thierryego sa fikcyjne. W ten sposéb Banksy komentuje wlasne uwiklanie
- w $wiat sztuki i $wiat handlu. ,,Kto$, kto odnosi sukces nie moze tworzy¢
jako nieudacznik, udajac, ze tego sukcesu nie ma” - twierdzi dramaturg
René Pollesch [Pollesch, Gruszczynski 2007: 341], ale ,moze potraktowac
swoj wlasny sukces jako problem”. Banksy z tej mozliwosci korzysta nie
tylko jako rezyser, ale takze jako artysta uliczny - problemu tego dotyczy
bowiem szereg jego prac i dziatan (m.in. podrzucanie wlasnych obrazéw —
cytatow z historii sztuki do publicznych galerii).

Na obrzezach street artu pojawiaja si¢ tez zjawiska nowe, trudne do skla-
syfikowania; w Polsce sg to z jednej strony tworzone na zamdwienie insty-
tucji publicznych okolicznosciowe patriotyczne murale (Fryderyk Szopen,
Maria Sklodowska-Curie, Powstanie Warszawskie) — efekt polityki ,,mo-
wienia o historii wspdlczesnym jezykiem” [Gorczyca 2010], z drugiej two-
rzona calkowicie oddolnie sztuka kibicowska: piosenki, flagi, transparenty,
wlepki, stadionowe oprawy, graffiti i murale. Pod wzgledem stosowanych
taktyk dziatania kibicéw bardzo przypominaja street art, ale przez srodo-
wiska streetartowe s3 kategorycznie odrzucane. Powodem tego ostracy-
zmu ma by¢ niski poziom estetyczny kibicowskiej sztuki. Zastrzezenia ze-
wnetrznego obserwatora budzi jednak przede wszystkim niejednokrotnie
zawarty w niej antyobywatelski przekaz, ktory postuguje sie afirmatyw-
nymi odniesieniami do przemocy i nietolerancji. O ile jednak zamawiane
przez instytucje publiczne patriotyczne murale to, jak pisze Lukasz Gor-
czyca [2011: 58], ,dzialanie na wskro$ dydaktyczne, ilustratorskie, idealny
produkt zdolnego dzialu PR, z udzialem stawnych nazwisk i jednoczesnie
catkowicie pozbawione autentyzmu, radykalizmu, zwigzku z biezagcym zy-
ciem miasta”, o tyle kibicowska sztuka do pewnego stopnia broni si¢ jako
autentyczna aktywno$¢ o charakterze spolecznym, pozainstytucjonalnym
i niedochodowym, ukierunkowana na wzmacnianie lokalnej i narodowej
tozsamosci. To konkretne zorganizowane i samofinansujace sie grupy ki-
bicéw sg autorami stadionowych opraw i wspoétautorami projektéw murali.
Otwartym pozostaje jednak pytanie o jako$¢ i funkcje budowanego w ten
sposob kapitalu spolecznego.
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Podsumowanie

Jak wida¢, sztuka uliczna nie daje sie zdefiniowac ani poprzez medium,
ani poprzez stylistyke. Jesli chodzi o te dwa aspekty sztuki, ta jej galaz wy-
daje si¢ by¢ przystowiowym workiem bez dna - nie tylko ze wzgledu na roz-
norodnos$¢ srodkéw wyrazu, ich programowsa niekonwencjonalno$¢ i duza
dynamike rozwoju, o czym pisalam wyzej, ale takze ogromny nacisk, jaki
srodowisko streetartowe kladzie na indywidualnos$¢ tworcy i rozpoznawal-
no$¢ jego wilasnego stylu. Kryterium formalno-estetyczne (artystyczne),
o ktérym pisze Matuchniak-Krasuska jest wigc catkowicie nieprzydatne do
opisu street artu jako enklawy spolecznej. Pozostale trzy kryteria - instytu-
cjonalne, komunikacyjne i przestrzenne znajdujag jednak do analizy sztuki
ulicznej pelne zastosowanie.

Street art jako enklawa artystyczna nie jest enklawg $wiata sztuki, a ra-
czej jego eksklawg — alternatywnym $wiatem sztuki, dajacym si¢ wyod-
rebni¢ w wymiarze spolecznym (strukturalnym) i kulturowym. Tworcy
street artu tworzg do$¢ hermetyczne i niezalezne $rodowisko, jakkolwiek
wewnetrznie zréznicowane i umiedzynarodowione, to posiadajace wspol-
ng tozsamo$¢ i kulture (stownictwo, historia, styl Zycia). Pomimo meza-
lianséw ze $wiatem sztuki elitarnej i komercyjnej, srodowisko streetartowe
napedza przede wszystkim odrebny, alternatywny obieg sztuki, posiada
swoja wlasng publiczno$¢, ktorg stanowia przewaznie ludzie mlodzi (stad
miedzy innymi atrakcyjnos¢ tej dziedziny tworczosdci jako narzedzia re-
klamy), i wlasne instytucje: od stron www, poprzez formalne organizacje,
po miedzynarodowe festiwale. Eksklawa ta powstaje jednak tylez na skutek
wykluczenia - traktowania street artu przez instytucje sztuki jako sztuki
nizszej, co samowykluczenia $rodowiska streetartowego, a przynajmniej
jego ortodoksyjnej czesci, ktora pozostaje krytyczna wobec mechanizméw
dziatania $wiata sztuki - przede wszystkim jego elitaryzmu i urynkowie-
nia. Dystans wobec wlasnej pozycji w tym s$wiecie jest widoczny w wy-
powiedziach artystow ulicznych w nim obecnych, ktérzy pomimo profe-
sjonalnego i komercyjnego sukcesu, nadal stawiajg na pierwszym planie
»ulice”, rozumiang zaréwno przestrzennie, jak i politycznie, i w niej widza
podstawowy kontekst swojej twdrczej aktywnosci:

Wigkszego kopa zawsze daje mi ogladanie moich prac na ulicy. Przede wszystkim,
nie kazdy moze si¢ wybra¢ do galerii, a na ulicy ma do nich dostep o wiele wiecej
ludzi. Plus, umieszczajac je na ulicy, wciaz mam uczucie, jakbym opierat sie sile
opresji, w tym sensie, ze praktykuje wolno$¢ stowa w miejscu publicznym. Pod-
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niecenie, jakie daje ulica zawsze pobije podniecenie, jakie daje wystawa w galerii
[Shepard Fairey; za: Nguyen, Mackenzie 2010: 379].

Przedstawione w artykule charakterystyki street artu jako spoteczno-kul-
turowej enklawy pozwalaja umiesci¢ t¢ grupe praktyk w szerszej katego-
rii sztuki spolecznej, ktéra powstaje na przecieciu aktywnosci artystycznej
i obywatelskiej. Street art nie jest tylko narzedziem estetyzacji przestrzeni pu-
blicznej i indywidualnej ekspresji. Czesto aczy sie z typowa dla sztuki spo-
lecznej orientacja na cele pozytku publicznego, takie jak: artykulacja proble-
mow spolecznych, przeciwdzialanie wykluczeniu i dyskryminacji, wyrazanie
protestow spolecznych, mobilizowanie zasobéw - materialnych i niemate-
rialnych (pamig¢ spoleczna, kreatywno$¢, spoleczne wiezi), odzyskiwanie
przestrzeni publicznych, komunikacja spoteczna (w szczegdlnosci miedzy
skonfliktowanymi grupami) czy kwestionowanie dominujacych wzoréw
kulturowych (symboliczne wyzwanie), [por. Niziotek 2008]. Motywacjg ar-
tystow ulicznych nie jest jedynie wyjscie poza instytucje sztuki, ale oddolna
zmiana rzeczywistosci estetycznej i spoteczne;.

Implikacjg wyboru przestrzeni publicznej jako miejsca pracy i ekspozy-
cji jest przede wszystkim otwarty dostep do uprawianej w ten sposéb sztuki.
Publiczno$¢ street artu jest publicznoscig heterogeniczng (niejednorodng),
czesto nieprzygotowang do odbioru sztuki i nawet nig niezainteresowang.
Dlatego krytycznym parametrem relacji miedzy artystg a jego publicznoscia
jest w tym przypadku jakos¢ komunikatu - jego zrozumialo$¢, przystepnosé,
co wcale nie jest tozsame z kompromisem estetycznym. Kluczem do street
artu nie jest znajomo$¢ kultury ,wyzszej” i akademickie wyksztalcenie, ale
obycie ze $wiatem popkultury i wiedza potoczna, przez Amerykanéw na-
zywana madroscig ulicy (street wisdom). W ten sposéb street art minima-
lizuje charakterystyczne dla sztuki wspolczesnej (w tym publicznej) bariery
komunikacyjne.

Sztuka uliczna umozliwia takze bezposrednie twdrcze zaangazowanie
nieprofesjonalistéow (nie-artystow) — samodzielnie wycinajacych i odbijaja-
cych szablony, korzystajacych z baz gotowych elementéw graficznych (tzw.
sampli) albo uczestniczacych w spolecznosciowym malowaniu muralu. Wie-
le strategii streetartowych, takich jak guerilla gardening czy organizacja flash
mobdw, nie wymaga zaawansowanych umiejetnosci artystycznych. ,,Ulica”
pozwala na wyeksponowanie kreatywnego potencjatu ,kazdego czlowieka”
oraz uczynienie ludzi bardziej swiadomymi i pewnymi wlasnej kreatywno-
$ci jako narzedzia wplywania na swoje otoczenie. Street art doskonale wpi-
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suje sie w postulaty niemieckiego akcjonera Josepha Beuysa, mawiajacego, ze
kazdy czlowiek jest artystg i rozszerzajacego koncepcje sztuki na caloksztalt
ludzkiej aktywnos$ci w spoleczenstwie [Kaczmarek 2001]. Pozwala mysle¢
o sztuce w kategoriach demokracji kulturowej, to znaczy egalitarnego doste-
pu nie tyle do mozliwosci odbioru sztuki, ile do mozliwosci tworzenia sztuki.

Pomimo proceséw instytucjonalizacji, festiwalizacji i komercjalizacji
omoéwionych wyzej, wielu tworcow street artu jest wciaz silnie przywigza-
nych do otwartej przestrzeni publicznej jako miejsca swojej pracy — zarow-
no w sensie przestrzennym, jak tez spoleczno-politycznym. Obywatelski sens
sztuki ulicznej przejawia si¢ nie tylko w jej oddolnosci i spontanicznosci, ale
takze przywigzaniu do obywatelskich wartosci, takich jak: wolno$¢ stowa,
aktywnos¢ zorientowana na innych (w szczegélnosci stabszych) czy troska
o otoczenie i sprawy publiczne.

Street art w Bialymstoku (przyklady), fot. Katarzyna Niziotek

Zdjecie 1. Koronkowa instalacja NeSpoon, Rynek Kosciuszki
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Zdjecie 2. Folkowy mural NeSpoon, ul. Mickiewicza

Zdjecie 3. Mural antyrasistowski (Chekos’Art i Anna Kitlas), ul. Batalionéw Chlopskich
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Zdjecie 4. “Ptako-smok” — mural Swanskiego, od ul. Czestochowskiej
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Zdjecie 6. Szablony reklamowe — Opera i Filharmonia Podlaska, ul. Kalinowskiego
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Zdjecie 8. Street art nielegalny, ul. Legionowa
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Zdjecie 10. Mural kibicowski (fragment), ul. Nowohetmanska
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SUMMARY

Is street art a social art? Cultural and civil aspects of street art
from the perspective of the concept of social enclaves

In spite of its apparently growing popularity, street art still remains largely
unexplored both in its aesthetic, and social dimension. The article is an attempt
to capture the hybrid socio-artistic sense of this global phenomenon with the use
of the concept of social enclaves. For that purpose, the authoress looks into its
relation to the art world, on one hand, and civil society, on the other. She shortly
presents the origins of street art, as well as its artistic repertoire and social recep-
tion. She provides an insight into the present-day processes of its institutionali-
zation and commercialization, which, however, do not seem to weaken the street
artists’ primary motivation for bringing changes in their aesthetic and social sur-
rounding. Also some other features of street art, such as: anti-elitism, grassroots
and dialogical quality, not infrequently — participation, and above all - attach-
ment to civil values, allow her to classify this practice as social art, that is art with
a public-good aim.
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civil society, social art, social enclaves, street art



