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Od linguistic turn po iconic turn.
Zalozenia wstepne

Jako uczestnicy $wiata kultury zachodniej zyjemy w epoce nadmiaru wszyst-
kiego, zwlaszcza obrazéw'. Coraz czgsciej mozna ustysze¢ opinie, ze wizualna in-
wazja, jakiej poddana jest codziennie nasza swiadomo$¢, prowadzi u czlowieka
do jego cyfrowej demencji. Ta, z kolei, wywoluje negatywne skutki w postaci zo-
bojetnienia na wszelkie bodzce, czy to wizualne, czy werbalne, a kultur¢ zamienia
w jarmark, na ktérym prawie wszystko ma te samg (niskg) warto$¢. Nie znaczy to
jednak, ze obrazy nalezy generalnie eliminowac z otaczajacego nas swiata, gdyz
warto$¢ niektdrych jest nie do przecenienia, jesli chodzi o ich potencjat artystycz-
ny i kulturotwdrczy. Wiele z nich wszak ma status dziet sztuki. Przeciwnie - trzeba
brac je w obrone, nawet jesli takiej wysokiej rangi nie reprezentuja, ale za to ich
podstawowg funkcja staje si¢ tworzenie wiezi spotecznych?.

Wspdlczesna cywilizacja obrazu nie rezygnuje jednak, wbrew pozorom, ze
stowa. Co prawda, jeste$my od kilku dekad w kulturze §wiadkami zwrotu wizual-
nego/ikonicznego/obrazowego/piktorialnego’® (z ang. visual/iconic/pictorial/pic-
tural turn) w kulturze, traktowanego takze jako coraz bardziej dominujgca per-
spektywa badawcza w naukach humanistycznych?®, jednak stowo, nawet w postaci
zatomizowanej — jako artystycznie przetworzony zbior nieukladajacych si¢ w tre-
sciowg calos¢ liter, jak w graficiarskim liternictwie® — nie znikneto z krajobrazu

! Moéwienie o obrazach, jak pisze H. Belting, stalo si¢ w ostatnich latach modne, ale brak mu ostrosci, gdyz

sg one zrownywane z obszarem wizualnym lub znakiem, a takie podejscie odbiera im znaczenie symboliczne.
Obraz ma zaréwno wymiar zewnetrzny, jak i wewnetrzny i jest wynikiem osobowej lub kolektywnej symbo-
lizacji, a nie tylko wytworem percepcji: ,,zyjemy z obrazami i rozumiemy $wiat w obrazach” (2007, 11-13).

2 Tak uwaza, miedzy innymi, R. Drozdowski, ktéry jednoczesnie zwraca uwage, ze nie wszystkie

obrazy pelnig taka spolecznotworcza role. ,,Zte obrazy” (do ktérych zalicza takze graffiti) nie buduja
relacji spotecznych i nalezatoby ograniczac ich liczbe w sieci, gazetach, telewizji itd., w imig¢ dbaloéci
o bardziej zréwnowazony rozwoj i sprawiedliwsza redystrybucje spoteczng nadwyzek (2013, 40-42).

3 Okreslenie zwrot piktorialny zostalo po raz pierwszy uzyte przez W. J. T. Michela (2009).

4 Zdaniem H. Beltinga visual turn ,przesuwa akcent z obrazu na performans” (za Bachmann-

-Medick 2012, 418).

> O owym zwrocie i jego konsekwencjach méwiono podczas konferencji ,Wigcej niz obraz”, ktéra

odbyta sie w Krakowie w dniach 19-21.09.2013 r. w ramach IT Zjazdu Polskiego Towarzystwa Kulturo-
znawczego — zob. http://www.wh.agh.edu.pl/konferencje/ptk/papers.php, dostep 20.02.2015 r.

¢ Terminy i specjalistyczne okreslenia zwiazane z graffiti i street artem sa objasnione w Stowniku

graffiti i street artu (na koncu pracy). Jesli uzyto ich po raz pierwszy lub stanowia przedmiot roz-
wazan terminologicznych, to zostaly wyréznione kursywa. W taki sam sposdb sa zaznaczone cytaty
napiséw stanowiacych cze¢$¢ kompozycji graffiti i street artu lub podpisy pod przedstawiajacymi je
zdjeciami w albumach, stworzone przez samych artystow.
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kulturowego miast i jego sfery wizualnej. Nie zniknat takze tekst traktowany jako
niezbywalny element przekazéw nowej sztuki i reklamy, cho¢ czesto wystepujacy
w postaci hybrydalnego polaczenia stowa z obrazem. Pojawia si¢ on takze jako
byt intencjonalny i wyobrazony w formie interpretacji zawartych w wytworach
sztuki i kultury odniesien intertekstualnych, nawet wtedy, gdy mamy do czynienia
jedynie z ,,czystym” przekazem wizualnym. Wynika to stad, ze obraz takze jest
tekstem i ma swoja retoryke. Mozna wiec, co najwyzej, méwic o detronizacji lo-
gocentryzmu, ale nie o zaniku znaczenia stowa w rzeczywisto$ci kulturowej i spo-
teczno-politycznej. Ponadto, nie mozna zapominac o tym, ze jako element kultury
miodziezowej sztuka ulicy jest rowniez przejawem kultury dziania si¢/dzialania,
niosacej przekazy o charakterze werbalnym i niewerbalnym.

Transdyscyplinarne studia, zainicjowane jakis czas temu w kulturoznawstwie,
jezykoznawstwie, antropologii i innych dziedzinach nauki, dajg mozliwos¢ intere-
sujgcego ukierunkowania badan nad zmieniajacg si¢ rzeczywistoscia i funkcjonu-
jacymi w jej obszarze formami kultury. Polaczenie réznogatunkowych perspek-
tyw widzenia zjawisk kultury wspoétczesnej na styku obrazu, stowa, performansu,
coraz mocniej praktykowane w humanistyce, przynosi ich coraz pelniejszy oglad.
Tym tendencjom badawczym sprzyja postepujaca narratywizacja obrazu (jako
jedna z konsekwencji narrative turn), ktory, jak w sztuce publicznej, wchodzi
w interakcje z otoczeniem i sam je pobudza, stajac sie niezbywalng czescig zycia
spolecznego.

Niniejsza praca jest nowa, pierwsza w polskiej humanistyce proba przedsta-
wienia grafhiti i street artu przez pryzmat jezyka (gléwnie sfownictwa) jako zjawi-
ska o charakterze spoteczno-kulturowym i artystycznym. Ujmujac $cislej, ta nowa
perspektywa poznawcza, opierajac sie na teoretycznych zalozeniach lingwistyki
kulturowej i tekstologii, polega na polaczeniu plaszczyzny kulturoznawczej z lin-
gwistyczng analizg tekstu i obrazu funkcjonujacego w otwartej przestrzeni mia-
sta, kierujac sie gtownie zatozeniami linguistic turn, interpretive turn i iconic turn,
z uwzglednieniem kontekstu kulturowego i spolecznego, jaki towarzyszy sztuce
ulicy. Dzigki jej zastosowaniu zostaty wyeksplikowane i uporzagdkowane tematycz-
nie oraz formalnie najwazniejsze zjawiska obu pokrewnych dziedzin, ich strategie
dzialania i praktyki tworcze. Pojawia si¢ coraz wigcej opracowan rozpoznajacych
przestrzen miasta pod katem funkcjonowania w niej zjawisk z dziedziny sztuki,
zwlaszcza o charakterze socjologicznym i kulturoznawczym (wiele wykorzystano
w tej pracy), jednak brakuje takich, ktére zbadalyby relacje miedzy stowem a ob-
razem z perspektywy gléwnie semantyczno-semiotycznej. Autorzy zapominaja,
ze gtéwnym skfadnikiem miejskiej ikonosfery jest, obok obrazu, stowo i wszelkie
komunikaty werbalne, skladajace si¢ na przekazy kultury. Jako specjali$ci innych
dziedzin nie maja kompetencji, aby sztuke ulicy rozpoznawac jako tekst kultury,
a wigc zaréwno w warstwie jezykowej, jak i wizualnej. Ta praca, koncentrujaca si¢
na znaczeniach oraz na sferze powigzan mi¢dzy obrazem a stowem, te luke stara
sie wypelni¢. Lingwistyka kulturowa, jak zZadna inna dziedzina, nadaje si¢ do ca-
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to$ciowego ujmowania zjawisk kultury symbolicznej, faczac swe metody badaw-
cze z wypracowanymi przez inne nauki humanistyczne, zwlaszcza cultural studies,
wraz z pojawieniem sie¢ kolejnych zwrotow kulturowych.

Takie podejscie badawcze zarysowuje gtéwne cele tego opracowania:

1) syntetyczny opis polskiego graffiti i street artu w ich réznorodnych tresciach,
odczytanie zawartych w nich przekazow i wizji §wiata, przekonan o cztowieku
i otaczajacej go rzeczywistosci spoleczno-politycznej, z uwzglednieniem spo-
tecznego tla i kulturowego kontekstu, w ktérym funkcjonuja obie dziedziny
oraz ogolnoswiatowych proceséw kulturowych, takich jak globalizacja czy
etnizacja; ujawnienie i opis rdznego rodzaju odniesien zawartych w pracach
graffiti i street artu;

2) wyrdznienie i opisanie przyjetych przez tworcow ulicy strategii i technik arty-
stycznych i spolecznych oraz efektéw ich dziatan w sferze publicznej;

3) pokazanie uwiklan, w jakie sztuka ulicy - jako element kultury alternatywnej’
- wchodzi z realnym $wiatem, z jednej strony, prowadzac akcje kulturowego
oporu, a z drugiej — ulegajac procesom postepujacej komercjalizacji;

4) opis jezyka uzywanego przez graficiarzy i streetartowcéw oraz funkcji, jakie
on petni jako socjolekt, narzedzie komunikacji i wypowiedzi (przekazéw) oraz
element samych prac artystycznych - badanie wielofunkcyjnosci kodu jezyko-
wego, jakiego uzywa sztuka ulicy z perspektywy lingwistyki kulturowej, wydo-
bycie jego cech swoistych;

5) stworzenie najdoktadniejszego i najobszerniejszego w dotychczasowej pol-
skiej leksykografii slownika gromadzacego okreslenia zwigzane z graffiti
i street artem;

6) wykorzystanie perspektywy komparatystycznej w celu uchwycenia paralel
miedzy polskim graffiti i street artem a sztuka miasta w innych krajach, gtow-
nie wschodniej Europy, takich jak Litwa, Lotwa, Rosja, ale takze w Egipcie,
RPA czy Anglii. Takie podejscie badawcze nie byto dotad praktykowane na
gruncie rodzimym, zatem stanowi novum, bo przynosi probe odpowiedzi na
pytanie, czy tworczos$¢ polskich artystéw ulicy jest zjawiskiem oryginalnym
i wyrdzniajacym sie na tle dokonan tworcéw z innych krajoéw i obszaréw kul-
turowych, czy raczej powiela wzory juz zastane.

Baza empiryczna pracy zostala odczytana jako zbioér tekstow kultury. Sa to
~wytwory aktywnosci kulturowej czlowieka, takie jak - poza utworami literac-
kimi - takze filmy, sztuki teatralne, kompozycje muzyczne, obrazy, dzieta pla-
styczne, te, ktore staly si¢ nosnikami pewnych idei i maja zdolnos¢ oddzialywania

7 Do najbardziej adekwatnych nalezy definicja J. Wertenstein-Zutawskiego, ktérego zdaniem kul-

tura alternatywna to zespot wzoréw kulturowych autonomiczny wobec kultury dominujacej i stano-
wigcy odrebng calos¢, ale niektére oficjalne wzory sa przez k. a. przejmowane i przeformutowywane
(1990, 10).
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na wyobraznie i emocje” (Bartminski, Niebrzegowska-Bartminska 2009, 72)%. Za
takie mozna z pewnoscig uznaé analizowane tu dziela tworcow sztuki ulicznej,
nawet jesli nie w pelni staly si¢ jeszcze dobrem zbiorowym (w sensie zadomowie-
nia w spotecznej przestrzeni), ale swoja oryginalnoscia, heterogenicznoscia tresci,
rodzajem ideowych przestan, niejednokrotnie takze dobrym poziomem artystycz-
nym zastuguja na krytyczng refleksje. Te kryteria przesadzily o doborze artystow
i ich dziet do analizy, a samo podejscie badawcze dodatkowo uzasadnia postawa
samych tworcow, zwlaszcza graficiarzy, dla ktérych wazniejszy od artystycznego
ksztaltu dziela jest zawarty w nim przekaz’. W swoich badaniach nad subkultu-
rami autor stara si¢ odpowiadac takze na zblizong do przedstawionej propozycje
metodologiczng Jerzego Bartminskiego i Wojciecha Chlebdy, postulujacych ,,in-
terdyscyplinarno$¢ wspoltczesnego jezykoznawstwa i jego otwarcie na inne nauki
humanistyczne” (2008, 11-27). To naturalne podejscie, gdyz inter- czy tez transdy-
scyplinarno$¢ jest w nie wpisana, na przyktad w badania nad kulturg ikoniczna'’,
a perspektywa jezykowa jest w refleksji humanistycznej najwazniejsza'.

Przyjecie zalozenia, ze do tekstow kultury nalezy zaliczy¢ takze ,zachowania
spoleczne realizujgce pewien spolecznie utrwalony wzorzec”, umozliwia rozsze-
rzenie pola badawczego (Glowinski, Kostkiewiczowa i inni 1998, 575). Takie
wzorce sztuka ulicy zdaje si¢ wypracowywac, cho¢ trudno méwic o ich spotecz-
nym utrwaleniu, gdyz maja charakter szczegdlny, zorientowany srodowiskowo
i odnoszacy si¢ glownie do ulicznych tworcow. Ich zachowania spoteczne, zwig-
zane z uprawianiem tej formy sztuki, maja zlozony charakter, gdyz sg, z jednej
strony nastawione na dyskurs publiczny (street art), a z drugiej — stanowig co$
w rodzaju votum separatum (graffiti), sa legalne i nielegalne, systemowe i antysys-
temowe. Te odmienne sposoby funkcjonowania tworza kulturowy idiom nowej

8 Tym samym autor opowiada sie za wynikajacym z tradycji filologicznej przyjeciem w opisie
zjawisk artystyczno-kulturowych ,tekstocentrycznoéci’, co oznacza dla niego skupienie sie na tek-
$cie i kulturowych odniesieniach w przekazywanych komunikatach, wypowiedziach stownych i wi-
zualnych oraz ich funkcjonowaniu w szerszej perspektywie czasowej i przestrzennej, w warunkach
globalizacji. Mozliwe jest podejscie do fenomenu sztuki ulicy, a zwlaszcza graffiti, z punktu widzenia
amerykanskich badan folklorystycznych o orientacji socjologiczno-etnograficznej, traktujacej lud
jako grupe spoleczng (zob. Rydzewska 2004), ale ta dziedzina coraz bardziej wymyka si¢ traktowa-
niu jako cze$ci kultury ludowej (nawet szeroko rozumianej - jako element kultury miasta). Sztuka
ulicy jest coraz bardziej wyrafinowana i nowoczesna, wolna od przesadéw, w zasadzie nieobarczona
tradycja, w niektorych swoich wytworach wrecz awangardowa (jest o tym mowa w dalszej czedci
pracy), a tworcy, z ktérych wielu ukonczylto akademie sztuk pieknych - stosuja wyszukane strategie
subwersywnego odwracania znaczen i praktyki performatywne. Ich prace obfituja w konteksty kul-
turowe i roznego rodzaju aluzje, prezentujac szeroki zakres stosowanych form i technik.

?  D. Paczkowski z Trzeciej Fali méwi o tym wprost: ,W ogdle malowanie traktuje jako narzedzie

(...) Sprawy artystyczne nie s moim priorytetem, liczy si¢ przekaz” (GwP 77).

10 D. Bachmann-Medick pisze o ,,refleksji o obrazie - biegnacej na wskros przez dyscypliny” (2012, 426).

' Bachmann-Medick traktuje dominacje jezyka (linguistic turn) jako stan wyzszej koniecznosci:

»ikoniczna refleksja jest zdana na wyrazanie swej krytyki w jezyku”, z czego wyciaga wniosek, ze
»zawolanie «kultura jako obraz» z pewnoscig nie stanie si¢ nowa nosng formuly” (2012, 426).

10
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sztuki miasta, ale takze staly sie jej nierozwigzywalnym problemem. Nielegalnos¢
czy nawet anarchizm niektdorych dziatan, zwtaszcza dotyczy to graffiti, s3 wpisane
w jej formule i w zadnym razie nie mogg stanowi¢ podstawy zanegowania kul-
turowej i artystycznej wartoéci (wickszej lub mniejszej) wytwordw sztuki ulicy
i nieprzyjmowania przekazywanych przez nie tresci oraz zakodowanych w nich,
czgsto w postaci symbolicznej, senséw'?.

Jeszcze dalej w rozumieniu i analizie zjawisk kultury szedl wybitny rosyjski se-
miotyk kultury Wtadimir Toporow, ktéry kojarzyl ze soba pojecia tekstu kultury
i tekstu stownego. W rozszerzonym o kontekst pozawerbalny znaczeniu tekst stat
sie dla niego ,sekwencjg znakow roznego rodzaju: dzwiekow, gestow, kolordw,
artefaktow, obrazow itd., ktore skladajg sie na calos¢ semantyczng” Badacz doda-
wal: ,,Sens (...) jest glownag, konstytutywna cechg tekstu, tekst zas staje sie glow-
nym przedmiotem strukturalno-semiotycznych badan nad kulturg” (Bartminski,
Niebrzegowska-Bartminska 2009, 73).

Podobnie mysla uliczni tworcy, dla ktérych przestanie zawarte w przekazie jest
najwazniejsze, a w kazdym razie wazniejsze niz jego forma. Toporow uwazal takze,
ze pojecie tekstu wyszlo poza ramy kultury; tekst, jako jej fenomen i produkt za-
razem, staje obok takich podstawowych kategorii, jak czas, przestrzen i materia'.
Obie badane dziedziny funkcjonujg w realnej przestrzeni, ktdra jest rownoczesnie
zjawiskiem kulturowym niosagcym $ciéle okreslone znaczenia o niejednorodnym
charakterze (Adamowski 1998, 136), dlatego ten aspekt jest szczegélnie wazny.
W przypadku grafhiti i street artu percepcja przestrzeni, uobecnionej i swoiscie zor-
ganizowanej w dziefach artystow, taczy ich funkcje kulturotwoércze ze spotecznymi
(aktywizacja lokalnych $rodowisk), co réwniez zostanie uwzglednione w tej pracy.

Kategoria czasu takze ma w przypadku sztuki miasta duze znaczenie, zwazyw-
szy »migotliwos$¢”, tymczasowo$¢, zmiennos¢ i okazjonalnos¢ tego rodzaju dzia-
tan i realizacji artystycznych. Sg one istotnymi skladnikami kultury popularnej,
ktdra stanowi przestrzen walki na znaczenia'*. W zamierzeniach tworcéw sztuki

12 Jeden z graficiarzy, Fatsy, te kwestie ujmuje zgodnie ze stanowiskiem wielu swoich kolegéw:

»Graffiti w tradycyjnej, esencjonalnej formie jest nielegalne: to manifest niezalezno$ci, stoi w opo-
zycji do wszystkich kolaborujacych z kulturg masowg form aktywnoéci. To gra, ktéra faczy w sobie
dwa elementy: warstwe estetyczng i warstwe taktyczng. Lekcewazenie ktorejkolwiek z nich czyni te
gre nieciekawg, a przez to bezsensowng” (GGE 152).

'3 J. Bartminski cytuje wazne stowa Toporowa: ,Tekst ma wlasciwosci przestrzenne (czyli miesci

sie w «realnej» przestrzeni, jest to bowiem cecha wigkszosci przekazdw skladajacych sie na skarbiec
kultury ludzkiej), a z kolei przestrzen ma cechy tekstowe (bo przestrzen jako taka moze zosta¢ ode-
brana jako przekaz, komunikat)” (Bartminski, Niebrzegowska-Bartminska 2009, 73). Tego rodzaju
»przestrzennos¢”, dostownie i w przenosni, jest jedna z wazniejszych cech street artu.

4 M. Zakowski wskazal na uzytecznos¢ podejécia U. Eco, z ktorym wystapit juz w 1995 r.: ,,Nalezy

by¢ moze wréci¢ do zaproponowanego przez Umberto Eco pojecia semiotycznej partyzantki, walki
na znaczenia, aby mozliwe bylo rozstrzygniecie innych pojeciowych kwestii zwigzanych ze sztuka
ulicy. Sciana nie jest bowiem cichsza od telewizora, a sita umieszczonego na niej komunikatu zalezy
bezposrednio od jego jakosci” (2006, 85).
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ulicy, ktérzy dobrze u§wiadamiaja sobie obecnos¢ wszystkich tych kategorii w ak-
cie kreacji, pojawia si¢ jeszcze jedna cecha tekstu — ma mie¢ moc sprawczg i mo-
tywowac do dzialania, przeksztalcania rzeczywistosci miasta.

Toporow, podobnie jak Walter Benjamin, antycypowal, zwlaszcza w swym
znanym dziele Miasto i mit, postrzeganie miasta jako ,wystawiajacego si¢ na
odczytanie tekstu”, z wlasciwie ,wielo$ci tekstow natozonych na siebie w toku
historii”, niedajacych si¢ jednoznacznie odczytaé, ale umozliwiajacych indywi-
dualng interpretacje®. Takiego tekstualnego podejscia wymaga wiele prac graf-
fiti 1 street artu, zwlaszcza jesli ich autorzy wskazujg kulturowe tropy zawarte
w swoich pracach.

Autor pracy faczy w swoich badaniach perspektywy obu dziedzin: lingwistyki
kulturowej i tekstologii, ale rownoczesnie stara si¢ je faczy¢ z szerszym podej-
$ciem, jakie wobec badanej problematyki przyjmuja takie nauki, jak socjologia,
antropologia, filozofia czy historia i teoria sztuki, a przede wszystkim nowe orien-
tacje kulturoznawcze (cultural turns). Trudno bowiem, przy calo$ciowym ogla-
dzie zjawisk zwiazanych ze sztuka ulicy, pomina¢ metody badawcze i analizy oraz
konstatacje badaczy z innych niz tylko lingwistyka dziedzin nauki, zwlaszcza ze
jezykoznawcy niedostatecznie, jak dotad, je rozpoznali®.

Niemiecka badaczka Doris Bachmann-Medick w swojej ksigzce (2012) stwier-
dza - z czym trudno si¢ nie zgodzi¢ - ze linguistic turn', ktéry wywotat wszelkie
inne zwroty kulturowe pozostaje ciagle ,,mega” turn, gdyz je przenika i stanowi
punkt odniesienia dla wszelkich zmian, czyli spetnia fundamentalng rol¢ w hu-
manistyce, jednak, co sugeruje, inne orientacje dochodza coraz silniej do glosu.
Dopelnia go interpretive turn's, ktory pojawil si¢ w latach 70. XX w. w amerykan-
skiej antropologii kulturowej. Uimuje on kulture jako tekst i jest zorientowany na
znaczenie. Takie semiotyczno-semantyczne podejscie sprzyja zwlaszcza przyjeciu
perspektywy nowego krytycznego spojrzenia na te dziedzing, pojmowana jako
system znakow i symboli. Formuta , kultura jako tekst” ujmuje réwniez dzialania
jako teksty. Jednak ta dominacja tekstualnosci, jezyka i dyskursu wywotata wérdd
niektorych badaczy ,,znaczne niezadowolenie”, dlatego pojawienie sie performati-
ve turn, dynamizujacego dzialanie tekstualne, gdyz przesuwajacego uwage z tekstu

'S M. Dzionek odnosi tekstualny charakter miasta do postawy i kulturowej figury flaneura — spa-

cerowicza i odwoluje sie do refleksji Benjamina, ktdry ,,kojarzyt Paryz z ksiega” (2005, 102).

16 Nieco szerzej o graffiti jako zjawisku kulturowo-lingwistycznym pisza jedynie E. Kolodziejek

(2005) i W. Moch (2008).

17 Pojecie linguistic turn stworzyt w latach 50. XX w. G. Bergmann, ale spopularyzowat je na grun-

cie filozofii jezyka R. Rorty w 1967 r., jako redaktor tomu The Linguistic Turn. Zwolennicy tej orien-
tacji wychodza z zalozenia, Ze ,,j¢zyk nie jest narzedziem opisu rzeczywisto$ci niezaleznej wzgledem
niego (...), lecz raczej instrumentem jej konstruowania’, a ,,cale poznanie tego, co realne jest juz
sformulowane w wypowiedziach jezykowych” To jezykowe uwarunkowanie powoduje, ze linguistic
turn w naukach historycznych zyskal postaé narrative turn (Bachmann-Medick 2012, 44-45).

'8 Pojawit sie w latach 70. XX w. w amerykanskiej antropologii kulturowej.
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ZALOZENIA WSTEPNE

i znaczenia na przedstawienie i praktyke performatywna, stalo sie ,,metodycznie
szczegdlnie obiecujace” (2012, 42-48). Takie podejécie jednak budzi sprzeciw zwo-
lennikéw ustalonego przez wieki wysokiego statusu stowa w kulturze. Dominacja
obrazu i performatywnego aktywizmu w przestrzeni miasta, sprowadzenie stowa
do roli tta w przekazie ich zdaniem oznacza odchodzenie od dyskursywnosci lub
wrecz czyni mozliwym upadek kultury pisma (Skudrzyk 2005).

Jak twierdzi Bachmann-Medic, najpowazniejsze konsekwencje w spojrzeniu
na zycie i wspolczesng kulture niesie z sobg ekspansja obrazow i zwigzany z nia
zwrot obrazowy (iconic turn)", czyli myslenie obrazami i za ich pomoca, a nie
refleksja nad nimi. Uznano, ze obrazy majg wlasng sile oddzialywania, a nie stuza
jedynie ,,czytaniu” ich i wydobywaniu z nich senséw czy podtekstow. Iconic turn
»obejmuje caly obszar wizualnej kultury”, a obraz nie jest tylko odbiciem, lecz
»wynikiem osobowej lub kolektywnej symbolizacji”. Zamierzeniem zwrotu obra-
zowego jest ,utrzymywanie w ryzach zalewu obrazéw dzigki ich krytycznej anali-
zie”, a celem praktycznym - uksztaltowanie sie interdyscyplinarnej oraz transkul-
turowej nauki o obrazie uwzgledniajacej ,,emocjonalny potencjal oddzialywania
obrazéw”. Dokonywana w jej ramach komparatystyczna analiza kulturowa obrazu
umozliwi ukazywanie ,réznic miedzy kulturami obrazowymi w zglobalizowa-
nym $wiecie” W iconic turn chodzi nie tylko o nowe rozumienie obrazéw, ale
o to, by ,,pojmowac $wiat przez obrazy”, uzywac ich jako narzedzi poznawczych
i wzmagac uwrazliwienie na nie. Ta orientacja odkrywa, co jest jej kolejng zastuga,
ze ,wizualna performatywnos¢ stanowi rowniez w europejskich kulturach wazna
praktyke kulturowg”. Jednak nie da si¢ uniewazni¢ przewagi jezyka i pisma, a ob-
razy nie zastapia tekstow. Jezykowa interpretacja jest niezbedna, gdyz ikoniczna
refleksja musi wyrazac swa krytyke w jezyku (2012, 390- 435).

Jednak jezyk stuzy nie tylko interpretacji tekstow o charakterze ikonicznym,
ale ciagle pojawia si¢ gdzie$ na peryferiach ikonicznej przestrzeni miasta w po-
staci mniej lub bardziej rozbudowanych inskrypcji pozbawionych elementow
obrazowych. Zywotno$¢ takich czysto werbalnych komunikatéw jest podtrzy-
mywana dzieki ich prowokacyjnemu humorowi, przewrotnosci i dwuznacznosci
(w sferze tresci), ale przede wszystkim - zréznicowaniu gatunkowemu (w sferze
formy). Beata Jarosz wskazuje rézne gatunki werbalnych przekazow grafhiti, kto-
rych nazwy przewaznie nalezaloby poprzedzi¢ prefiksem quasi lub niby: definicje
(Gtupota jest pewnym sposobem uzywania rozumu), informacje (Na trasie nie ma
korkow), zakazy i nakazy (Nie deptac chodnikow!, Palenie nakazane!), ostrzeze-
nia (Uwaga na batmany! — przed duchownymi), rady (Ruch to zdrowie, wigc sig
ruchajmy), ogloszenia i slogany reklamowe (Oddam cnote w dobre rece, Ani pep-
si, ani cola nie zastgpi ci jabola), akty etykiety (Yo Yo, Szczgs¢ Boze), wyznania

19 Nadejscie iconic turn obwiescit w 1994 r. historyk sztuki Gottfried Boehm. Celem tego zwrotu

kulturowego byto ustabilizowanie ogélnej nauki o obrazie wobec tekstualnej i jezykowej dominacji
linguistic turn. Iconic turn stworzyt grunt pod bardziej pojemny visual turn, obejmujacy rozlegle
praktyki wizualne, kultury patrzenia i media percepcji (Bachmann-Medick 2012, 391).
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(Kocham $mier¢, bo tylko ona na mnie czeka), zapowiedzi (Na pewno nie péjde do
nieba, bo mam lek wysokosci) (2013, 86-90).

Ta wielos¢ perspektyw widzenia graffiti i street artu stwarza trudnosci i bariery
poznawcze w ich opisie, wymagajace przyjecia jednolitej postawy metodologicz-
nej, ale bez ograniczajacej autora ortodoksji. Przyjmujac to zastrzezenie, nalezy
stwierdzi¢, Ze jest to opracowanie z pogranicza jezykoznawstwa i kulturoznaw-
stwa, z naciskiem na perspektywe lingwistyczng w rozpoznawaniu zjawisk kultu-
rowych. Skrzyzowanie metod lingwistyki kulturowej z wielokierunkowa reflek-
sja o kulturze obrazowej daje pelniejszy obraz wspolczesnej kultury w ogole, co
w przypadku stawianych sobie przez autora zadan moze owocowa¢ pelniejszym
i bardziej wszechstronnym ogladem fenomenu, jakim pospotu staly sie na przeto-
mie XX i XXI w. graffiti i street art. Zawarte w tej pracy analizy oraz interpretacje
maja charakter lingwistyczno-kulturowy i tekstologiczny, ale staraja si¢ uwzgled-
nia¢ takze nowe orientacje nauk o kulturze. Dotychczasowe analizy graffiti i street
artu, cho¢ interesujace, ograniczaly si¢ do opisu dokonywanego z perspektywy
poszczegdlnych nauk, takich jak sztuki plastyczne, socjologia, antropologia itd.
Korzystajac z tych dokonan i uwzgledniajgc interdyscyplinarna perspektywe ba-
dawczg oraz formulujgc wnioski dotyczace zwlaszcza spoteczno-kulturowych
funkgji sztuki ulicy, autor stwarza wlasng narracje o charakterze inter- i transdy-
scyplinarnym, starajac si¢ wnie$¢ do wiedzy o nowej sztuce szerszg perspektywe
poréwnawcza.

Ze wzgledu na bogactwo materiatu i skupienie sie jedynie na wybranych po-
ziomach organizacji tekstow i dziatan nowej sztuki ulicy - tematycznym, semio-
tycznym, semantycznym i strukturalno-jezykowym — praca nie moze by¢ trakto-
wana jako kompletne ujecie fenomenu kulturowego, jakim jest graffiti i street art,
niemniej ma stanowic¢ inspiracje¢ dla badaczy, aby starali si¢ w swoich analizach
uwzglednia¢ w pelni tworzywo nowej sztuki i zawarte w niej tresci — nie tylko
obraz, ale i stowo z nim potaczone - realnie lub domyslnie. Wspoétobecnos¢ sto-
wa i obrazu oraz ich wzajemne relacje maja wartos¢ komplementarng. Warstwa
ikoniczna i werbalna uzupelniaja si¢ komunikacyjnie, ujawniajac przed obserwa-
torem bogactwo uczu¢, emocji - z jednej strony oraz mysli i znaczen - z drugie;j.
I jednym, i drugim artysci staraja sie, we wzmocnionym przekazie, nada¢ wta-
sna forme. Praca opiera si¢ w duzej mierze na nowym materiale ikonograficznym
udokumentowanym przez autora.
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“WSG Wtodzimierz Moch

www.wsg.byd.pl Wydawnictwo Uczelniane Wyzszej Szkoty Gospodarki

Podziekowania

Ksigzka jest owocem moich wieloletnich szczerych zainteresowan kultu-
ra miodziezowy i stanowi kontynuacje tematyki podjetej w poprzednim opra-
cowaniu pt. Hip hop - kultura miasta. Leksyka subkultury hiphopowej w Polsce
(Bydgoszcz 2008). O ile jednak punkt cigzkoéci tamtej pracy skupiat si¢ na mu-
zyce rapowej, jej wykonawcach i tekstach, o tyle w obecnej przedmiotem analiz
i dokonanych ustalen staly si¢ graffiti i street art — nowa sztuka miasta uwazana
za cze$¢ hip hopu. W przeprowadzeniu tego trudnego zadania badawczego po-
mogty mi zyczliwos$¢ i zaangazowanie szeregu osob, ktérym skladam serdeczne
podzigkowania za wszechstronng pomoc, liczne konsultacje i uwagi. Szczegdlne
wyrazy wdziecznosci kieruje w strone Zofii Sawaniewskiej-Mochowej i Michata
Mocha, ktérzy na biezaco towarzyszyli mi na poszczegdlnych etapach powstawa-
nia tej ksigzki, a takze byli jej pierwszymi czytelnikami i krytykami. Serdecznie
dzigkuje réwniez moim Szanownym Recenzentkom, a zwtaszcza dr hab. prof. IS
PAN Grazynie Bobilewicz - za wnikliwe korekty i wskazanie niektérych ikono-
graficznych zrédel rosyjskich, a takze dr hab. prof. UKW Grazynie Sawickiej - za
inspiracje obszarem badan i cenne uwagi. Podzigkowania skladam takze publicy-
$cie i poecie Romualdowi Mieczkowskiemu - za wskazanie niektorych miejsc wi-
lenskiego graffiti oraz Wojciechowi Wielgoszewskiemu, ktory zwrocil moja uwage
na komizm zawarty w dwoch pracach torunskiego writingu. Zdecydowana wiek-
szo$¢ fotografii, w tym wszystkich z polskich miast, a takze pochodzacych z Wilna
i Rygi, jest mojego autorstwa, jedynie zdjecia przedstawiajace graffiti i street art
z RPA, Egiptu, Palestyny, Rosji oraz Anglii zaczerpnalem ze stron internetowych,
ktorych adresy znalazty sie¢ w przypisach i literaturze przedmiotu.

Wilodzimierz Moch
Bydgoszcz, listopad 2015 .
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CZESC PIERWSZA
EWOI,UC]A GRAFFITI I STREET ARTU

1. Sztuka publiczna, sztuka miasta, sztuka ulicy

Pojecie sztuka publiczna®, poprzedzone czesto przymiotnikiem ,,niezalezna™,
rozpowszechnia si¢ w $wiecie nauki i nowej sztuki, oznaczajac kazdy rodzaj ar-
tystycznej interwencji i ekspresji w przestrzeni miasta, takze z uwzglednieniem
graffiti** i street artu, ktdre to dziedziny starajg si¢ wejs¢ w specyficzny rodzaj in-
teraktywnych relacji z miejscem i jego mieszkanicami, przeobrazic¢ je estetycznie
i mentalnie, przy tym zbudowa¢ co$ na ksztalt spotecznego dyskursu, niekoniecz-
nie jednak opartego na bezposredniej komunikacji. Oba te pokrewne zjawiska
kulturowe i artystyczne zarazem, silnie zaznaczajace swa obecnos¢ w publicznej
przestrzeni miasta, osiggnely status sztuki publicznej, ale juz o nowym, wyraznie
postmodernistycznym charakterze.

Nalezy doda¢, pomijajac dyskusje terminologiczne, Ze sztuka publiczna i sztu-
ka ulicy/miasta® zyskuja swoj spoleczny status nie tylko dzigki funkcjonowaniu
w ogolnodostepnej przestrzeni miejskiej*, lecz takze — w sferze ,wykreowanej

2 Sztuka publiczna pojawila si¢ w przestrzeni publicznej od poczatku zaistnienia sztuki jako ta-

kiej i przyjeta rozne postacie: rzezb, dekoracji, mozaik, witrazy. Jednak jako alternatywa dla elitarnej
sztuki galerii jest obecna dopiero w latach 60. XX w. Jej celem stato sie ksztaltowanie i ozywianie
przestrzeni miasta oraz nawigzywanie dialogu z odbiorcg - zob. http://pl.wikipedia.org/wiki/Sztu-
ka_publiczna, dostep 20.04.2015 r.

2t TJak pisze w swym albumie graffiti i street artu R. Schacter (2013, 9), termin Independent Pu-

blic Art, wymyslony jeszcze w latach 1960. (taki rodzaj liczebnika porzadkowego jest stosowany
w wydawnictwach w jezyku angielskim) przez teoretyka Javiera Abarce ze Wschodniego Wybrzeza
Stanéw Zjednoczonych, przewedrowat wraz z rodzajem sztuki, jaki zaczal oznacza¢, prawie caly
$wiat, czego $wiadectwem sg liczne albumy i strony internetowe zawierajacego tego typu sztuke, np.
https://www.pinterest.com/pshohl/independent-public-art/ lub http://www.artique.pl/polski-stre-
et-art/. W albumie znalazl si¢ takze przyktad niezaleznej sztuki ulicy z Polski — murale Zbioka (250).
22

Pojecie graffiti (z wloskiego) pochodzi z greki (forma graphein ‘pisac’) i jezyka wloskiego (graf-
fiare ‘skroba¢’). WSJP podaje dwa znaczenia graffiti: 1. Jako ,,sztuki’: ,,sztuka wykonywania obrazéw
i napiséw na murach”; 2. Jako ,napisu”: ,,obraz lub napis na murze, wykonywany anonimowo i bez
odpowiedniego zezwolenia” http://www.wsjp.pl/index.php?id_hasla=4892&ind=0&w_szukaj=graf-
fiti, dostep 23.03.2015 r.

2 Sztuka ulicy/miasta to rodzaj sztuki tworzonej gtéwnie na ulicach miasta. Graffiti, jako jej sktad-

nik, stalo sie sztuka przestrzeni miejskiej bardzo wczesnie. Drugim okazal si¢ wywodzacy sie z niego
street art. M. Gizycki (2002) definiuje graffiti jako anonimowg i spontaniczng sztuke ,,sprayowania”
obrazéw na murach i wagonach i nazywa ja ulubiong forma ekspresji zmarginalizowanej mlodziezy
z etnicznych gett w wielkich miastach. Mozna doda¢, ze street art to bardziej zaawansowana arty-
stycznie forma dzialan w miescie. Zamiast méwi¢ o niejednoznacznosci pojecia sztuka ulicy (jesli
traktowac je jako kalke angielskiego okreslenia street art), lepiej uzna¢, ze obejmuje ono zjawiska
kulturowe réznego rodzaju, wraz z grafiti i street artem. Takie podejscie dopuszcza zamienne uzy-
wanie okreslen street art i sztuka ulicy.

2 Takie rébwnowazne pojecia, jak ogdlnodostgpna przestrzeri miejska, publiczna przestrzen (sfera)

miasta/miejska mozna rozumie¢ jako jednolity obszar lub szereg pojedynczych miejsc, ktére za-
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medialnie”, w tym takze, a moze przede wszystkim - w internecie (Dymnicka
2010, 212), o czym $wiadczg galerie tworcow ulicznych zamieszczone na licznych
portalach internetowych poswigconych nowej sztuce miasta, a takze na stronach
poszczegélnych autorow. Realizacji zamierzonych celéw, wynikajacych najczesciej
z indywidualnej potrzeby ksztattowania historii, stuzy¢ ma anonimowos¢ i nieofi-
cjalno$¢ jako immanentne cechy catego ruchu, coraz czgsciej jednak porzucane
na rzecz autoprezentacji, dokonywanej pod pseudonimem lub imieniem i nazwi-
skiem. Dzigki wieloéci przyjetych strategii, stylow, form i technik artystycznych
hic et nunc powstaja prace niosgce przestania istotne w wymiarze ideowym, coraz
lepsze pod wzgledem poziomu artystycznego. W skali globalnej ostrzegaja one
przed istniejacymi lub nadciagajacymi zagrozeniami, w mniejszym stopniu wska-
zuja kierunki rozwoju cywilizacyjnego i kulturowego. W sferze danego miasta,
stosujac rozne praktyki, sztuka ulicy pelni wazne funkcje spoleczno-kulturowe
wzgledem lokalnych spotecznosci, na przykiad usituje integrowac je wokot istot-
nych celow. Przede wszystkim jednak wyraza indywidualne emocje artystow
i stara sie je wzbudzi¢ w potencjalnych widzach.

Grafhiti i jego ,dziecko” — street art sg najbardziej spektakularnymi wytwo-
rami nowej sztuki®, uprawianej w otwartej przestrzeni publicznej miasta (ale
eksponowanej takze w zamknigtej), i jawig si¢ jako wyraz mlodziezowej re-
wolugji kulturalnej, spadkobierczyni kontrkulturowego buntu péznych lat 60.
XX w. w USA*. Potwierdzaja to wypowiedzi samych artystow, ktorzy - pytani
o to, dlaczego wybrali graffiti czy street art - odpowiadaja, Ze zaréwna jedna, jak
i druga dziedzina s3 przede wszystkim obszarem tworczej wolnosci, co stanowi
jeden z postulatow subkultur kreatywnych artystycznie, zaréwno tych z lat 60.,

gospodarowali i uzytkuja mieszkancy miasta, dzielnicy, ulicy oraz zwigzane z nimi zasoby wiedzy,
tradycji, realizowanych wartoéci oraz zasad zachowania.

% Dyskusja na temat znaczenia i artystycznej wartosci graffiti trwa. R. Kapuscinski jako jeden
z pierwszych docenil ten rodzaj sztuki miasta: ,,Graffiti jest forma graficznego krzyku. Kto$ chce, aby
jego racje zostaly dostrzezone. Poniewaz kryzys komunikacji bedzie trwat wiecznie, graffiti bedzie
wieczne jak ogien, grad, zywiol powodzi. Bedzie tez istnie¢ z tego wzgledu, ze komunikacja ludzka
staje si¢ komunikacja wizualng, a graffiti to kolor, to uderzenie, to préba zagrania na naszych emo-
cjach. I w pewnym sensie jako sygnal komunikacji graffiti moze by¢ bardzo pozyteczne”. Zob. http://
cameraobscura.pl/fundacja/?page_id=63., dostep 14.10.2014 r. Warto przytoczy¢ takze opinie
M. Kity: ,,Graffiti jest najefektowniejsza i najszerzej dostgpna emanacja subkultury mlodziezowej.
Jest tez najbardziej chyba widoczng forma ekspresji, ktorej nie sposéb nie dostrzec ani ujsé jej
wszechobecnosci, kiedy idzie si¢ ulicami miasta” (Miasto.... 1999, s. 72-73). Szczegdlnie wymow-
na jest wypowiedz T. Sikorskiego, niegdy$ graficiarza, dzisiaj profesora sztuk pieknych, poddajaca
w watpliwos¢ artystyczng warto$¢ nowej sztuki: ,,Skutki nasycania miast krzykliwa sztuka pop sa
trudne do przewidzenia, ale spodziewa¢ si¢ mozna, ze niektore co bardziej jaskrawe murale i inne
dziela street artu, przez swoja miatkos$¢ i nachalno$¢, moga budzi¢ nieche¢ do sztuki wspolcze-
snej, badz - przez ich powszechno$¢ - stac sie ersatzem prawdziwej sztuki. Jest jednak tez nadzieja,
ze niektdrych street art zaprowadzi dalej — do prawdziwego artu i wltasnego muzeum wyobrazni”
(PSA2 373).

% A. Oseka nazywa graffiti ,,spowiedzig miasta” i uznaje za nowg odstone buntu lat 60. XX w.

(Polskie mury... 1991, 10).
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jak i pézniejszych?”. Doswiadczenie otwartosci, ,,uwolnienia” miejskiej przestrze-
ni pozwala nowej sztuce miasta nie tylko na swobode ekspresji i ujawnienie sie,
ale takze na odzyskanie atmosfery ulicy i wczucie si¢ w jej rytm. Zawarty w niej
kreacyjny potencjal przyczynia si¢ do pozytywnych zmian w kulturowym wize-
runku miasta i ozywienia jego spolecznych funkcji.

2. Tradycja i terazniejszos¢ graffiti w Polsce

Choc¢ sztuka ulicy pojawita si¢ w sferze publicznej miast amerykanskich (Ame-
ryka Péinocna, czg¢sciowo takze Potudniowa) i zachodnioeuropejskich szybciej
niz w Polsce, to jej podstawowa dziedzina — graffiti ma u nas tradycj¢ nawet dtuz-
szg niz w Stanach Zjednoczonych, uwazanych za jego ojczyzne®. Warto przypo-
mnie¢ mobilizujace do walki z najezdzcg hasta i rysunki wykonywane przez har-
cerzy Szarych Szeregéw na murach Warszawy w okresie okupacji hitlerowskie;j.
Zaznaczylo sie wtedy edukacyjne i aktywizujace oddziatywanie graffiti na spole-
czenstwo polskie, na przyklad za pomocg stynnego napisu-hasta Tylko swinie sie-
dzg w kinie usilowano zniecheci¢ publicznos¢ warszawska do przychodzenia do
kin, w ktorych, oprocz filmow, wyswietlano faszystowskie propagandéwki. Z ko-
lei, rysunek zétwia miat zachecac¢ polskich robotnikéw do sabotowania produkeji
w fabrykach wytwarzajacych bron dla hitlerowskiej armii, natomiast znak Polski
Walczacej stal si¢ ikong i symbolem walki z okupantem?.

Tomasz Sikorski zauwaza, ze w czasie, kiedy Taki 183* wypisywal na budyn-

27 Streetarterka NeSpoon na pytanie ,,Dlaczego street art?”, odpowiada: ,,Bo daje wolnos¢, a przy-

najmniej ja czuje sie dzieki niemu wolna. Mogg robic¢ to, co kocham, bez ogladania sie na cokolwiek.
To jest niesamowita przyjemno$¢, jak przejezdzam ulica i widze moje prace, prace znajomych albo
0s0b, ktore znam tylko ze slyszenia’, ,Metro’, 13.12.2014.

2 Poczatki graffiti siegaja paleolitu. Juz w czasach starozytnosci mury, na ktérych umieszczano

napisy i proste rysunki, stanowily miejsce wymiany mysli i pogladéw politycznych (SnM 2013, 7,
Ganz 2008, 8).

# I Paluch przypomina tradycje walczgcego graffiti, w tym fakt, ze autorem malunkéw i szablo-

ndéw ze znakiem kotwicy byl bojownik Szarych Szeregdw, Jan Bytnar, ps. ,Rudy’, za$ za prekursora
nalepek politycznych uznaje Aleksandra Kaminskiego, autora Kamieni na szaniec, ktory w ksiazce
Wielka gra (1942) zamiescil szczegétowy instruktaz dotyczacy tresci, wykonania i kolportazu anty-
hitlerowskich nalepek, o§mieszajacych wroga i dodajacych otuchy swoim (2010, 359-360).

% Jeden z pierwszych i najbardziej wptywowych graficiarzy w historii tego rodzaju sztuki, go-
niec jednej z nowojorskich firm, z pochodzenia Grek. Umieszczal swoj prymitywny podpis (tag) na
$cianach budynkoéw i wagonach metra wszedzie tam, dokad dotarl podczas pracy. Ten fakt jest po-
wszechnie uwazany przez krytykow sztuki za poczatek wspotczesnego graffiti, gdyz po raz pierwszy
zaistnialo ono medialnie na szersza skalg — zob. A. Schwartzman 1985. 21 lipca 1971 r. w ,,New York
Times” ukazala si¢ notatka o Takim, zwracajaca uwage na zjawisko tagowania. Pseudonim Taki 183
to polaczenie skroconego imienia Demetaki/Demetrius i numeru 183, wzietego z adresu 183 Street
w Washingron Heigts, pod ktérym mieszkat goniec - zob. https://en.wikipedia.org/wiki/TAKI_183,
dostep 20.06.2014 r.
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kach Nowego Jorku swoj prosty tag, w Polsce, na poczatku lat 70., licealista Wto-
dek Fruczek malowal na murach warszawskich kamienic, w poblizu dawnego get-
ta, symboliczne postacie ludzi, dajac wyraz swemu zachwytowi nad fenomenem
i ulotnoscia zycia oraz poczuciu rozpaczy i opresji w obliczu $mierci®'. Jerzy Jarski
uwaza Fruczka za pierwszego polskiego graficiarza, ,,ale z tych szlachetnych’, trak-
tujacych graffiti jako dzielo sztuki (GwP 35). Ten przypadek przekonuje, ze pol-
skie graffiti obok charakteru politycznego miato takze oblicze czysto artystyczne,
motywowane filozoficznie i egzystencjalnie. Niemniej, to polityczne odniesienia
przewazaly, stanowigc ,,gltos wolny wolno$¢ ubezpieczajacy” w zniewolonym na-
rodzie, ktoéry nie mogt wyrazi¢ swych przekonan w normalny sposéb. W niekto-
rych przypadkach polityczny przekaz faczyl si¢ z czysto artystycznym. Na przy-
kiad T. Sikorski jesienig 1985 r. umieszczal na réznych obiektach w Warszawie
sylwetke syrenki odrzucajacej swoj militarny orez, czyli miecz i tarcze. Jej ramiona
tworzyly litere V - znak (nadchodzacego) zwycigstwa. Podobna symbolika znana
byta juz w okupowanej Warszawie, a w latach 70. XX w. zostala przejeta przez
opozycje demokratyczng i ,,Solidarnos¢”. Jednak sam artysta traktowal swe sza-
blony nie jako narzedzie walki z systemem, ale jako skierowane do przechodniéw
»Sygnaly ze $§wiata normalnosci” (2011, 96).

Zdaniem Piotra Rypsona, juz graffiti wykonywane w okupowanej przez hi-
tlerowcow Warszawie ,usankcjonowalo te forme ekspresji jako wyraz ogélnego
sprzeciwu i oporu calego spoleczenstwa przeciwko ciemiezycielom” (2011, 42),
zatem polski szablon polityczny lat 80. XX w., jako manifest wolnosci skiero-
wany przeciw rzagdom komunistycznej wladzy i jej stuzbom (gtéwnie ZOMO),
mozna uzna¢ za kontynuacje tej tradycji. Komiksowo ujmowana posta¢ Lecha
Walesy, w masowo powielanych na murach polskich miast obrazkach, wykona-
nych technikg szablonu lub wlepki (w tym pamigtne rysunki Jacka Fedorowicza),
miata przypomina¢ o niepodleglosciowych aspiracjach spoleczenstwa polskiego
i stanowita symbol walki o prawa pracownicze. Jak wskazuje Rypson, do walki
politycznej graficiarze wykorzystywali nawet znaki drogowe, na przyklad na bia-
tym pasku znaku zakazu wjazdu umieszczano akronim PZPR, a na $mietniku na-
pis urna wyborcza (2011, 44). W ten sposob tworcy graffiti tamtego czasu po raz
pierwszy zastosowali dzialania subwersywne®, kwestionujace dominujacg ideolo-
gie, ktdre okazaly sie¢ podstawowg i skuteczng strategia stosowang przez tworcow
street artu zwlaszcza w ostatnich latach®. Subwersja, rozumiana wtedy jako iro-
niczny wyraz oporu wobec opresyjnych instytucji realnego socjalizmu, zmienifa
w latach wolnej Polski, czyli od 1989 r., swojego adresata; staly sie nim, podobnie
jak w calym zachodnim $wiecie, gléwnie miedzynarodowe korporacje, ale takze

3t Sikorski przyjmuje rok 1970 za poczatek graffiti artystycznego w Polsce (2011, 6).

32 Szerzej o subwersji — zob. Stownik i podrozdziat V 1.

33

T. Sikorski twierdzi, ze jego szablony dla zwyklych przechodniéw byly apolitycznymi znakami
normalnodci, ale dla totalitarnego systemu — przez swdj humanitaryzm, indywidualizm i niezalez-
nos¢ — okazaly si¢ subwersja (2011, 96).
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polityczne dyktatury i reakcyjne ruchy o charakterze militarnym, rasowym lub
seksistowskim.

Grafhiti w sposob migkki, ale zrozumialy dla obywateli, kontestowalo system,
jednak aparat politycznej przemocy poczatkowo reagowal twardo i zdecydowanie
na wszelkie przejawy demokratyzacji: sily bezpieczenstwa zamalowywaly zaréw-
no napisy o charakterze antysystemowym, jak i zwykle, uznane za wywrotowe,
hasta i znaki. Cz¢sto na owych maskujacych prostokatach, stanowigcych ,,rodzaj
abstrakcyjnej sfery anomii, bezmowy” (Rypson 2011, 49) pojawialy si¢ nowe
napisy, np. symbol Polski Walczgcej, skrét KOR ‘Komitet Obrony Robotnikéw’
lub krasnale Pomaranczowej Alternatywy*. Walka za pomocg malowanych na
$cianach i ogrodzeniach hasetl i rysunkéw okazata sie¢ trudna dla PRL-owskiego
aparatu przemocy, powiekszajac z wolna, ale nieustannie obszar obywatelskiego
niepostuszenstwa i wolnosci. Nowe aforyzmy typu MYSLA NIE ZATRZYMASZ
PALY, PALA NIE ZATRZYMASZ MYSLI trafiaty latwo do $wiadomosci Polakéw.
Pelne gorzKkiej ironii, sprawdzaly si¢ w spotecznej konfrontacji z wojskowym rezi-
mem generala W. Jaruzelskiego.

Krytyki jego dziatan dokonywano na przyklad przez zestawienie zarysu posta-
ci generala z napisem stanowigcym niemal dostowny cytat z piosenki grupy Bajm
Jozek nie daruje ci tej nocy, przy czym imie Jozek zostalo zastapione przez imie
Wojtek, a wymalowana obok cyfra 13 nie pozostawiala watpliwosci, ze chodzito
0 noc wprowadzenia stanu wojennego. Twarz generata wyobrazona jako czg¢s¢ be-
toniarki pojawia si¢ takze w antyreklamie BETONIARKI made in USSR (zob. fo-
tografie zamieszczone w GwP 58). Okreslenie beton, czesto z dodatkiem partyjny,
stuzylo w tamtych i pdzniejszych czasach nazywaniu ludzi obozu wladzy o szcze-
golnie doktrynerskim nastawieniu, a radzieckie pochodzenie tych maszyn byto
oczywistg aluzja do politycznego uzaleznienia wladzy w Polsce od wtadz ZSRR.

Napisy i obrazki na murach z nawigzaniami kulturowymi i politycznymi - po
raz pierwszy w takim nasileniu - staly si¢ narzedziem walki politycznej. Niekiedy
wywolywaly one zastepczy dialog spoleczny (zastgpczy, bo ten prawdziwy w PRL-
-u oficjalnie nie byl mozliwy), np. obrazowi generata W. Jaruzelskiego jako ,,beto-
nujacego” polska rzeczywisto$¢ towarzyszy, zaprawiony drwing, dopisek-pytanie

3 Trafna wydaje si¢ interpretacja T. Sikorskiego: ,Krasnoludki w spiczastych czapeczkach

i z kwiatkiem w dloni byly desantem z planety innej $wiadomosci. Byly manifestacja jakiej$ in-
nej drogi, ktora mogltby by¢ powrdt do normalnosci. Usmiechajace si¢, wymachujace kwiatkiem
krasnale nie wykrzykiwaly haset politycznych, lecz manifestowaly to, czego wowczas dramatycz-
nie brakowato: cieplo, mito$¢, delikatno$¢ dziecinstwa, normalnos¢, zycie. Krasnale nie walczyty
bezposrednio przeciwko totalitarnemu systemowi komuchoéw, ale go zwyciezaly, apelujac nie do
jakich$ bezosobowych sil, nie do munduru, lecz do czlowieka” (2011, 95). Na pokrewny aspekt
»krasnalizmu” Pomaranczowej Alternatywy zwracaja uwage J. Wasilewski i K. Drogowska, piszac,
ze celem artystow bylo ,,zaburzenie ciaglosci wladzy” nad przestrzenig publiczng przez ,,umieszcza-
nie wizerunkow krasnali na murach, majacych uczyni¢ przestrzen surrealistyczna, a wiec niezdolng
do utrzymania powaznych regut wladzy” (2011, 116).
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Co chcecie od NIEGO? - jak wiadomo, do dzisiaj trwa w Polsce dyskusja o za-
sadnosci wprowadzenia stanu wojennego. Z kolei, do mtodego pokolenia trafiato
ironiczne wyobrazenie Jaruzelskiego jako batmana.

Oprocz tego typu zartow o charakterze politycznym w graffiti powojennym
pojawial sie dowcip jezykowy, ktory jednak, jak stwierdzaja Bozena Ostromec-
ka-Fraczak i Aneta Pa$, po zbadaniu napisow graffiti z polowy lat 90., byl zjawi-
skiem rzadkim, ale kiedy juz sie¢ pojawial, zaskakiwal nieoczekiwanymi i pomy-
stowymi modyfikacjami, zwlaszcza w zakresie stylistyki (parafrazy, trawestacje),
ale takze leksyki (homonimia, polisemia), oraz zestawieniem samego komu-
nikatu z jego lokalnym kontekstem, dajacym efekt komiczny (1999, 145-154).
Lech Krajewski, z kolei, daje liczne przyktady z graffiti olsztynskiego, swiadczace
o tym, ze mlodziez sprawnie wychwycita rézne wlasciwosci przystow, tworzac
z nich antyprzystowia, ktére rozumie jako ,przeciwstawienie sie, zaprzeczenie
pewnym ogdlnie przyjetym zasadom, normom, naukom, madro$ciom utrwa-
lonym w tradycyjnych przystowiach” W ten sposob zamanifestowala swoja po-
stawe wobec §wiata, wyrazila bunt i - réwnocze$nie — poczucie humoru (2006,
199). Graficiarzy stosujacych dowcip jezykowy, podobnie jak wspomnianych
aktywistow antysystemowych, mozna uzna¢ za prekursoréw pozniejszego sub-
wertywizmu.

Polski szablon mial przewaznie charakter polityczny, gdyz w warunkach cen-
zury i daleko posunigtej inwigilacji, za pomoca ktérych dyktatura starala si¢ kon-
trolowac sytuacje w kraju, stanowil plaszczyzne wyrazania swobodnych sadow
i autentyczny glos opinii publicznej. Sila rozpedu trwat jeszcze do potowy lat 90.
XX w., kiedy to w szerszej skali pojawito si¢ graffiti wzorowane na amerykan-
skim®, postrzegane jako czg¢$¢ ruchu hiphopowego®. Jak pisze Ewa Kotodziejek,
nowe graffiti mialo inny wymiar kulturowy niz to dotychczasowe (trwajace do
momentu transformacji ustrojowej w 1989 r.), wyraznie ukierunkowane politycz-
nie. Nowos¢ polegala na tym, ze teksty, komentujace werbalnie rzeczywistos¢,
zostaly zastgpione komunikatami o charakterze estetycznym (2005, 133-134).
Do tej zmiany doprowadzily w réwnej mierze tendencje o globalnym znaczeniu.
Tristan Manco jako jeden z pierwszych zauwazyl, ze pod koniec XIX w. nastapilo
przejscie z typograficznych do ikonograficznych form komunikacji, a wchfanianie

3% TJak pisze M. Rutkiewicz, po 1994 r. w Polsce ilo§¢ prac na murach miejskich, zaréwno duzych

form (wrzutéw), jak i niewielkich podpiséw dokonywanych przez writeréw, czyli tagéw, ,,osiagnela
mase krytyczna, stajac sie najlepsza reklama nowej subkulturowej «zajawki» i przyciagajac rzesze mlo-
dych nasladowcéw” (2011, 153). Podziela t¢ opinie I. Dzierzanowski, stwierdzajac, ze ,,pomimo barier
w 1995 polskie graffiti nabralo rozmachu”. Sprzyjato temu upowszechnienie grubej koncoéwki do spre-
ju (ang. fat cap), ktéra umozliwila szybkie malowanie duzych powierzchni. ,Imperatyw wyrdznienia
sie i tworzenia indywidualnego komunikatu, przy swobodnym dostepie do narzedzi i technologii,
spowodowal tworczy Big Bang — wielki wybuch nieukierunkowanej ekspresji” (GwP 178).

36

Zdaniem B. Chacinskiego, ,,pod koniec lat 70. hip-hop przejal ruch graffiti jako jeden z najwaz-
niejszych elementéw swojej kultury”, o czym swiadcza filmy z tamtego czasu, takie jak Wild Style czy
Style Wars, pokazujace jednos¢ nowojorskiego rapu i graffiti (2010, 99).
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przez graffiti wspolczesnych sposoboéw obrazowania jest, zdaniem tego mistrza
szablonu, dowodem na jego witalnos¢ (2004). Wazna stala si¢ barwa writerskiego
logo i wrzutéw oraz ksztalt tagéw, a dynamiczny w swej pstrokaciznie i szalen-
stwie kompozycyjnym obraz zdominowal stowo. Ten nowy rodzaj ,,malarskiego”
graffiti o wyraznych ambicjach artystycznych spotkal si¢ z czasem z gwaltownym
sprzeciwem niektérych powaznych krytykéw sztuki, ale i z aprobata uznanych
malarzy”. Niemniej, sztuka powoli stawala si¢ srodkiem komunikacji.

Nowa technika graficiarska — malowanie liter w wild styleu®, zainicjowane
w Nowym Jorku na poczatku lat 80. XX w., zawladnelo polskim graffiti i przez
nastepne lata okazalo sie dominujacg jego forma na murach polskich miast, obec-
ng obok wszechobecnych tagow. Na poczatku lat 90. pojawily si¢ pierwsze plyty
polskich twoércoéw rapu, Liroya, Wzgdrza Ya-Pa 3 i Kalibra 44; od tego momentu
manifesty i innego rodzaju kontestatorskie teksty staly si¢ domeng raperéw. Grat-
fiti zaczelo wyraznie przegrywac na polu przekazéw werbalnych i dlatego szybko
skoncentrowato si¢ na wizualnych lub faczacych obraz ze stowem.

Nowe przekazy staly si¢ niejednoznaczne, wrecz czasami niezrozumiate dla
postronnego obserwatora. Jak pisze Jakub Dabrowski: ,W krzykliwym wild style
litery przeplataja si¢ dynamicznie i w swoich od$rodkowych kompozycjach cze-
sto przypominaja wizualny zapis wybuchu” (2011, 33). Pomijajac adekwatna do
przedmiotu opisu obrazowos$¢ tego skojarzenia, mozna zgodzic¢ si¢ z autorem, ze
graffiti ,wylamuje si¢ z przyjetego w zachodniej kulturze poczucia ciagtosci, li-
nearnosci i jednolitosci’, gdyz w swoich wytworach artystycznych jest gtéwnie
forma pisma, ktorego tre$¢ w zasadzie zostala pozbawiona znaczenia. Tym sa-
mym, ,,dzieki swojej nielinearnej, multimedialnej formie, ma potencjal wyzwo-
lenia czlowieka z ograniczen kultury druku”, prowadzac go w strone ,kultury
oralnej i pelni ludzkiego przezycia” Badacz odwoluje si¢ do pogladéw Marshalla
McLuhana, ktory twierdzit, ze zachodnia cywilizacja wskutek wynalezienia druku
poddaje wszystko ,,zasadom jednosci, ciagtosci i linearnosci” (Dabrowski 2011,

37 Charakterystyczna jest w tej kwestii negatywna wypowiedz A. Oseki: ,,Graffiti jest to kolorowa

platanina, jaskrawa inwazja, kolorowe plachty, pstra, zbettana i brudna w sensie kolorystycznym
materia bez konsystencji. Ta znana dzi§ wszystkim substancja wizualna budzi u wigkszo$ci obywa-
teli wstret, jesli nie lek, a ponadto degraduje otoczenie i zamienia miejsce, w ktérym je umieszczono,
w $mietnik” — stwierdza autorytatywnie krytyk. Akcentuje on fakt, ze graffiti zrodzito si¢ w ,,kolo-
rowych dzielnicach’, jak nazywa murzynskie kwartalty Nowego Jorku i nie jest to, w kontekscie jego
ekspresywnie negatywnej ,,kolorowej” stylistyki, okreslenie neutralne uczuciowo. Krytyk zupelnie
serio uzywa zwigzku wyrazowego ,aerozolowe przestepstwo’, wzorujac si¢ na nazwie najbardziej
znanego portalu internetowego poswieconego graffiti na §wiecie — Art Crimes i udajac, ze nie wie, iz
to ostatnie okreslenie jest ironiczne, odnoszace si¢ do dzialan policji i prokuratury, zwalczajacych
w wielu krajach graficiarzy niczym najgrozniejszych przestepcéw (2001, 16). Innego zdania jest ma-
larz Edward Dwurnik, ktory wyglasza pochwale graffiti w wypowiedzi o wymownym tytule To jest
pigkne, podkreslajac buntowniczy charakter tej sztuki (Polskie mury... 1991).

3 Funkcjonuja rézne warianty pisowni tego okreslenia: wild style, wildstyle, wild-style. W pracy

jest uzywana postac wild style.
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33-34). Jednak to, co jedni biorg za wyzwolenie, inni uwazajg za odwrét od dobrze
znanej tradycyjnej postaci kultury w strong bezrefleksyjnego ,,gadzeciarstwa”. Na
przyktad Zbigniew Mikolejko jej nowa posta¢, ,niezwigzang juz ze stowem i line-
arnym przekazem, lecz mozaikowsg i polaczong z obrazem” nazywa sugestywnie
»czasami radosnego barbarzynstwa™.

Osiagniety juz sukces i dalsza dziatalno$¢ writeréw oraz ich nastepcéw w spo-
sob naturalny sprzegly sie z niekontrolowanym rozwojem kolorowej rewolucji,
a oni sami zostali powszechnie uznani za réwnoprawnych uczestnikow subkultu-
ry hiphopowej (obok raperéw, didzejow i tancerzy breakdance’u)*. Wszystkie te
grupy tworcow i wykonawcow polaczyla wspolna wizja $wiata, a zwlaszcza kry-
tyczne, cho¢ w wielu przypadkach konstruktywne, podejscie do rzeczywistosci
nowej Polski, wyrazane w tekstach rapowych i wypowiedziach muzykoéw oraz
w napisach i obrazach graffiti zamieszczanych na tamach takich czasopism, jak
»Klan”, ,,Slizg”, »Hip-Hop Magazyn”, ,,Brain Damage”, ,,DosDedos”. Te juz nie ist-
nieja, ale funkcjonuja portale i strony internetowe, na przyktad ,,www.hip-hop.
pl.gazeta’, ,,RapGraffitiBreakdance MHH.pl”, ,Rap.pl” (maj 2014). Najsilniej
identyfikacja hip hopu z graffiti w Polsce nastgpita w momencie, kiedy dotarta tu
moda na wykonywanie liter w amerykanskim stylu, konkurujgcych swa barwno-
$cig, atrakcyjnoscig form i ksztaltéw z kolorowymi reklamami.

Jak sie wydaje, hip hop wywarl wpltyw réwnoczesnie na street art i na grafhti,
umacniajac lokalno$¢ i wspoélnotowy charakter dziatan artystéw, a takze — popie-
rajac aspiracje mtodych ludzi ze zmarginalizowanych srodowisk. Jakub Banasiak
ujal to nastepujaco: ,Hip hop to underground skupiony na problemach - do-
sfownie — wlasnego podwdrka, opiekunczy, oferujacy pozytywny rozwdj, dzieki
ktéremu mozna «wyrwac si¢ z getta»”. Akceptujac kapitalizm i konsumpcje oraz
aczac je z ruchem antysystemowym, co stanowi nowo$¢ na historyczng skale,
»otworzyl mozliwo$¢ jednoczesnego buntowania si¢ i bogacenia na tym buncie”
Ta tendencja ujawnila si¢ zaréwno w street arcie, jak i ruchach alterglobalistycz-
nych, a ponadto z antysystemowego buntu streetartowcy czerpia jezyk wypowie-
dzi, estetyke i ,,ducha oddolnej rewolty” (2012, 17).

J. Dabrowski w kwestii tych kulturowych koneksji opowiada si¢ za pogladem,
ze ,graffiti writing jest czescig kultury hip hopu”; malo tego: ,wykazuje silne ge-
netyczne zwigzki z rapem i breakdance - intuicyjnymi mediami w sposéb oczy-
wisty nakierowanymi na zmysly stuchu i dotyku”, gdyz, preferujac wizualnoé¢
oparta na kolorze i réznorodnosci, eksponuje w niej rytm, kontur i efekty prze-
strzenne (jak w dynamicznie przeplatajacych sie¢ literach w wild style’u), a one

39 Zob. felieton Czasy radosnego barbarzynstwa, ,Wysokie Obcasy Extra” 2015, nr 1, s. 8.

4 Osiagniecie takiego statusu przez graficiarzy M. Rutkiewicz ttumaczy nastepujaco: ,,Sztuce ma-

lowania liter dodal skrzydet inny potezny powiew popkultury zza oceanu - rap [...] Hip-hop miat
wszystko, czego potrzeba bylo mlodemu pokoleniu do tego, by zamanifestowac swoja odrebnos¢. Byta
to kompletna, nowa, gotowa subkultura, pierwsza tak wyrazista od czaséw punk rocka” (PSA2 10).
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przeciez podkres$laja znaczenie tych zmystéw. Autor stara si¢ udowodni¢ teze,
ze graffiti to McLuhanowski $rodek przekazu, gdyz buduje poczucie wspdlnoty
w stuchowo-dotykowej kulturze, podobnie jak to byto w kulturze druku. Jedno-
cze$nie jednak pozostaje ,,narcystycznym odreagowaniem presji nowoczesnego
miasta, ktéra wywoluje uczucie anonimowosci i wyobcowania” (2012, 34). Real-
nym dowodem owej facznosci miedzy raperami i graficiarzami jest fakt, ze grupy
hiphopowe, szczegélnie te wywodzace si¢ z nurtu tzw. ulicznego hip hopu, by-
wajg ,upamie¢tniane” na murach, zwlaszcza gdy ich czlonkowie, co si¢ zdarza, sa
réwnoczesnie graficiarzami. Na przyklad warszawski zespot HempGru na murze
stadionu wyscigéw konnych na warszawskim Stuzewcu, czyli najwigkszej galerii
graffiti w Polsce, reklamowal swoja ptyte ,,Droga”

Zdaniem Marcina Rutkiewicza, to nowe sprz¢zenie zwrotne w procesie arty-
stycznej identyfikacji i wzajemnej komunikacji pomiedzy hip hopem a graffiti,
w mniejszym stopniu takze street artem, zastapilo poprzedni alians subkultury
punk z szablonem (PSA2 112). Malarstwo szablonowe jednak nie zaniklo, lecz
odrodzilo si¢ w potowie pierwszej dekady XXI w. wraz z pojawieniem si¢ nowego
pokolenia artystow, takich jak Iwona Zajac czy Wojtek Wisniewski lub Dariusz
Paczkowski, ktdrego stynny Lenin z irokezem, praca pomyslana, jak pisze Rut-
kiewicz, jako ,strzal §miechem w nadety balon komunistycznego patosu”, w $ro-
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dowiskach niemieckich anarchistow stala sie ,symbolem odnowienia ideologii
lewicowej” oraz prawdopodobnie inspiracjg dla samego Banksyego* (PSA2 112).
Dopiero jednak miedzynarodowa dzialalno$¢ oraz innowacyjne podejscie dwoch
innych twoércéw wykorzystujacych technike szablonu, Mariusza Warasa (jako M-
-City) i Damiana Terleckiego (Czarnobyl), wyniosty 6w szablon na poziom narze-
dzia umozliwiajgcego uprawianie prawdziwej sztuki i pokonaly jego techniczno-
-formalne ograniczenia.

W przypadku Warasa, miejskiego pejzazysty w stylu Edwarda Dwurnika, sza-
blon, dzigki multiplikacji pojedynczej formy i przeksztalceniu jej w skompliko-
wane wielkoformatowe kompozycje, okazat sie nie tylko narzedziem, ale takze
interesujagcym tworzywem o duzej sile ekspresji. Pokazuja to jego murale w prze-
mystowej dzielnicy kolumbijskiej Bogoty i na gdanskim osiedlu Zaspa, wprowa-
dzajac w nieciekawy, jednostajny pejzaz miasta lekkos$¢ i fantazje*’. Jednak prace
Warasa nie sg tylko erupcja jego niezwyklej wyobrazni, sztuka dla sztuki, lecz
- w innych realizacjach - pokazuja miasto jako miejsce konfliktow spolecznych
i politycznych®. Moc oddzialywania sztuki miasta zalezy nie tylko od samej tresci
i formy jej realizacji, ale ma na nig wplyw takze kontekst spoleczny i architek-
toniczny miejsc, w ktérym sie pojawiajg. Obie te sfery wplywow sie przenikaja,
wzmacniajgc przestanie zawarte w dziele.

4 Znany angielski graficiarz i streetartowiec ukrywajacy swa tozsamos$¢. Jego prawdziwe nazwi-

sko to, wedlug jednych zrddel, Robin Gunningham, wedlug innych — Robin Banksy. Urodzit sie
w 1974 r. w Yate (zob. https://pl.wikipedia.org/wiki/Banksy, dostep 20.03.2015. Swoje kompozycje
umieszcza na murach budynkéw Londynu, Bristolu i w innych lokalizacjach (np. w USA, Pale-
stynie), a takze na bilbordach, bannerach itp. Wyrdznia go odwazne umiejscowienie prac w prze-
strzeni zaréwno zewnetrznej, jak i wewnetrznej, trudno dostepnej i dobrze strzezonej (muzea,
parki rozrywki, sklepy). Postuguje sie technika szablonu, taczac ja z graffiti. W jego sztuce ujawnia
sie paradoksalne podejécie do rzeczywistoéci i przewrotny humor. Artysta-aktywista, kulturowy
prowokator, w wielu pracach taczy obraz z komunikatem tekstowym. Wzér dla wielu oséb prakty-
kujacych sztuke ulicy, ikona popkultury.

4 Artysta wspomina jako Zrédlo inspiracji prace Totartu, w ktorych pojawiata sie multiplikacja

réznych elementdw (zob. PSA, 219).
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Trafnie pisze o tym Bozena Czubak: ,,Projekt [m-city] z jego anarchizujaca stylistyka i wla-
czeniem «oddolnych» inicjatyw odrzuca myslenie ufundowane na utopiach idealnego miasta,
apriorycznie i odgérnie zaplanowanego. W zamian proponuje dywersyjne praktyki bedace wszak
rodzajem karnawalizacji (...) Niemniej formula projektu miesci si¢ w zupelnie innej optyce ani-
zeli modernistyczne, homogenizujace koncepcje regulowania miejskich przestrzeni badz prze-
ksztalcania ich w obszary elitarnych, w gruncie rzeczy, eksperymentéw. Blizej mu do sytuacjoni-
stycznych technik intensyfikacji do$§wiadczen mieszkancéw miasta postrzeganego jako miejsce
spotecznych i politycznych konfliktow” — zob. http://culture.pl/pl/tworca/mariusz-waras, dostep
12.11.2014.
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Terlecki, z kolei, uczynil z wykorzystanego warstwowo szablonu narzedzie
uzyskiwania niezwykle sugestywnych fotoreali, czyli kompozycji przypominaja-
cych hiperrealistyczne fotografie. Réwnie zdolnym ich wykonawcg-nasladowca
okazal sie niejaki Koral, ktéry w bydgoskim parku im. W. Witosa umiescit, w kil-
ku wersjach, wizerunek twarzy starego czlowieka.
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Wraz z dokonaniem si¢ demokratycznej transformacji ustrojowej i odzyska-
niem przez Polske pelnej suwerennosci przekaz wolnosciowo-anarchistyczny
przeszedt do historii, a artystyczna mlodziez zajeta si¢ problemami pokolenia ery
hip hopu*!. Dzisiaj — w drugiej dekadzie XXI w. — dzialalnos¢ polskich graficiarzy
i streetartowcow wykazuje, w warunkach demokracji i wolnosci stowa, wielosty-
lowos¢ oraz podaza w rozne strony pod wzgledem technik artystycznych. Zawiera
przekazy informacyjno-edukacyjne o wymiarze spoleczno-politycznym, ujawnia-
jace sie nawet w tych sferach, ktore, jak si¢ wydaje, stanowig jedynie wyraz czysto
indywidualnej ekspresji i manifest jednostkowego poczucia wolnosci oraz ujscie
dla nekajacej wielu mlodych tworcow frustracji. W sferze form i technik malar-
skich graffiti przestaje si¢ koncentrowac tylko na malowaniu liter, lecz kieruje si¢
takze w strone ujmowanych komiksowo lub hiperrealistycznie postaci i innych
elementéw figuratywnych (szablon sie rozwija) lub nawet zmierza, w innych swo-
ich realizacjach, w kierunku abstrakeji czy malarstwa 3D.

O zadaniach i znaczeniu graffiti wypowiedzieli si¢ w duchu podobnym do tych
rozwazan dwaj twdrcy - pisarz i znawca sztuki. Te opinie sygnalizujg rozpigtos$¢
dyskursu na temat roli tej odmiany sztuki ulicy we wspolczesnym $wiecie. Byly
graficiarz, a obecnie profesor ASP we Wroctawiu Krzysztof Skarbek podkresla
znaczenie graffiti dla komunikacji miedzyludzkiej: ,W moim rozumieniu sztuki
graffiti mitologiczne dzialanie nie jest oderwaniem sie od rzeczywistosci, lecz je-
zykiem porozumiewania si¢, wyrazistszym i bardziej uniwersalnym niz jezyk na-
ukowy”. Dalej autor wskazuje na pozytywne oddziatywanie graffiti na cztowieka
i zwigzana z towarzyszacymi mu formami aktywnosci artystycznej moc odnowy:
W swojej twdrczosci graficiarskiej dazylem do budzenia pozytywnych stanow
emocjonalnych. W moim kreowaniu lepszego swiata jest takze bunt przeciwko
hipokryzji, podwazanie krepujacych stereotypéw oraz prometejska walka o war-
tosci, humor i mito$¢” (GwP 134,137).

Podobng misje, ale znacznie bardziej radykalng, niemal rewolucyjng, wyzna-
cza graffiti hiszpanski pisarz Arturo Pérez-Reverte, ktory nawigzat kontakt z gra-
ficiarzami i przez wiele miesigcy chodzit z nimi na akcje. Podkresla on potencjat
tkwiacy w sztuce ulicy oraz jej spoteczno-kulturowe cele:

Grafliciarze wyruszajg, aby malowa¢, podpisywac si¢ na murach, napic sie
piwa i spedzi¢ mito czas z kolegami. Ich heroizm wynika z prostoty, a moje
spojrzenie pomaga dostrzec w nich miejskich wojownikéw niszczacych
kulturowe schematy starego i tchorzliwego $wiata (...) Na ulicach miast na
stale zago$ci bunt i wzburzenie. Stary europejski porzadek spoteczny nie
jest przygotowany, by zmierzy¢ si¢ z przyszloscia. Dojdzie do powaznych
zmian, ktoérych symbolem bedzie wlasnie graffiti (...). Nie wiem, w jakim
stopniu spray grafficiarza jest jak katasznikow i w ktérym momencie zycia

4 M. Waras: ,,Uwazam, ze obecnie nie trzeba juz o nic walczy¢ na murach, tamte czasy minety

i zmienily sie $rodki” (PSA 219).
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czlowiek zamienia spray na karabin. Wiem tylko, ze niewiele brakuje, by
tak sie stato. Graffiti moze prowadzi¢ do katasznikowa (2015, 21).

Niezaleznie od motywdw i intencji przy$wiecajacych samym graficiarzom,
przestania zawarte w tre$ciach ich prac i dziatan stanowig podsumowanie opisu
otaczajacej rzeczywistosci lub wrecz ujety w puenty i obrazy komentarz na jej
temat. Strategie, z uwzglednieniem ktérych sa formulowane i przekazywane adre-
satom, wymagaja uwaznej analizy dokonywanej pod katem spolfecznych, politycz-
nych i kulturowych funkeji sztuki ulicy. To ulica wlasnie jest naturalnym srodowi-
skiem dzialania graficiarzy i innych miejskich aktywistéw, miejscem mozliwych
zmian spolecznych dokonywanych w gwattowny sposdb. Dla badaczy za$, ktorzy
obserwuja ich poczynania, stala si¢ w ostatnich kilkudziesieciu latach wazna ka-
tegorig kulturowa.

3. Graffiti a street art

Wiszystkie te aspekty facza sie i ujawniaja w sposob niezwykle intensywny
w przypadku graffiti usytuowanego na ruchomych obiektach, takich jak pociagi
czy tramwaje. Pelni ono funkcje¢ obwoznej galerii sztuki, ktora zyskuje ciagle nowe
otoczenie kulturowe i spoleczne®. Sztuka ulicy to fenomen tworczosci w ruchu
i w dzialaniu - powstajacej w krotkich odstepach czasu i docierajacej do przy-
padkowego widza bezposrednio i w sposéb nieoczekiwany, a do tego objawiajacej
sie jako niezalezny, nieskrepowany przez cenzure i godny zaufania glos mtodego
pokolenia. Te cechy, migdzy innymi, decyduja o sile graffiti i atrakcyjnosci tego
gatunku sztuki wéréd miodziezy. Trzeba doda¢, ze dynamizm graffiti i street artu,
oddajacy zmienno$¢ $wiata, objawia si¢ najczesciej w samym ksztalcie dziet, a nie
tylko w ich ,natychmiastowej” dostepnosci, o czym trafnie méwi malarz graf-
fiti Szymon Urbanski: ,,Chce, zeby obraz byl dramatyczny. Zeby co$ sie dziato.
Nie lubig statyki. Musi by¢ dynamicznie. I zawsze, do tej pory, pokazuje postacie
w jakims$ ruchu. Nie akceptuje statyki, symetrii (...) Tu chodzi o sit¢ wyrazu. Dy-
namike, przemiane (...) Na obrazach maluje ruch, zmiane. Ten zewnetrzny $wiat.
Ztudzenia. Caly zewnetrzny $wiat, zauwazytem, wigze si¢ zawsze z jakimi$ nega-
tywnymi emocjami. To jest zgodne ze $wiatem ciagle si¢ zmieniajacym, w nie-
ustannym ruchu” (GwP 127).

Walor mobilnosci graffiti zachowuje takze w tych przypadkach, kiedy to widz
- zwykly przechodzien, wedrujac ulicami miasta, pokonujac przejscia podziemne

4 T. Sikorski, ogladajac prace graficiarzy w Nowym Jorku, u$éwiadomit sobie, ze kontekst w graf-

fiti jest bardzo wazny: ,Kazdy kontekst — wizualny, przestrzenny, semantyczny, polityczny, nawet
dzwigkowy i zapachowy. Kolorowy motyw na rozpadajacym si¢ budynku po$réd $mieci i $wiadectw
upadku dziatal jak §piew skowronka w fabryce. Ten sam motyw na odpicowanej fasadzie gmachu
jakiego$ urzedu bylby niczym, najwyzej irytujaca, niepotrzebna szpetotg” (2011, 95).
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lub tez spacerujac po parku, napotyka dzieta writeréw. Tylko trasa marszruty decy-
duje o tym, jaki rodzaj ulicznej galerii tworzy sie przed jego oczyma. Najbogatsza,
cho¢ czgsciowo zdewastowana przez firme Adidas, ktora chciata catkowicie zama-
lowa¢ mur stuzewiecki, okalajacy tor wyscigéw konnych, swoimi reklamami, ale
w wyniku licznych protestow graficiarzy odstapila od tego zamiaru, znajduje sie
wlasnie wzdluz ulicy Stuzewieckiej w Warszawie. Traktowana jest ona przez gra-
ficiarzy jako hall of fame, czyli galeria staw, co oznacza, ze kazdy prawdziwy twor-
ca uliczny powinien tu umiesci¢ cho¢ jedng swoja prace (zob. GwP 270). Wojna
z reklamodawcg, ktdry chcial zawtaszczy¢ ,,§wietg” przestrzen graficiarzy, jest nie
tylko przykladem ich walki z korporacjami, dla ktérych liczy sie tylko zysk, ale
réwniez polem bitwy dwdch rodzajow kreatywnosci: graficiarskiej i reklamowe;.
Bardziej zaawansowane formy toczacej si¢ wojny o ikoniczng przestrzen miasta
s3 opisane w dalszych czesciach pracy poswieconych strategiom subwersywnym
w street arcie i dzialaniom miejskich aktywistow.

Grafiti, zwlaszcza wykonywane nielegalnie, jest tworzone w ruchu, w se-
kwencji nastepujacych po sobie btyskawicznie dziatan i zdarzen, wymagajacych
niekiedy akrobatycznej zrecznosci i duzej fizycznej wytrzymatosci, a do tego wy-
wolujacych w czasie aktu tworzenia ekstremalne przezycia (silne napiecie w ocze-
kiwaniu mozliwej dekonspiracji, pomieszane z doznaniami estetycznymi w akcie
twdrczym i ewentualnej ucieczki przed strézami porzadku). Wazniejsze jednak
od tych okolicznosci i mozliwych konsekwencji karnych jest wyrzucenie z sie-
bie przez mtodych ludzi — w anarchistycznym akcie malowania muréw, ktory jest
w wiekszym lub mniejszym stopniu procesem kreacji artystycznej — dreczacych
ich frustracji, ale i pozytywnych doznan, jakie daje ogarnieta tymi samymi ideami
i wizjami graficiarska wspdlnota.

Ponadto, nielegalne dzialanie ,wyzwala adrenalin¢ niezbedna w kulturze znu-
zonej samg sobg’, a street art staje sie kulturowo-polityczng ,,prowokacja wobec
zastanego $wiata” (Duchowski, Sekufa 2012, 10). Tworzy ono obszar, na ktérym
buduja wlasne formy alternatywnosci i autonomii. Ich dziatania, podobnie jak
w przypadku wszelkich kontrkulturowych i alternatywnych ruchéw, zyskuja wa-
lor przezycia tworzacego silng wigz pokoleniowa (Kloskowska 1987, 25-26).

Jesli chodzi o spoteczng motywacje dziatan, to w przypadku tworzonego niele-
galnie graffiti mamy przewaznie do czynienia z buntem $rodowisk zmarginalizo-
wanych spolecznie, ktore, jak czgsto si¢ uwaza, wolno$¢ dzialania artysty mieszaja
z anarchizmem na pokaz*. Jednak wlasnie dzialanie poza prawem daje writerom
swobode kreacji i ,pozwala publicznie zaistnie¢ innemu odczuwaniu, postrzega-

4 Jak pisze W. J. Burszta, anarchizm jako skrajna posta¢ buntu mtodziezy w USA w latach 60. zo-

stal napietnowany i usuniety z zycia spoteczno-politycznego tego panstwa wraz z triumfem konser-
watystow, ktérzy zwyciezyli w wojnie kulturowej z hipisami i innymi, propagujacymi alternatywne
warto$ci, takie jak wolna mito$¢, psychodelia czy funkcjonowanie w autonomicznych wspolnotach:
»triumf konserwatywnej, neoliberalnej wizji spoleczenstwa stal sie faktem bezspornym”, a wartosci
pokolenia lat 60. uznano za spotecznie destrukcyjne (2011, 100).
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niu i mysleniu” (Dabrowski 2011, 54), a takze staje si¢ czynnikiem miejscotwor-
czym. Mozna takze, idac za badaczami amerykanskimi, dostrzec w sztuce ulicy
afirmacje¢ ,,indywidualnej sity woli i umystu po to, by tworzy¢ wlasny szlak zycia,
nie poddawac si¢ dyktatom spotecznych autorytetéw i konwencji kulturowych,
zaréwno z gléwnego, jak i subkulturowego nurtu kultury” (Burszta 2011, 101)*.

Ten sposob myslenia zostal dostrzezony w przemystach kreatywnych, zwlasz-
cza w takich branzach, jak reklama, moda czy dizajn, ktére wykorzystujg charak-
terystyczny styl graffiti do produkgji i sprzedazy wlasnych wyrobéw, a nawet do
poprawienia korporacyjnego wizerunku, angazujac w to co bardziej znanych wri-
teréw. Owo ,,sprzedawanie buntu” wprawdzie przynosi ulicznym twércom jakie$
dochody, ale podwaza status writingu jako niezaleznej dziedziny sztuki, wolnej
od naciskow systemu spoteczno-politycznego: ,,Nie da si¢ ukry¢, ze romantyczny,
antysystemowy status graffiti zostal powaznie nadwatlony” (Dabrowski 2011, 53).
Owym statusem cieszyli si¢ graficiarze z lat 70. i 80. XX w. w Nowym Jorku, kiedy
to masowo tagowali wagony metra, ktore - ,,zainfekowane graffiti” — ,,obrazowa-
ly spoleczenstwo tracace nad soba kontrole” (Balazs 2006, 18). Wegierski badacz
przypomina stynng wypowiedz z filmu Style Wars*: ,Dzieciaki rzadza metrem,
system nie ma nad nimi zadnej kontroli, 15- i 16-latkowie przejeli ten system
i graffiti jest tego najwazniejszym symbolem” (2006, 18).

Podobne s3 dazenia niektérych oséb uprawiajacych street art — wolnos$¢ twor-
cy starajg sie godzi¢ z legalizmem, cho¢ wydaje si¢ to czesto nieosiagalne, gdyz
przekaz i zastosowane $rodki ekspresji musza podda¢ wymogom zleceniodaw-
cy - urzednikom jakiej$ instytucji kultury lub samorzadu. Prawdziwej wolnosci,
jak uwazajg, nie ma w dzisiejszej sztuce, zbyt tradycyjnej i akademickiej (zob.
PSA 275). Jej przestrzen wyznaczaja sponsorzy i mecenasi, na przyklad przez na-
rzucenie tematu prac. Na szczescie, jesli chodzi o sposob realizacji projektow, to
artystom najczesciej pozostawia sie¢ wolng reke. Grafhiti wyrasta z podtoza spo-
teczno-kulturowego, w ktérym powstaje i na ktdre stara si¢ wywrze¢ doraznie
wplyw. Street art kieruje si¢ motywacjami i ambicjami o bardziej uniwersalnym
charakterze. W swych intertekstualnych odniesieniach nawigzuje do literatury, fi-
lozofii, historii, polityki i innych dziedzin, a widz bywa niejednokrotnie sktaniany
do odczytywania kodow kulturowych, do odkrywania i interpretowania zawartej
w pracach symboliki, dzialajacej niejednokrotnie z duza mocg przekazu. Dba-
tos¢ o oryginalnos¢ i artystyczng jakos¢ prac staje si¢ waznym, jesli nie najwaz-
niejszym wymogiem, na przyklad w przypadku twércéw murali, ktére wprawiajag
w stan kulturowego napiecia przypadkowego widza takze ze wzgledu na swdj roz-
miar; trudno nie zauwazy¢ czego$, co zdominowalo ,,gabarytowo” oraz estetycz-
nie i symbolicznie najblizsza przestrzen.

47 Wedlug W. J. Burszty , kontrkultura jawi si¢ jako uniwersalna postawa o charakterze transcen-

dentalnym, ktdrej horyzont myslowy wyznacza idea antyautorytarnego humanizmu” (2011, 101).
# O filmie - zob. Stownik.
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STREET ART I GRAFFITL
LITERY, SLOWA I OBRAZY W PRZESTRZENI MIASTA

W przypadku street artu ruch i czas nie sg istotnymi elementami aktu twérczego
i aktu odbioru, gdyz dzieta powstajg w sposob zblizony do klasycznego malarstwa
- w skupieniu i bez opresji czasu, ktéra pojawia si¢ w dzialaniach nielegalnych.
Dzieki temu s3 one znacznie bardziej dopracowane niz kompozycje graficiarskie,
starannie przemyslane co do tresci i koncepcji wykonania. Takze o wiele dluzej
trwaja na murach, cho¢ s3 tak samo poddane dziataniu niekorzystnych warunkéw
atmosferycznych i bywa, ze znikaja przy okazji kolejnego remontu.

Istotna dla zrozumienia relacji miedzy klasycznym graffiti a street artem jest
postawa, jaka reprezentuje Stawomir Czajkowski (Zbioka), ktéry zarzuca graficia-
rzom, zwlaszcza taggerom, $wiadomy izolacjonizm i utrate kontaktu z otoczeniem:
»Pojalem, ze wypisywanie swojego imienia to jaka$ abstrakcyjna walka z domnie-
manym systemem i ze nikt poza samymi malujgcymi tego nie kuma. Chcialem
robi¢ co$ innego, chcialem by¢ wizualnym ekshibicjonistg. Jestem do$¢ zamkniety
w sobie, a malarstwo bylo obszarem, gdzie mogtem si¢ wykrzycze¢, byto moim
Hyde Parkiem, ulica za§ w naturalny sposob nadawala si¢ do takiego krzyku”
(PSA, 224). Najwlasciwsza forma postrzegania miasta i toczgcego sie w nim zycia
stalo sie dla tego artysty malarstwo figuratywne, a zwlaszcza nieco picassowskie
w formie i barwie murale. Rdzni sie¢ ono w swej wyciszonej, nieco bajkowej eks-
presji od plastycznych szalenstw graficiarskiego wild style’u, niemniej zaznacza
sie w przestrzeni miasta w sposob bardzo wyrazisty — dzieki charakterystycznej
rytmice wspottworzacych poszczegdlne kompozycje elementdw, ostrym kolory-
stycznym efektom i zdecydowanie zaznaczonym konturom. Zbiok realizuje jeden
z gtéwnych postulatow sztuki ulicy, ktory glosi, ze kazdy malarz, czyli tworca street
artu, musi mie¢ swdj indywidualny styl artystyczny (pierwotnie angielskie okresle-
nie style odnosilo sie tylko do stylu liternictwa przyjetego przez danego writera).

Te wszystkie réznice czynig graffiti i street art, mimo wspélnego rodowodu,
nieco odmiennymi dziedzinami sztuki ulicy, niemniej prawie w kazdym przypad-
ku dotycza wspdlczesnych artystow, ktorzy w sposob niezalezny produkuja sztu-
ke* w sferze publicznej. Zamieszanie terminologiczne, zwigzane z nierozrdéznia-
niem styléw i specyfiki ich dzialan, poglebiaja sami tworcy, gdyz niektorzy z nich
realizujg si¢ na obu polach. Charakterystyczna w tej mierze jest sprawa tytulu al-
bumu Nicholasa Ganza Swiat graffiti. Sztuka ulicy z pigciu kontynentéw, wydanego
w Polsce w 2008 r. (w oryginale Graffiti 