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Blek le Rat signiert sich zum Pionier der Urban Art

Der Begriff »Urban Art« wird nach wie vor
theoretisch diskutiert.' Im deutschen wie im in-
ternationalen allgemeinen Sprachbewusstsein
wird er zumeist in einer synonymen Bedeutung
zu »Graffiti« und »Street Art« verwendet. In
Fachkreisen gibt es hingegen unterschiedliche
Ansitze, diese drei Begriffe zu differenzieren.
Bis dato liegt zwar keine verbindliche Defini-
tion vor, dennoch schlug jiingst Ulrich Blanché
vor, »Urban Art« als eine Art Dachbegriff fiir die
genannten Termini anzuwenden.” Ein unum-
strittener Bestandteil bei der Begriffsfindung
bleibt stets der Kiinstler Blek le Rat. Der Sprayer
mit dem biirgerlichen Namen Xavier Prou fehlt
in kaum einer Publikation, die sich dem Thema
»Urban Art« widmet — von Bildbinden bis zu
wissenschaftlichen Erdrterungen und Kiinstler-
monografien, und selbst das grofle Graffiti-Le-
xikon benennt ihn als Urvater dieser zeitgends-

sischen Kunststromung.®

»Ich glaube nicht an den Maler, der behauptet,
dieses oder jenes zu erfinden. So etwas gibt es
nicht mehr. Das Wie macht den Unterschied.«*

Doch »wie« wird man zum Pionier, »wie« stof3t
man eine neue Bewegung in der Kunst an, ohne
zu erfinden? Als ahnte Prou die entstehenden
Fragen, fligte er zur Erliuterung hinzu: »Ich
holte mir Anregungen von vielen Dingen und

Menschen in meinem Leben.«
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Auch wenn es simpel klingen mag, genau
dies tat er. Er gilt als Inbegriff des »Urban Ar-
tists« und zeigte vielen Kiinstlern auf, wie Stra-
tegien und Intentionen von avantgardistischen
und postmodernistischen Strémungen fruche-
bar in eine neue Kunstrichtung zu integrieren
sind, ohne damit die Verbindung zur kunsthis-
torischen Tradition abreifen zu lassen.

Geboren im Jahr 1951 in Boulogne-Billan-
court bei Paris, studierte Xavier Prou von 1971
bis 1976 an der Ecole Nationale Supérieure des
Beaux-Arts in Paris Radierung, Lithografie und
Malerei.® Anschlieflend studierte er Architektur.
Laut eigenen Auf8erungen gehen erste kiinstle-
rische Einfliisse weit in seine Schulzeit zuriick.
Neben dem Schreiben des eigenen Namens und
dem Malen von Galgenminnchen sowie Her-
zen mit Kreide an die Hiuserwinde war es be-
sonders ein Besuch der italienischen Stadt
Padua wihrend der Schulferien, an den er sich
Jahre spiter in der Findungsphase seiner kiinst-
lerischen Ausdrucksweise erinnerte. Bleibenden
Eindruck hinterliefy auf ihn dort ein Schablo-
nengraffiti mit Mussolini.”

Die nichste Berithrung mit Graffiti datiert
bereits aus dem ersten Jahr seines Studiums.
1971 folgte Prou der Einladung eines Kommili-
tonen nach New York. Bei dieser ersten USA-
Reise sah der junge Student erstmals illegale,
kiinstlerisch ausgefiihrte Graffiti, die ihn augen-
blicklich faszinierten.’ »Graffiti« als Begriff er-
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regte zu diesem Zeitpunkt durch einen Bericht,
der am 21. Juli 1971 in der New York Times er-
schien, gerade die Aufmerksamkeit der breiten
Offentlichkeit.’

Hergeleitet von den griechischen und italie-
nischen Wortern fiir Kratzen und Schreiben
bezog sich »Graffiti« seit dem 19. Jahrhundert
auf die Wandkritzeleien im Pompeji.” Als
Grundlage dieser Ursprungsbedeutung wurden
zumeist lesbare gekratzte oder geschriebene Ich-
Botschaften wie Spriiche, Parolen, Slogans und
Eigennamen aufgefasst. Ein wichtiges Charak-
teristikum stellte dabei der Wirkungsraum dar,
der — bis heute noch giiltig — nicht nur die
Winde der Strafle fiir sich beanspruchte, son-
dern sich auch auf den Innenraum oder auf wei-
tere, nicht zur Strafle gehérende Aufenbereiche
beziehen konnte." Dies verdeutlicht unter ande-
rem das Beispiel des Arbeiters Kilroy, der 1941
seinen Namen in eine Detroiter Bombenfabrik
einritzte und so als einer der Ahnherren des mo-
dernen Grafhti zihlt.”

Das Besondere am oben erwihnten Bericht
in der New York Times ist, dass darin vorder-
griindig der Grafhiti-Kiinstler Takir83” und seine
Nachahmer behandelt wurden, mit dem der
Begriff »Graffiti« eine weitere Bedeutungsebene
hinzugewann. Takir83 hinterlief§ seit ca. 1967 in
finf New Yorker Bezirken seinen sogenannten
»Tag«", er unterschrieb also mit seinem Pseudo-
nym. Der Unterschied zu fritheren Formen des
Graflitis — und damit zugleich die inhaltiche
Erweiterung des Begriffs durch das sich rasch
ausbreitende »Graffiti Writing« bzw. durch das
Schreiben des eigenen Namens ab den 1960er-
Jahren in den USA — bestand darin, dass nun
weit weniger das Vermitteln einer Botschaft,
sondern vielmehr Quantitit, Qualitit, Stil oder
die Verbindung all dieser Kategorien angestrebt
wurde. In dieser Phase sahen die Protagonisten

der Szene ihre Arbeit mit der Sprithdose® als

Zeichen handwerklichen Kénnens an und
nannten ihre Bilder »Pieces«. Wihrenddessen
wurde die zweite Ausprigung des »Graffiti Wri-
ting« mit dem Marker (im Gegensatz zur
Sprithdose), meist vor dem Hintergrund der
Quantitdt, unter der Bezeichnung »Tagging«
angesetzt. Bei »Tagging« in hochwertiger Aus-
fithrung beanspruchte man fiir sich zugleich die
Anerkennung kiinstlerischer Qualitit, da der
Name wie bei der Kalligrafie oder der gestisch-
abstrakten Malerei selbst zum grafischen Kunst-
werk wurde.”

Diese inhaltliche Ausdehnung des Begriffs
»Graffiti« sollte mit dem 1971 erschienenen Ar-
tikel in der New York Times, der eine verstirkte
»Tagging«-Aktivitit hervorrief und zugleich fiir
eine deutliche Sensibilisierung der Offentlich-
keit fiir das Thema sorgte, weiter andauern. Die
»Tag-Welle« nahm derart enorme Ausmafle an,
dass der New Yorker Oberbiirgermeister John
Lindsay bereits im Jahr 1972 ein Anti-Graffiti-
Gesetz erliefs. Von nun an waren die New Yor-
ker Graffiti-Sprayer gleichsam Gesetzlose —
»outlaws« — und entwickelten, dhnlich wie
Gangs, ein erweitertes Selbstverstindnis. So
kamen neue Aspekte zur Graffiti-Kunst hinzu:
Schnelligkeit, um vor den Gesetzeshiitern zu
fliichten, schwierige, aber offen einschbare Stel-
len, die man bearbeitete, die Inbesitznahme 6f-
fentlicher Plitze — all dies bestimmte, wie viel
Einfluss der jeweilige Kiinstler in der Szene
besaf$. Der illegale Aspekt wurde zum Bestand-
teil der Titigkeit vieler Protagonisten, aber
nicht nur: Denn im Gegensatz zu dem allge-
meinen Erinnerungsbild trug im selben Jahr
(1972) der Marketingsinn des Sozialwissen-
schaftlers Hugo Martinez dazu bei, dass zu-
gleich eine Legalisierung und eine Institutiona-
lisierung des Phinomens »Graffiti« stattfand.”
Mit der Griindung der New Yorker Verkaufs-
organisation »United Graffiti Artists« (UGA)
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bewegte er Sprayer von der Strafle dazu, Bilder
auf Leinwinde und anderen Bildtrigern herzu-
stellen. Daraufhin organisierte Martinez eine
Wander-Verkaufsausstellung.” Diese erfiillte
dann auch den angestrebten Zweck und trug
enorm zur Anerkennung der Kiinstler bei.”

Mitten in diesen Entwicklungen befand sich
Prou auf seiner bereits im Jahr 1973 angetrete-
nen zweiten USA-Reise. Besonders aufmerksam
beobachtete er die Intensitit der politischen
Slogans im 6ffentlichen Raum, die aus der da-
maligen gesellschaftlichen Unzufriedenheit re-
sultierten.” Was die Auseinandersetzung mit
Urbanitit betrifft, bekam Prou das theoretische
Geriist zum tiefergreifenden Verstindnis des
Konzepts »Stadt« im Architekturstudium, fiir
das er durch sein Diplom der Bildenden Kiinste
direkt zum dritten Studienjahr zugelassen
wurde. Dort kldrten sich fiir ihn weitere Fragen,
die er selbst erklirte: »Was ist eine Stadt? Wie
leben reiche Menschen in einer Stadt? Warum
leben drmere Menschen an bestimmten Orten
zusammen? Als junger Mensch war ich mir sol-
cher Aspekte nicht bewusst [...], warum gesell-
schaftliche Interaktionen sozialem Fortschritt
vorausgehen [...]. Dies ist einer von vielen
Griinden, warum ich mich letztendlich fiir
Street Art entschloss.«”

Das Nachdenken iiber Philosophie, insbe-
sondere {iber das Werk von Guy Debords Die
Gesellschaft des Spekrakels und tiber verschiedene
Aspekte des multikulturellen Lebens bei seiner
Titigkeit fiir die franzdsische Einwanderungs-
behérde geht mit seiner Faszination fiir Grafhiti
und somit auch fiir das Urbane als Einwohner
von Paris einher. Daraus ergaben sich weitere
wesentliche Komponenten der beginnenden
Kiinstlerprofilierung von Blek le Rat. Auf der
Basis dieser theoretischen Grundlage suchte er
nach der passenden Ausdrucksform fiir seine

Stadt als Kunstzentrum.
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Abb. 1 Blek le Rat spriiht eine Ratte, Paris 1993 © Rosine

Klatzman

Bei seiner Nebentitigkeit auf einem Aben-
teuerspielplatz beobachtete Prou mit seinem
Kollegen Gérard Dumas, wie die Kinder dort
wie entfesselt die Holzschuppen bemalten: »als
die Pinsel ausgedient hatten, malten sie mit
ihren Hinden.« Voller Begeisterung sagte er zu
Dumas: »das ist phinomenal. Ich denke, wir
sollten genau das in den Straflen von Paris tun
[ ...] weshalb ich die Schablone einer Ratte kre-
ierte, Gérard die einer Banane.«* (Abb. 1)

Die passende Form fiir Paris war damit ge-
funden — durch Figuren, hergestellt mithilfe
einer Schablone, und nicht durch schwer entzif-
ferbare Schriftziige wie beim »Graffiti Writing,
sollten die kiinstlerischen Intentionen an die
Betrachter transportiert werden.” Wihrend
Gérard Dumas’ Banane von Andy Woarhols
Motiv hergeleitet war, den beide bewunderten,
entstand die Ratte als Zusammensetzung aus
verschiedenen Komponenten.* Zunichst wird
darin die Bewunderung fiir die Comicfigur
»Blek le Roc« aus Italien Anfang der r95oer-Jahre
deutlich. »Roc« ersetzte er jedoch durch »Rat,
als Symbol der Schattenseiten der Urbanitit und
zugleich einem Bild der Kunst an sich, indem
»Rat« auch das Anagramm des Wortes »Art« dar-
stellt. Blek le Rats Ratte sollte iiberall in der
Stadt zu sehen sein: Als vorgeprigter Code im

allgemeinen Gedichtnis, als Sinnbild des Urba-
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nen, als Uberlebenskiinstlerin sollte die Ratte
vielschichtige gesellschaftliche Probleme, gefirbt
in Schwarz, aufzeigen und als Schablonenbild
abertausende Passanten unterschiedlicher Ge-
sellschaftsschichten zur Diskussion anregen.

An dieser Stelle wird besonders deutlich, wie
Aspekte, die beispielsweise auch fiir die DADA-
Bewegung charakteristisch waren, dekonstruiert
und neuangeordnet werden. Blek le Rat und
spitere Vertreter der »Urban Art« iibernahmen
die performativen Strategien der Avantgarden
und verkniipften sie mit einem neuen, dezidiert
urbanen Kontext.” So ist die unautorisierte An-
bringung der Werke an 6ffentlichen Plitzen bei
Blek le Rat kein Novum, sondern eben das er-
neuerte Bestreben der Dadaisten, den Alltag mit
Hilfe von Kunst zu durchdringen.” Dass die
Situationisten vor dem Aufkommen der »Urban
Art« auf eine dhnliche Traditionslinie aufbau-
ten, war Blek le Rat bei seiner Auseinanderset-
zung mit der »Gesellschaft des Spektakels« be-
wusst, genauso wie die Suche nach dem
passenden Umfeld zur Anbringung der Kunst-
werke und die Aktion an den Schnittstellen
zwischen Kunst und Politik.”

Auf diese Weise wurde die Ratte zum Pseud-
onym und zugleich zur Signatur von Blek le
Rat, zum Botschaftstriger, aber auch zum »Tag«
im Sinne von Takir83. Prous Freund Gérard
stieg allerdings nach kurzer Zeit aus diesem ge-
fahrlichen Projeke, bei dem man doch nur allzu
leicht erwischt werden konnte, endgiiltig aus.”

Mit den handgefertigten Ratten-Schablo-
nen, die es ihm erméglichten, die Bilder schnell
und prizise im 6ffentlichen Raum anzubringen,
signierte sich Prou durch die ganze Stadt. Er
sprithte schwarze oder weifle Ratten, aber auch
abstrakte Farbblécke in schwarz und weifs ne-
beneinander, {iberall in Paris. Eine selbsterzihlte
Anckdote berichtet davon, dass der junge

Sprayer bei einer seiner Aktionen von einem

Wirter am Centre Pompidou gefragt worden
sein soll, was er dort mache, worauf er lakonisch
erwidert habe: »Art«.”

Prous Riickgriff auf die jahrtausendealte Me-
thode der Schablone bindigte den Strahl der
Sprithdose und erméglichte ihm insbesondere
durch seine bereits im Studium erlangten grafi-
schen Fertigkeiten, der Prizision eines Pinsels
nahezukommen.” Der Aspekt der Schnelligkeit
durfte gewiss auch eine relevante Rolle gespielt
haben. Dariiber hinaus sorgte die Verkniipfung
mit weiteren Komponenten wie der Kunst im
offentlichen Raum, die aus dem sogenannten
»White Cube« hinaus auf die Strafle ging, fiir
eine neue Kontextualisierung. Diese ist gleich-
sam als Demokratisierung der Kunst zu deuten,
die gerade in der Zeit der frithen 1980er-Jahre
auch ein politisches Statement war.

Hartnickigkeit” und Fleif einerseits, beson-
ders aber der Umstieg vom Motiv der kleinen
Ratten auf lebensgrofle menschliche Darstellun-
gen zogen die Aufmerksamkeit von Passanten
und anderen Kiinstlern auf seine Bilder und
ihre Botschaften. Sie machten »Schule« (»L’école
de Blek le Rat«**) und Blek le Rat somit zum
Pionier der sogenannten »Art du Pochoir«®, auf
Englisch als »Stencil-Art«, auf Deutsch als
»Schablonen-Graffiti« bezeichnet. Die »Po-
choir«-Bewegung breitete sich kontinuierlich
von ihrem Ursprung in Paris in ganz Frankreich
und schliefilich international aus. »Stencil« gilt
als die Bezeichnung nicht nur fiir die Schablone
an sich, sondern auch fiir das dadurch entstan-
dene Bild auf unterschiedlichen Trigern, seien
es Architektur, Holz, Leinwand, Metall oder
Papier etc.

Zu den ersten Motiven, die {iber Ratten hin-
ausgingen, zihlt das erste Selbstportrit von Blek
le Rat aus dem Jahr 1982, das ihn neben der Sil-
houette des Chateau de Bagnac zeigt.”* Nahezu
symbolisch-programmatisch ging Blek le Rat
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Abb. 2 Pour Sybille, Leipzig 1991 © Sybille Prou

vom Abbild der eigenen Signatur zur Wieder-
gabe des eigenen Antlitzes iiber. Eine weitere
frithere Schablone von Blek le Rat, datiert und
beschriftet mit »Andy Warhol 84«, veranschau-
licht, dass dem Kiinstler selten eine einzige Scha-
blone ausreichte, um eine Figur lebensgrof§ auf
der Strafie oder auf anderem Trdger im Atelier zu
sprithen. Im Vergleich mit einem erhaltenen
»Pochoir« in Paris, der die ganze Figur darstellt,
ist deutlich zu erkennen, dass Details z. B. im
Bereich des Dekolletés durch weitere Schablo-
nen ausgefithrt wurden. Selbiges gilt fiir nuan-
cierte Schattierungen und Hell-Dunkel-Kont-
raste zur Erhéhung der Plastizitit der Figuren,

aber auch fiir andere Farben in der Darstellung,
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dhnlich wie beim Siebdruck-Verfahren, welches
Blek le Rat im Studium an Ecole Nationale Su-
périeure des Beaux-Arts in Paris erlernt hatte.
Die Selbstportrits und Werke mit autobio-
grafischen Elementen bilden den grofiten Teil
von Blek le Rats (Euvre. Zumeist lebensgrof§
verwendete Blek le Rat den immer gleichen,
wohlbekannten eigenen Kopf, variierte aber bei
der Darstellung den Kérper, um weitere As-
pekte® in der zu vermittelnden Botschaft zu im-
plizieren, exemplarisch in Space Cowboy, ein
Cowboy im 6ffentlichen Raum. Das heute wohl
beriihmteste Motiv ist 7he Man Who Walks
Through Walls, entstanden im Jahr 2004. Die au-

tobiografischen Merkmale sind bereits im Titel
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unverkennbar. Seit der Motivfindung spriihte
Blek le Rat das Selbstportrit an den unterschied-
lichsten Orten auf der ganzen Welt — gleichsam
als kiinstlerische, globale Vernetzung. Unnach-
giebig geht er somit {iber vorgeprigte nationale
Grenzen und Vorurteile hinweg. In extremer
Frontalitit dargestellt, bekundet der Kiinstler
seine ihm eigene weltoffene und sympathische,
aber auch ehrgeizige und erfinderische Art. In
der groflen Tasche trigt er seine Werkzeuge, er-
kenntlich durch die Beschriftung »Stencil«.

Selbiges gilt fiir Motive wie Caravaggios Ma-
donna (Abb. 2) oder eine der Sybillen von Mi-
chelangelo. Sie offenbaren eine neue, wichtige
Station in der persdnlichen Vita des Kiinstlers.
Er lernte 1991 die deutsche Kunsthistorikerin
Sybille Metze kennen; seitdem sind sie bis heute
nicht nur privat, sondern auch beruflich ein un-
zertrennliches Team, zusammen mit ihrem
Sohn Alexandre. Auch der Sohn dient als Mo-
dell fiir zahlreiche Motivfindungen — entspre-
chend der Aussage des Kiinstlers: Jedes Kunst-
werk »trigt einfen] Teil von mir.«*

Heute gelten fiir Blek le Rats Kunst lebens-
grof$e Darstellungen einer oder mehrerer Figu-
ren, die eher eine allgemeine Botschaft suggerie-
ren, als charakteristisch. Exemplarisch genannt
seien Motive wie Griechische Frau, Der alte
Mann, The Beggar (Abb. 3) oder The Running
Man. Wie bereits die Titel verraten, sind es in
den genannten Beispielen hauptsichlich Einzel-
figuren, die kaum auf einen konkreten ge-
schichtlichen Zusammenhang verweisen, son-
dern eher Alter oder Einsambkeit als solches
thematisieren. Der alte Mann und The Running
Man zeigen einen gedffneten Mund, der den
Betrachter gleichsam zur Kommunikation mit
dem Kunstwerk einlidt. Insbesondere in Bezug
auf The Running Man duflerte sich Prou spiter,
er fiihle sich in dieser Periode dhnlich, schreiend

durch die Straflen von den Metropolen laufend

Abb. 3 The Beggar (Alexandré), Paris 2004 © Sybille Prou

und wenig Gehor erzielend. Dabei signierte er
mit Buchstaben »Blek le Rat«, begleitet von
einer kleinen Ratte.

Aus dem selben Jahr ist auch die Arbeit
Tango erhalten, eine Art Ode an all die Kiinste,
die auf der Strafle zelebriert werden. Fiir Blek ist
der Tango das Symbol von »Street Art« schlecht-
hin: spontan, erotisch, leidenschaftlich. Ur-
spriinglich wurde der Tango in den drmeren
Vierteln Argentiniens getanzt und stellt so die
Verbindung zur »Street Art« her — eine Kunst,
die jedem zuginglich ist, die sowohl in Museen
als auch in Tanzsalons ausgestellt werden kann.

Das Hinaustragen der Kunst aus dem »White
Cube« heraus auf die Strafle wird noch deutli-
cher mit Bleks Riickgriff auf die Alten Meister.
Es schien mehr als nur der logische Schritt zu
sein, gleichsam eine Umkehrung des Prinzips
der Pop Art. Nachdem die Kiinstler der Pop Art

das Kommerzielle bereits salonfihig und zum
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Abb. 4 David Waffe AK 47 David, Paris 2005
© Sybille Prou

Gegenstand der »Hohen Kunst« gemacht hat-
ten, brachte Blek le Rat die Alten Meister und
die von ihnen erarbeiteten Symbole nicht nur
auf die Strafle und machte sie somit auch wie-
derum fiir jeden zuginglich, sondern er stellte
sie auf diese Weise in einen vollig neuen, in die
Gegenwart gebundenen Kontext. Die neu auf-
gelegten Kunstwerke erreichen mehr Menschen
aus unterschiedlichen sozialen Schichten und
bekamen durch neue Kontextualisierungen
auch neue Konnotationen und Bedeutungsebe-
nen — eine gesellschaftliche Bereicherung durch
alte Kunst.

Besonders deutlich kommt diese neue Kon-
textualisierung im Motiv des Davids zum Vor-
schein. In der Hommage an Michelangelos
David-Statue fligt Blek le Rat zur Figur des zi-
tierten Renaissancewerkes die Waffe AK 47
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Abb. 5 Bild mit dem franzosischen Soldaten, Barcelona

2001 © Sybille Prou

hinzu (Abb. 4). Auf diese Weise erginzt der
Sprayer das jahrhundertealte Symbol vom Ideal
des menschlichen Korpers mit dem des Kamp-
fers, dessen Glaube an die eigene Mission nie-
mals erlischt. Kunst und Krieg verbinden sich:

»Ich kann mich an keinen Zeitpunkt in mei-
nem Leben erinnern, an dem nicht irgendwo
Krieg herrschte. Mein Bild mit dem franzosi-
schen Soldaten (Abb. 5) zollt sowohl meinem
Grofdvater als auch meinem Vater Tribut — denn
beide kimpften im Ersten, beziehungsweise
Zweiten Weltkrieg. Ich denke, Frauen sollten
die Welt regieren, denn sie wiirden ihre Kinder
nicht in den Krieg schicken.«”

Blek le Rat verwendete ab den 1990er-Jahren
auch die Technik des Plakatierens. Um der Po-
lizei zu entgehen, sprithte der Kiinstler die

»Stencils« zuhause auf Papier, um sie im urba-
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Abb. 6 Xavier Prou alias Blek le Rat mit dem Selbst-

portrédt gegeniiber der Galerie Kronsbein in Miinchen,

2016 © Sabine Brauer

nen Raum mit Kleister zu platzieren, eine Tech-
nik, die man als »Paste-up« bezeichnet.®
Neben der neuen Kontextualisierung auf der
Strafe sind Blek le Rat und seine Mitstreiter
gewiss bei der Ausiibung ihres eigenen Berufes
nicht zuletzt auch von der Kommerzialisierung
ihrer Kunst abhingig.” Das Beispiel der Graf-
fiti-Kiinstler der 1970er-Jahre, die den Weg zum
Kunstmarke aus der Positionierung ihrer Sub-
kultur nutzten, zeigt, dass der Marke inzwischen
eine nicht zu unterschitzende Rolle nicht zu-
letzt auch fiir die »Urban Art« spielt.
Insgesamt kann zusammengefasst werden,
dass Blek le Rats Kunst gerade durch die Ein-
bindung in eine kunsthistorische Traditionslinie
Innovatives hervorbrachte. Zusammen mit sei-
nen Mitstreitern verband er, wie bereits die Pop

Art, Kunst und Alltag, griff die Subversion von

Kommunikationsstrukturen und den Zeichen-
diskurs der Situationisten auf sowie die Ironisie-
rung moderner und avantgardistischer Positio-
nen durch postmoderne Zitatkunst.” Blek le
Rats Urban Art zeichnet sich durch eine klare,
mit wenigen Mitteln vorgetragene Struktur aus.
Sie ist aber nur scheinbar plakativ, da sie mit
vielen Bedeutungsebenen spielt. Sie prigte und
beeindruckte nicht zuletzt viele spitere Vertreter
der Graffiti-Art wie Shepard Fairey” und
Banksy*.

1 Zur Begriffsdiskussion siche u. a. Julia Reinecke: Streer-Art.
Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz, Bielefeld 2007,
S. 13-17; Ulrich Blanché: Something to s(pr)ay: Der Street Akti-
vist Banksy. Eine kunstwissenschaftliche Untersuchung, Marburg
2010, S. 13—45.

2 Vgl. Ulrich Blanché: Urban Art (Speech Opening Urban
Art Museum MUCA Munich, 2016), http://www.academia.
edu/32007553/Urban_Art_Speech_Opening_Urban_Art_
Museum_MUCA_Munich_2016 (Zugriff: 27.09.2018). Die
Argumente fiir eine solche Verwendung als Uberbegriff sind
vielfiltig. Eine wesentliche ist, dass »Urban Art« sowohl die
selbstautorisierte/illegale Prigung wie »Street Art« als auch die
legale/auftragsbedingte Entstehung von Kunstwerken in dieser
Kunststrémung beinhaltet; mehr noch, das Urbane impliziert
die StrafSe, aber auch Auflen- wie Innenbereiche von Fabrik-
oder Wohnruinen, den Raum unterhalb von Briicken sowie
Unterfithrungen etc. Somit ist die Strafle nur ein Teil des Ur-
banen. Zudem ist ein bevorzugter Gebrauch des Begriffs
»Urban Art« seitens der involvierten Kiinstler und Institutio-
nen zu verzeichnen.

3 Siche hierzu in Auswahl: Bernhard van Treeck: Das Grofte
Graffiti-Lexikon. Stark erweiterte Neuausgabe, Berlin 2001,

S. 336; Natalie Robehmed: Forger Banksy: Meet Blek Le Rat,
The Father Of Stencil Graffiti. 20. Oktober 2014; https:/[www.
forbes.com/sites/natalierobehmed/2014/10/20/forget-banksy-
meet-blek-le-rat-the-father-of-stencil-graffiti/#265cfo9bsdfa
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12 Der Arbeiter ritzte den Spruch »Kilroy was here« ein, vgl.
Urban Art Biennale 2013, Publikation anlisslich der Ausstel-
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15 Zur Erfindung der ersten Aluminium-Spriithdose durch
Edward Seymour vgl. Urban Art Biennale 2013 (wie Anm. 12),
S. 90.

16 Blanché 2016 (wie Anm. 2).

17 Vgl. Reinecke 2007 (wie Anm. 1), S. 26-27. Das Sozial-
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aber die Strategie der Imagebildung oder der Aufmerksamkeits-
Skonomie, die sich hier Urban-Art-Kiinstler wie auch Banksy
selbst aneignen und somit auch den Kunstmarke als wichtigen
Aspekt ihrer Produktion einschlieen. Vgl. dazu auch Jérg-
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