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Valeri Lalov

Blek le Rat signiert sich zum Pionier der Urban Art

Der Begri� »Urban Art« wird nach wie vor 
theo retisch diskutiert.1 Im deutschen wie im in-
ternationalen allgemeinen Sprachbewusstsein 
wird er zumeist in einer synonymen Bedeutung 
zu »Gra�ti« und »Street Art« verwendet. In 
Fachkreisen gibt es hingegen unterschiedliche 
Ansätze, diese drei Begri�e zu di�erenzieren. 
Bis dato liegt zwar keine verbindliche De�ni-
tion vor, dennoch schlug jüngst Ulrich Blanché 
vor, »Urban Art« als eine Art Dachbegri� für die 
genannten Termini anzuwenden.2 Ein unum-
strittener Bestandteil bei der Begri�s�ndung 
bleibt stets der Künstler Blek le Rat. Der Sprayer 
mit dem bürgerlichen Namen Xavier Prou fehlt 
in kaum einer Publikation, die sich dem �ema 
»Urban Art« widmet – von Bildbänden bis zu 
wissenschaftlichen Erörterungen und Künstler-
monogra�en, und selbst das große Gra�ti-Le-
xikon benennt ihn als Urvater dieser zeitgenös-
sischen Kunstströmung.3

»Ich glaube nicht an den Maler, der behauptet, 
dieses oder jenes zu er�nden. So etwas gibt es 
nicht mehr. Das Wie macht den Unterschied.«4 

Doch »wie« wird man zum Pionier, »wie« stößt 
man eine neue Bewegung in der Kunst an, ohne 
zu er�nden? Als ahnte Prou die entstehenden 
Fragen, fügte er zur Erläuterung hinzu: »Ich 
holte mir Anregungen von vielen Dingen und 
Menschen in meinem Leben.«5

Auch wenn es simpel klingen mag, genau 
dies tat er. Er gilt als Inbegri� des »Urban Ar-
tists« und zeigte vielen Künstlern auf, wie Stra-
tegien und Intentionen von avantgardistischen 
und postmodernistischen Strömungen frucht-
bar in eine neue Kunstrichtung zu integrieren 
sind, ohne damit die Verbindung zur kunsthis-
torischen Tradition abreißen zu lassen.

Geboren im Jahr 1951 in Boulogne-Billan-
court bei Paris, studierte Xavier Prou von 1971 
bis 1976 an der École Nationale Supérieure des 
Beaux-Arts in Paris Radierung, Lithogra�e und 
Malerei.6 Anschließend studierte er Architektur. 
Laut eigenen Äußerungen gehen erste künstle-
rische Ein�üsse weit in seine Schulzeit zurück. 
Neben dem Schreiben des eigenen Namens und 
dem Malen von Galgenmännchen sowie Her-
zen mit Kreide an die Häuserwände war es be-
sonders ein Besuch der italienischen Stadt 
Padua während der Schulferien, an den er sich 
Jahre später in der Findungsphase seiner künst-
lerischen Ausdrucksweise erinnerte. Bleibenden 
Eindruck hinterließ auf ihn dort ein Schablo-
nengra�ti mit Mussolini.7

Die nächste Berührung mit Gra�ti 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, 
künstlerisch ausgeführte Gra�ti, die ihn augen-
blicklich faszinierten.8 »Gra�ti« als Begri� 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 
Ö�entlichkeit.9

Hergeleitet von den griechischen und italie-
nischen Wörtern für Kratzen und Schreiben 
bezog sich »Gra�ti« seit dem 19. Jahrhundert 
auf die Wandkritzeleien im Pompeji.10 Als 
Grundlage dieser Ursprungsbedeutung wurden 
zumeist lesbare gekratzte oder geschriebene Ich-
Botschaften wie Sprüche, Parolen, Slogans und 
Eigennamen aufgefasst. Ein wichtiges Charak-
teristikum stellte dabei der Wirkungsraum dar, 
der – bis heute noch gültig – nicht nur die 
Wände der Straße für sich beanspruchte, son-
dern sich auch auf den Innenraum oder auf wei-
tere, nicht zur Straße gehörende Außenbereiche 
beziehen konnte.11 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 Gra�ti zählt.12 

Das Besondere am oben erwähnten Bericht 
in der New York Times ist, dass darin vorder-
gründig der Gra�ti-Künstler Taki18313 und seine 
Nachahmer behandelt wurden, mit dem der 
Begri� »Gra�ti« eine weitere Bedeutungsebene 
hinzugewann. Taki183 hinterließ seit ca. 1967 in 
fünf New Yorker Bezirken seinen sogenannten 
»Tag«14, er unterschrieb also mit seinem Pseudo-
nym. Der Unterschied zu früheren Formen des 
Gra�tis – und damit zugleich die inhaltliche 
Erweiterung des Begri�s durch das sich rasch 
ausbreitende »Gra�ti 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 Quantität, Qualität, Stil oder 
die Verbindung all dieser Kategorien angestrebt 
wurde. In dieser Phase sahen die Protagonisten 
der Szene ihre Arbeit mit der Sprühdose15 als 

Zeichen handwerklichen Könnens an und 
nannten ihre Bilder »Pieces«. Währenddessen 
wurde die zweite Ausprägung des »Gra�ti Wri-
ting« mit dem Marker (im Gegensatz zur 
Sprühdose), meist vor dem Hintergrund der 
Quantität, unter der Bezeichnung »Tagging« 
angesetzt. Bei »Tagging« in hochwertiger Aus-
führung beanspruchte man für sich zugleich die 
Anerkennung künstlerischer Qualität, da der 
Name wie bei der Kalligra�e oder der gestisch-
abstrakten Malerei selbst zum gra�schen Kunst-
werk wurde.16

Diese inhaltliche Ausdehnung des Begri�s 
»Gra�ti« sollte mit dem 1971 erschienenen Ar-
tikel in der New York Times, der eine verstärkte 
»Tagging«-Aktivität hervorrief und zugleich für 
eine deutliche Sensibilisierung der Ö�entlich-
keit für das �ema sorgte, weiter andauern. Die 
»Tag-Welle« nahm derart enorme Ausmaße an, 
dass der New Yorker Oberbürgermeister John 
Lindsay bereits im Jahr 1972 ein Anti-Gra�ti-
Gesetz erließ. Von nun an waren die New Yor-
ker Gra�ti-Sprayer gleichsam Gesetzlose – 
»outlaws« – und entwickelten, ähnlich wie 
Gangs, ein erweitertes Selbstverständnis. So 
kamen neue Aspekte zur Gra�ti-Kunst hinzu: 
Schnelligkeit, um vor den Gesetzeshütern zu 
�üchten, schwierige, aber o�en einsehbare Stel-
len, die man bearbeitete, die Inbesitznahme öf-
fentlicher Plätze – all dies bestimmte, wie viel 
Ein�uss der jeweilige Künstler in der Szene 
besaß. Der illegale Aspekt wurde zum Bestand-
teil der Tätigkeit 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 Phänomens »Gra�ti« stattfand.17 
Mit der Gründung der New Yorker Verkaufs-
organisation »United Gra�ti Artists« (UGA) 
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bewegte er Sprayer von der Straße dazu, Bilder 
auf Leinwände und anderen Bildträgern herzu-
stellen. Daraufhin organisierte Martinez eine 
Wander-Verkaufsausstellung.18 Diese erfüllte 
dann auch den angestrebten Zweck und trug 
enorm zur Anerkennung der Künstler bei.19

Mitten in diesen Entwicklungen befand sich 
Prou auf seiner bereits im Jahr 1973 angetrete-
nen zweiten USA-Reise. Besonders aufmerksam 
beobachtete er die Intensität der politischen 
Slogans im ö�entlichen Raum, die aus der da-
maligen gesellschaftlichen Unzufriedenheit re-
sultierten.20 Was die Auseinandersetzung mit 
Urbanität betri�t, bekam Prou das theoretische 
Gerüst zum tiefergreifenden Verständnis des 
Konzepts »Stadt« im Architekturstudium, für 
das er durch sein Diplom der Bildenden Künste 
direkt zum dritten Studienjahr zugelassen 
wurde. Dort klärten sich für ihn weitere Fragen, 
die er selbst erklärte: »Was ist eine Stadt? Wie 
leben reiche Menschen in einer Stadt? Warum 
leben ärmere 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 
Gründen, warum ich mich letztendlich für 
Street Art entschloss.«21

Das Nachdenken über Philosophie, insbe-
sondere über das Werk von Guy Debords Die 

Gesellschaft des Spektakels und über verschiedene 
Aspekte des multikulturellen Lebens bei seiner 
Tätigkeit für die französische Einwanderungs-
behörde geht mit seiner Faszination für Gra�ti 
und somit auch für das Urbane als Einwohner 
von Paris einher. Daraus ergaben sich weitere 
wesentliche Komponenten der beginnenden 
Künstlerpro�lierung von Blek le Rat. Auf der 
Basis dieser theoretischen Grundlage suchte er 
nach der passenden Ausdrucksform für seine 
Stadt als Kunstzentrum.

Bei seiner Nebentätigkeit 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 Händen.« Voller Begeisterung sagte er zu 
Dumas: »das ist phänomenal. Ich denke, wir 
sollten genau das in den Straßen von Paris tun  
[ …] weshalb ich die Schablone einer Ratte kre-
ierte, Gérard die einer Banane.«22 (Abb. 1)

Die passende Form für Paris war damit ge-
funden – durch Figuren, hergestellt mithilfe 
einer Schablone, und nicht durch schwer entzif-
ferbare Schriftzüge wie beim »Gra�ti Writing«, 
sollten die künstlerischen Intentionen an die 
Betrachter transportiert werden.23 Während 
Gérard Dumas’ Banane von Andy Warhols 
Motiv hergeleitet war, den beide bewunderten, 
entstand die Ratte als Zusammensetzung aus 
verschiedenen Komponenten.24 Zunächst wird 
darin die Bewunderung für die Comic�gur 
»Blek le Roc« aus Italien Anfang der 1950er-Jahre 
deutlich. »Roc« ersetzte er jedoch durch »Rat«, 
als Symbol der Schattenseiten der Urbanität und 
zugleich einem Bild der Kunst an sich, indem 
»Rat« auch das Anagramm des Wortes »Art« dar-
stellt. Blek le Rats Ratte sollte überall in der 
Stadt zu sehen sein: Als vorgeprägter Code im 
allgemeinen Gedächtnis, als Sinnbild des Urba-

Abb. 1  Blek le Rat sprüht eine Ratte, Paris 1993 © Rosine 

Klatzman
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nen, als Überlebenskünstlerin sollte die Ratte 
vielschichtige gesellschaftliche Probleme, gefärbt 
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 für die DADA-
Bewegung charakteristisch waren, dekonstruiert 
und neuangeordnet werden. Blek le Rat und 
spätere Vertreter der »Urban Art« übernahmen 
die performativen Strategien der Avantgarden 
und verknüpften sie mit einem neuen, dezidiert 
urbanen Kontext.25 So ist die unautorisierte An-
bringung der Werke an ö�entlichen Plätzen bei 
Blek le Rat kein Novum, sondern eben das er-
neuerte Bestreben der Dadaisten, den Alltag mit 
Hilfe von Kunst zu durchdringen.26 Dass die 
Situationisten vor dem Aufkommen der »Urban 
Art« auf eine ähnliche 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.27

Auf diese Weise wurde die Ratte zum Pseud-
o nym und zugleich zur Signatur von Blek le 
Rat, zum Botschaftsträger, aber auch zum »Tag« 
im Sinne von Taki183. Prous Freund Gérard 
stieg allerdings nach kurzer Zeit aus diesem ge-
fährlichen Projekt, bei dem man doch nur allzu 
leicht erwischt werden konnte, endgültig aus.28 

Mit den handgefertigten Ratten-Schablo-
nen, die es ihm ermöglichten, die Bilder schnell 
und präzise im ö�entlichen Raum anzubringen, 
signierte sich Prou durch die ganze Stadt. Er 
sprühte schwarze oder weiße Ratten, aber auch 
abstrakte Farbblöcke in schwarz und weiß ne-
beneinander, überall in Paris. Eine selbsterzählte 
Anekdote berichtet davon, dass der junge 
Sprayer bei einer seiner Aktionen von einem 

Wärter am Centre Pompidou gefragt worden 
sein soll, was er dort mache, worauf er lakonisch 
erwidert habe: »Art«.29 

Prous Rückgri� auf die jahrtausendealte Me-
thode der Schablone bändigte den Strahl der 
Sprühdose und ermöglichte ihm insbesondere 
durch seine bereits im Studium erlangten gra�-
schen Fertigkeiten, der Präzision eines Pinsels 
nahezukommen.30 Der Aspekt der Schnelligkeit 
durfte gewiss auch eine relevante Rolle gespielt 
haben. Darüber hinaus sorgte die Verknüpfung 
mit weiteren Komponenten wie der Kunst im 
ö�entlichen Raum, die aus dem sogenannten 
»White Cube« hinaus auf die Straße ging, für 
eine neue Kontextualisierung. Diese ist gleich-
sam als Demokratisierung der Kunst zu deuten, 
die gerade in der Zeit der frühen 1980er-Jahre 
auch ein politisches Statement war.

Hartnäckigkeit31 und Fleiß einerseits, beson-
ders aber der Umstieg vom Motiv der kleinen 
Ratten auf lebensgroße menschliche Darstellun-
gen zogen die Aufmerksamkeit von Passanten 
und anderen Künstlern auf seine Bilder und 
ihre Botschaften. Sie machten »Schule« (»L’école 
de Blek le Rat«32) und Blek le Rat somit zum 
Pionier der sogenannten »Art du Pochoir«33, 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 schließlich international aus. »Stencil« gilt 
als die Bezeichnung nicht nur für die Schablone 
an sich, sondern auch für das dadurch entstan-
dene Bild auf unterschiedlichen Trägern, seien 
es Architektur, Holz, Leinwand, Metall oder 
Papier etc. 

Zu den ersten Motiven, die über Ratten hin-
ausgingen, zählt das erste Selbstporträt von Blek 
le Rat aus dem Jahr 1982, das ihn neben der Sil-
houette des Chateau de Bagnac zeigt.34 Nahezu 
symbolisch-programmatisch ging Blek le Rat 
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vom Abbild der eigenen Signatur zur Wieder-
gabe des eigenen Antlitzes über. Eine weitere 
frühere Schablone von Blek le Rat, datiert und 
beschriftet mit »Andy Warhol 84«, veranschau-
licht, dass dem Künstler selten eine einzige Scha-
blone ausreichte, um eine Figur lebensgroß auf 
der Straße oder auf anderem Träger im Atelier zu 
sprühen. 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 ausgeführt wurden. Selbiges gilt für nuan-
cierte Schattierungen und Hell-Dunkel-Kont-
raste zur Erhöhung der Plastizität der Figuren, 
aber auch für andere Farben in der Darstellung, 

ähnlich wie beim Siebdruck-Verfahren, welches 
Blek le Rat im Studium an École Natio nale Su-
périeure des Beaux-Arts in Paris erlernt hatte.

Die Selbstporträts und Werke mit autobio-
gra�schen Elementen bilden den größten Teil 
von Blek le Rats Œuvre. Zumeist lebensgroß 
verwendete Blek le Rat den immer gleichen, 
wohlbekannten eigenen Kopf, variierte aber bei 
der Darstellung den Körper, um weitere As-
pekte35 in der zu vermittelnden Botschaft zu im-
plizieren, exemplarisch in Space Cowboy, ein 
Cowboy im ö�entlichen Raum. Das heute wohl 
berühmteste Motiv ist �e Man Who Walks 

�rough Walls, entstanden im Jahr 2004. Die au-
tobiogra�schen Merkmale sind bereits im Titel 

Abb. 2  Pour Sybille, Leipzig 1991 © Sybille Prou
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unverkennbar. Seit der Motiv�ndung sprühte 
Blek le Rat das Selbstporträt an den unterschied-
lichsten Orten auf der ganzen Welt – gleichsam 
als künstlerische, globale Vernetzung. Unnach-
giebig geht er somit über vorgeprägte nationale 
Grenzen und Vorurteile hinweg. In extremer 
Frontalität dargestellt, bekundet der Künstler 
seine ihm eigene welto�ene und sympathische, 
aber auch ehrgeizige und er�nderische Art. In 
der großen Tasche trägt er seine Werkzeuge, er-
kenntlich durch die Beschriftung »Stencil«.

Selbiges gilt für Motive wie Caravaggios Ma-

donna (Abb. 2) oder eine der Sybillen von Mi-
chelangelo. Sie o�enbaren eine neue, wichtige 
Station in der persönlichen Vita des Künstlers. 
Er lernte 1991 die deutsche Kunsthistorikerin 
Sybille Metze kennen; seitdem sind sie bis heute 
nicht nur privat, sondern auch beru�ich ein un-
zertrennliches Team, zusammen mit ihrem 
Sohn Alexandre. Auch der Sohn dient als Mo-
dell für zahlreiche Motiv�ndungen – entspre-
chend der Aussage des Künstlers: Jedes Kunst-
werk »trägt ein[en] Teil von mir.«36

Heute gelten für Blek le Rats Kunst lebens-
große 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, �e Beggar (Abb. 3) oder �e Running 

Man. Wie bereits die Titel verraten, sind es in 
den genannten Beispielen hauptsächlich Einzel-
�guren, die kaum auf einen konkreten ge-
schichtlichen Zusammenhang verweisen, son-
dern eher Alter oder Einsamkeit als solches 
thematisieren. Der alte Mann und �e Running 

Man zeigen einen geö�neten Mund, der den 
Betrachter gleichsam zur Kommunikation mit 
dem Kunstwerk einlädt. Insbesondere in Bezug 
auf �e Running Man äußerte sich Prou später, 
er fühle sich in dieser Periode ähnlich, schreiend 
durch die Straßen von den Metropolen laufend 

und wenig Gehör 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 Künste, 
die auf der Straße zelebriert werden. Für Blek ist 
der Tango das Symbol von »Street Art« schlecht-
hin: spontan, erotisch, leidenschaftlich. Ur-
sprünglich wurde der Tango in den ärmeren 
Vierteln Argentiniens getanzt und stellt so die 
Verbindung zur »Street Art« her – eine Kunst, 
die jedem zugänglich ist, die sowohl in Museen 
als auch in Tanzsalons ausgestellt werden kann.

Das Hinaustragen der Kunst aus dem »White 
Cube« heraus auf die Straße wird noch deutli-
cher mit Bleks Rückgri� auf die Alten Meister. 
Es schien mehr als nur der logische Schritt zu 
sein, gleichsam eine Umkehrung des Prinzips 
der Pop Art. Nachdem die Künstler der Pop Art 
das Kommerzielle bereits salonfähig und zum 

Abb. 3  The Beggar (Alexandré), Paris 2004 © Sybille Prou
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Gegenstand der »Hohen Kunst« gemacht hat-
ten, brachte Blek le Rat die Alten Meister und 
die von ihnen erarbeiteten Symbole nicht nur 
auf die Straße und machte sie somit auch wie-
derum für jeden zugänglich, sondern er stellte 
sie auf diese Weise in einen völlig 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 fügt Blek le Rat zur Figur des zi-
tierten Renaissancewerkes die Wa�e AK 47 

hinzu (Abb. 4). Auf diese Weise ergänzt der 
Sprayer das jahrhundertealte Symbol vom Ideal 
des menschlichen Körpers mit dem des Kämp-
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 französi-
schen Soldaten (Abb. 5) zollt sowohl meinem 
Großvater als auch meinem Vater Tribut – denn 
beide kämpften im Ersten, beziehungsweise 
Zweiten Weltkrieg. Ich denke, Frauen sollten 
die Welt regieren, denn sie würden ihre Kinder 
nicht in den Krieg schicken.«37

Blek le Rat verwendete ab den 1990er-Jahren 
auch die Technik des Plakatierens. Um der Po-
lizei zu entgehen, sprühte der Künstler die 
»Stencils« zuhause auf Papier, um sie im urba-

Abb. 4  David Waffe AK 47 David, Paris 2005  

© Sybille Prou

Abb. 5  Bild mit dem französischen Soldaten, Barcelona 

2001 © Sybille Prou
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nen Raum mit Kleister zu platzieren, eine Tech-
nik, die man als »Paste-up« bezeichnet.38

Neben der neuen Kontextualisierung auf der 
Straße sind Blek le Rat und seine Mitstreiter 
gewiss bei der Ausübung ihres eigenen Berufes 
nicht zuletzt auch von der Kommerzialisierung 
ihrer Kunst abhängig.39 Das Beispiel der Graf-
�ti-Künstler der 1970er-Jahre, die den Weg zum 
Kunstmarkt aus der Positionierung ihrer Sub-
kultur nutzten, zeigt, dass der Markt inzwischen 
eine nicht zu unterschätzende Rolle nicht zu-
letzt auch für 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, gri� die Subversion von 

Kommunikationsstrukturen und den Zeichen-
diskurs der Situationisten auf sowie die Ironisie-
rung moderner und avantgardistischer Positio-
nen durch postmoderne Zitatkunst.40 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 prägte und 
beeindruckte nicht zuletzt viele spätere Vertreter 
der Graffiti-Art wie Shepard Fairey41 und 
Banksy42.

1 Zur Begri�sdiskussion siehe u. a. Julia Reinecke: Street-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 (Zugri�: 27.09.2018). Die 
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