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Abstract

Mythologizing Busking: Discourse, Self-Narration, and Self-Creation

The article deals with the phenomenon of mythologizing the activity of buskers. The purpose of the
paper is to demonstrate that street performers, despite their rich and varied history, both diachron-
ically and synchronically, continue to be represented in a simplistic, stereotypical way. The inten-
tion of the authors was to show the real, more complex image and identity of buskers. The research
problem concerns the mythologization of street performances in terms of discourse, self-narration,
and self-creation. The article relates to three research questions: (1) How are the activity of buskers
and the performers themselves being described? (2) How do buskers create and explain their own
stories in terms of performing in the street? (3) How do they create and interpret their image? The
article is the result of a joint analysis of the outcomes of ethnographic fieldworks conducted inde-
pendently by two researchers in 2011-2019 in various cities, mainly in Poland but also abroad. The
results show that the activity of buskers is subject to mythologization, which impacts the discourse
on their activity as well as the formation of their identity and image.
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Wstep

Mit to pojecie obecne zaréwno w jezyku potocznym, jak i w dyskursie réznych
dyscyplin nauki, przy czym nalezy zauwazy¢, ze pojecia te czesto maja odmienne
znaczenia: od synonimu falszu po opowies¢ o sferze duchowej (Kostera 2010).
W nauce badanie mitow jest w szczegolnosci domeng antropologii kulturowej oraz
filozofii. Zagadnieniami mitu zajmowali si¢ m.in. Roland Barthes, Bronistaw Mali-
nowski, Ernst Cassirer, Mircea Eliade czy Claude Lévi-Strauss. Jak ttumaczy Barthes
(2010), mit moze by¢ rozumiany jako stowo, komunikat, system porozumiewania
sie, znaczenie czy forma. Stowo to moze nie miec¢ charakteru ustnego, lecz przybie-
ra¢ roznorodne formy o charakterze audiowizualnym: fotografii, filméow, widowisk
czy reklam. Lévi-Strauss scharakteryzowal strukture mitéow, wyrdzniajac m.in.
tworzace je mitemy, czyli fragmenty czy elementy mitu, ktére ich tworcy ukladaja
i przestawiaja, konstruujac nowe znaczenia (Barnard 2000). Mit przeksztalca sens
w forme (Barthes 2010).

Omawiajac dorobek innych autoréw (m.in. Ernsta Cassirera czy Karen Arm-
strong), Monika Kostera i Martyna Sliwa (2012) zauwazaja, Ze mit jest rodzajem
jezyka stuzacego do komunikowania do$wiadczenia pochodzacego ze sfery duchowe;j,
w ramach ktérego kryteria realistycznej prawdy nie sg istotne. Mity moga dotyczy¢
nieprawdopodobnych zdarzen czy wyjatkowych postaci, istotnych dla opowiadaja-
cych. Jak pisze Monika Kostera (2003), obecnos¢ mitéw charakteryzuje wszystkie
grupy spoteczne. Mit, obok innych poje¢ wywodzacych sie z antropologii kulturo-
wej, jak symbol, rytual czy ceremonia, moze stuzy¢ do opisu kultury organizacyjne;.
Dzigki tworzeniu bohateréw wyrazajacych pozadane kulturowo cechy, wartosci
i dylematy mity oferuja danym zbiorowosciom poczucie wspélnej tozsamosci, tym
samym stanowigc oparcie dla ich kultur. Jako powtarzalne elementy kultury mity
majg wlasciwo$¢ utrwalania wzorcow poprzez instytucjalizacje zachowan i warto-
$ci spoleczenstw. Instytucje — jako fundamentalne zjawiska kulturowe - stanowia
utarte, niepodwazane sposoby myslenia i postepowania. W kontekscie powyzszych
rozwazan warto zauwazy¢, ze instytucjami moga by¢ spotecznie konstruowane mity,
okreslenia czy wizerunki zwigzane z wystepami ulicznymi.

Moéwienie o mitach kultury wysokiej i niskiej charakterystyczne jest dla orien-
tacji publicystycznej, jak zauwaza Jozef Niznik (1983: 165):

W jezyku potocznym pojecie mitu oznacza przekonanie, bedace oczywista fikcja zakorzeniona
jednak w opinii spotecznej, fikcja, ktora badz odpowiada zyczeniom o0séb, ktére ja podtrzy-

muja dajac jej wiare, badz interesom oséb, ktore ja rozpowszechniaja.

Sztuka, ktéra pojawia sie¢ w otwartej przestrzeni publicznej, czesto kojarzona jest —
niejako automatycznie — z czyms$ nizszym, poslednim. Te negatywne konotacje
zwigzane sg - jak si¢ wydaje — w znacznej mierze z tym, ze sztuka jest w przestrzeni



publicznej ,,niezapowiedzianym go$ciem’, z ktérym nie do konica wiadomo, co zro-
bi¢. Przestrzen publiczna wspoélna jest wielu grupom w niej dziatajacym i wspot-
istniejacym, zar6wno wykonawcom, jak i tym z marginesu — np. zebrakom. Z tego
powodu istnieje juz dluga tradycja zrownywania artystow przestrzeni publicznej
z zebrakami (zob. Bass 1864: przypis 3). Ponadto przestrzen publiczna - jak zosta-
o wykazane ponizej - to teren niekorzystny i nieprzyjazny sztuce, a jednoczesnie
aktywnie wplywajacy na zmiane relacji widz - artysta. Sytuacja ta sprawia, ze nawet
wybitny artysta o renomowanej stawie ma trudnosci w prezentowaniu si¢ w prze-
strzeni publicznej: bywa pomijany, niedoceniany, a nawet traktowany jak intruz
(Weingarten 2007).

Sztuka wyszla na ulice, tamigc tradycyjny podzial na sceng¢ i widownie: na ar-
tyste, ktory tworzy i czeka, by moc zaprezentowaé swoje dzielo, i na widza, ktory
poszukuje, odnajduje i w koncu przychodzi do artysty, by méc kontemplowac jego
tworczos¢. Na ulicy relacja ta jest odwrocona - to artysta wychodzi do ludzi, w prze-
strzen niedostosowang, czesto takze nieprzyjazna dla wykonawcy, ktora cechuja:
halas, brud, pospiech i charakter nie-miejsca (Augé 2010). W zwiazku z powyz-
szym w przestrzeni publicznej zmienia si¢ nie tylko charakter sztuki, ale i artysty,
ktory przeistacza si¢ w akwizytora, probujacego zaciekawi¢ swoja ofertg ptynacy
nieustannie, bezimienny tlum:

oprocz tego artyste w przestrzeni publicznej czeka calkiem nowa konfrontacja odbiorcza.
Zwykle w galeriach czy muzeach do jego dzieta podchodzi odbiorca sztuki, cztowiek $wia-
domy swoich intencji, osoba szukajaca sztuki i w jaki$ sposob na te okoliczno$¢ zmiekczona,
czy tez, przeciwnie, nasrozona. W przestrzeni publicznej nie ma odbiorcy, tam jest jedynie
$wiadek zdarzenia, kto$ nieuprzedzony, nienastawiony na sztuke i tym samym pozbawiony
ekskluzywnej preparacji (Potocka 2002: 91).

Czy jednak oznacza to, ze na ulicy spotykamy artystéw ,,drugiej kategorii”?
Postaci ulicznych grajkéow czy podworkowych trup cyrkowych sa powszech-
nie wykorzystywane w codziennym dyskursie - literaturze pieknej, popkulturze,
wydaniach informacyjnych czy materiatach reklamowych (Pole¢ 2019). Zajecie
artysty ulicznego, pomimo bogatej i zréznicowanej historii, w ujeciu zaréwno
diachronicznym, jak i synchronicznym jest jednak przedstawiane w uproszczony,
stereotypowy sposob. Naszg intencja jest zatem pokazanie rzeczywistego, bardziej
zlozonego ujecia ich wizerunku i tozsamosci. Artykut ma na celu wyjasni¢, jakie
spolecznie konstruowane mity na temat artysty ulicznego utrwalily sie i dlaczego.
Problemem badawczym jest mitologizacja wystepéw ulicznych w ujeciu dyskur-
sywnym, autonarracyjnym i autokreacyjnym. Artykut odpowiada na trzy pytania
badawcze: W jaki sposdb jest okreslana dziatalnos¢ artystow ulicznych oraz oni
sami? Jak tworzg i ttumaczg swoja wlasng historie wystepéw na ulicy? Jak kreuja
i interpretujg swoj wizerunek? Tak sformulowane pytania mogg mie¢ takze swoje
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konsekwencje w ukazania sposobu, w jaki dyskurs wystepéw ulicznych wplywa
zar6wno na autonarracje, jak i na autokreacje artystow ulicznych.

Metodologia

Artykut powstal jako efekt wspolnego analitycznego podejscia do wynikow et-
nograficznych badan terenowych, przeprowadzonych niezaleznie przez dwie ba-
daczki w latach 2011-2019 na obszarze gtéwnie polskich, ale takze zagranicznych
miast. Praca stanowi jakosciowg refleksje nad badanym zagadnieniem z wykorzy-
staniem triangulacji, oznaczajacej ,,podchodzenie do przedmiotu badan z wigcej
niz jednej perspektywy” (Gibbs 2011: 167) — w zakresie badaczek, metod, danych
i teorii. Zasadniczo teren badawczy wyznaczyta przestrzen miejska, w ktorej byly
prowadzone wystepy uliczne. Badania terenowe objety takze inne rzeczywiste i wir-
tualne przestrzenie powigzane z tg dziatalnoscig czy po prostu codziennym zyciem
badanych: mieszkania, restauracje i kawiarnie, urzedy miejskie; cho¢ uwzglednity
réwniez miejsca bardziej nietypowe, takie jak sady czy cmentarze. Obie badaczki
w trakcie swoich badan o charakterze podluznym przyjmowaty postawy badawcze
o zrdznicowanym poziomie zaangazowania (Gold 1985, za: Angrosino 2015): od
prowadzenia obserwacji nieuczestniczgcej po samodzielne prowadzenie wystepow.
Oba projekty badawcze taczy rowniez to, ze zostaly zrealizowane w celu przygotowa-
nia prac doktorskich. Cho¢ powstawaly niemalze w tym samym czasie i przestrzeni
przy wykorzystaniu metod etnograficznych, rézni je przede wszystkim perspektywa
oddzielnych dyscyplin nauki, odmienny sposéb zdefiniowania terenu badawczego
i utworzenia badanej reprezentacji.

Badania Marty Pote¢ naleza do nurtu zarzadzania humanistycznego - interdy-
scyplinarnej nauki o zarzadzaniu w obszarze kultury, w zakresie ktorej podstawowym
sensem dziatalnosci jest dobro czlowieka i tworzonych wspélnot (Orzechowski 2015).
Artysci uliczni byli postrzegani jako kulturalni przedsigbiorcy, organizujacy swoje
wystepy w sposob oddolny, nieformalny i niezalezny. Celem bylo przedstawienie
wzorcow dziatalnosci artystow ulicznych, struktury skladajacych sie na nig dziatan,
a takze ksztattujacych ja porzadkow. Badania zostaly przeprowadzone w duchu pa-
radygmatu interpretatywnego (Burrell, Morgan 1979), zgodnie z ktérym zadaniem
nauki jest opis i zrozumienie badanego zjawiska, za$ rzeczywisto$¢ spoleczna ma
charakter wzgledny, gdyz jest nieustannie tworzona na nowo. Na metodologie zlozyly
sie metody jako$ciowe, w szczegdlnoéci metody etnograficzne, takie jak: obserwacja
uczestniczaca, wywiad antropologiczny i autoetnografia. Teren badawczy utworzy-
ta przede wszystkim ogoélnodostepna przestrzen miejska gléwnie polskich miast:
Gdanska, Lublina, Krakowa, Warszawy i Wroclawia. Przypadki do badanej repre-
zentacji byly dobierane stopniowo w wyniku obserwacji, i odzwierciedlaly przypadki
intensywne (Patton 1990), posiadajace najbogatsze doswiadczenie w prowadzonych



wystepach. Na reprezentacje ztozyli si¢ zatem artysci uliczni, ktérych dziatalnos¢
cechowala si¢ charakterem oddolnym i nieformalnym. Reprezentowali przy tym
rézne rodzaje sztuk performatywnych (Pote¢ 2018), wéréd ktérych mozna wyrdznic
sztuki: teatralne, taneczne, muzyczne, nowego cyrku i plastyczne. Cho¢ §wiadomy
udzial w badaniach o charakterze jawnym wzieto udzial kilkudziesigciu artystow,
bez watpienia ich wielokrotno$¢ stala sie w ciagu wielu lat obserwacji przedmiotem
badan o charakterze niejawnym.

Badania terenowe Eweliny Grygier, nalezace do obszaru antropologii muzyki,
przeprowadzone zostaty w nastepujacych miejscach w Polsce: Gdansk, Gdynia, Hel,
Jastarnia, Katowice, Miedzyzdroje, Poznan, Swinoujs’.cie, Warszawa, Wroctaw; w Au-
strii: Wieden; 1 w Niemczech: Ahlbeck, Bansin, Heringsdorf. W trakcie zbierania
materialu zastosowano metodologie teorii ugruntowanej, ktéra polega na tworzeniu
teorii metodg dedukcyjng, na podstawie danych empirycznych uzyskanych w wyniku
przeprowadzonych badan terenowych. W trakcie stosowania tej metody poréwnuje
sie ze sobg rozne przypadki: ,,zdarzen, zjawisk, zachowan w celu ustalenia tego, co
je wzajemnie wigze, i okreslenia tego, co jest wspdlne w rdznych, zmiennych wa-
runkach wystepowania badanych zjawisk” (Konecki 2010: 31).

W ramach teorii ugruntowanej postugiwano sie w szczegélnosci etnograficznymi
metodami badan terenowych, takimi jak: obserwacja, w tym takze obserwacja uczest-
niczaca (tzw. podejscie emiczne, reprezentujace badania odsrodkowe), rozmowy,
wywiady oraz dokumentacja audialna (repertuar, rozmowy, wywiady), fotograficzna
i - rzadziej - audiowizualna. Laczac etnograficzne badania terenowe (obserwacja,
wywiad, dokumentacja) ze zbieraniem informacji dotyczacych regulacji prawnych
(regulaminy, osobiste pozyskiwanie zezwolen na muzykowanie w przestrzeni pub-
licznej, dokumentacja pozwolenn muzykéw oraz nakladanych na nich mandatéw)
i uczestnictwem w postepowaniu karnym, w badaniach zastosowano triangulacje
metod. W jej wyniku powstaly réznego rodzaju zrédla wywotane, m.in.: rejestracje
audio i audiowizualne, fotografie, wypowiedzi (rozmowy i wywiady z wykonawca-
mi). Zastosowano réwniez triangulacje danych (zréznicowanie zrodel, materialy
zebrane w réznym czasie od wielu réznych badanych), ktéra ,,pozwala badaczom na
wyciagniecie maksymalnych korzysci teoretycznych z wykorzystania tych samych
metod” (Flick 2011: 82).

W niniejszym tekscie, piszac o artyscie ulicznym, przyjmujemy rozumienie
zgodne z dwiema istniejacymi definicjami (Pole¢ 2018; Grygier 2020). Zawezajac
definicje artysty wystepujacego na ulicy do muzyka, zas zjawisko wystepow ulicznych
do wspolczesnej muzyki ulicy (Grygier 2020), mozna opisac ja jako kazde oddolnie
zorganizowane i samodzielnie zrealizowane muzyczne wykonanie artystyczne (musica
artificialis), manifestujgce si¢ w przestrzeni publicznej (jako ,muzyka miasta” lub ,,mu-
zyka w mie$cie”), ktdrego celem, niezaleznie od gatunku, sposobu, formy i poziomu
realizacji, jest wystep przed publiczno$cia. Artystg ulicznym (Pole¢ 2018) jest osoba
prezentujgca swoje umiejetnosci w przestrzeni miejskiej, a w zamian otrzymujgca

173



174

od widzéw wolne datki; dzialajaca w warunkach niepewnosci; samorealizujgca sie
i dazaca do rozwoju pokazow; przestrzegajaca zasad bezpieczenstwa pokazu i kul-
tury osobistej; majaca poczucie wspolnoty z innymi performerami. Artysta uliczny
z wlasnej, oddolnej i niezaleznej inicjatywy prowadzi w przestrzeni miejskiej nie-
formalnie organizowane wystepy, przy czym jest to przestrzen publiczna, otwarta,
nieogrodzona i ogolnodostepna; za§ motywacja artysty ulicznego jest raczej chec¢
wzbudzenia u widza rozbawienia, wzruszenia czy podziwu anizeli lito$ci. Niemniej
jednak warto zauwazy¢, ze prowadzenie nieformalnych wystepow ulicznych taczy sie
z wieloma pokrewnymi zjawiskami o charakterze kulturalno-artystycznym - a §ci-
$lej: performatywnym — w przestrzeni miejskiej, ktore w mniejszym badz wiekszym
stopniu odbiegaja od powyzszego rozumienia pojecia. Wspdlnym mianownikiem
powyzszych definicji jest wskazanie na oddolny, nieformalny charakter organizacji
dzialalnosci 0s6b wystepujacych na ulicy, podkreslenie jej roznorodnosci, a takze
zwrdcenie uwagi na kluczowe znaczenie obecnosci publiczno$ci.

Dyskurs o wystepach ulicznych

Wystepy uliczne na ogoél uznaje si¢ za dziatalno$¢ dozwolong i legalng, cho¢ czesto
na rézne sposoby regulowang (Holda 2015). W $wietle przepiséw Unii Europejskiej
(Judgment... 1994) ze wzgledu na brak stosunku prawnego - to jest zawartej umowy
pomiedzy muzykiem a przechodniami, a tym samym brak bezposredniego prawnego
zwigzku pomiedzy wykonywang ustuga i otrzymywanym wynagrodzeniem - artysci
uliczni nie s3 zobowigzani do ptacenia podatku dochodowego. Pomimo nieodtacz-
nego waloru ekonomicznego wystepow ulicznych nie stanowig one dzialalnosci
gospodarczej. Dziatalnos¢ artystow ulicznych moze by¢ jednak regulowana lokalnie
poprzez obowiazek uzyskania zezwolenia i wydzierzawienia terenu na potrzeby pro-
wadzonych wystepoéw. W Polsce regulacje obowiazuja m.in. w Gdansku, Krakowie,
Sopocie, Wroclawiu, Zakopanem, a takze w wielu mniejszych miejscowosciach let-
niskowych. Niezaleznie od kraju niemal w kazdym mie$cie funkcjonuja odmienne
regulacje dla artystow ulicznych, bedace efektem indywidualnego podejscia wladz
(Doumpa, Broad 2016). Warto przy tym zauwazyc, ze regulacje te aktywnie wplywaja
na obraz sztuki, jaka spotka¢ mozemy w danym miejscu (Grygier 2020).

Na status artystow ulicznych wplywa to, ze wystepy muzyczne na ulicy tacza
sie z procederem zebractwa poprzez: obecnos¢ w tej samej przestrzeni, uzywanie
podobnych socjotechnik czy zblizony sposéb zbierania wynagrodzenia (Grygier
2012). Piszac o historii wystepow ulicznych, David Cohen i Ben Greenwood (1981)
wskazujg, ze ze wzgledu na ambiwalentny stosunek spoteczenstwa do wedrownych
wykonawcow wielokrotnie spotykali si¢ oni z represjami ze strony réznych organdw.
Rzadko podkreslany jest argument, ze wystepy uliczne majg istotny walor spoteczno-
-ekonomiczny, umozliwiajac prowadzenie dzialalno$ci osobom w trudnej sytuacji



zyciowej — choroby lub bezrobocia (Cohen, Greenwood 1981), za$ wystepy uliczne
sg jedna z nielicznych form rozrywki na zywo, na ktéra moga sobie pozwoli¢ ludzie
o niskich dochodach (Doumpa i Broad 2016). Sami artysci uliczni przyznawali, ze
ich dziatalno$¢ byla postrzegana negatywnie:

Nie moge sobie tez pozwoli¢, ze (...) o godzinie 16 jestem na zebraniu z dyrektorem perso-
nalnym i omawiam mu strategi¢ roszad w firmie po audycie personalnym, a on o 19 mnie
widzi z gitarg [na ulicy] prawda? I... i péZniej w poniedzialek znowu przychodze i ja musze

mie¢ wizerunek po prostu juz osoby... no ustatkowanej. [Wywiad 1]

Ja tez znam takie opinie, ze méwi sie, Ze mim to jest... czlowiek, ktory pije, ktéry po prostu...
jaki$ lump taki. Ze... no tak si¢ méwi. Méwi sie 0 mimach, czy w ogéle o ludziach takich...
[ludziach] ulicy: ,,zebracy” [Wywiad 2]

Wystep na ulicy jakby... tak mi sie wydaje, w oczach ludzi: ,,Jakby$ umiat naprawde, to by$
gral w filharmonii” Mam wrazenie, ze tak jest. [Wywiad 3]

Literatura przedmiotu nie obfituje w liczne definicje wystepéw ulicznych (Watt
2018). Gdy ograniczymy zakres definiowania do muzyki, dostrzegamy, ze réwno-
legle do kilku prob zdefiniowania zjawiska muzykowania ulicznego (Scholes 1970;
Weber 2006) funkcjonuje obieg powszechny (prasa, literatura piekna, sztuka),
w ktorym napotykamy ogrom réznorakich wyrazen, probujacych scharakteryzowac
omawiane zjawisko. Juz w XIX wieku powszechnie stosowano okreslenia grajek czy
muzykant - wyrazy o wydzwigku nieco pejoratywnym w poréwnaniu z muzykiem,
a poszczegolnych wykonawcow czgsto charakteryzowano w niewybredny sposob:
~wynedznialy artysta’, ,,grajek’, ,koncertant” (Anonim 1924a: 3). Muzyk mogt by¢
»oblakany” (Anonim 1925: 4), ,,garbaty” (Anonim 1924b: 4) badz ,,slepy” (Anonim
1927: 5); mogl tez Spiewac ,,sznaps-barytonem” (Wieczorkiewicz 1974: 252) utwory
okreslane jako ,,skargo-s$piewy” (Anonim 1926a: 6). Ponadto funkcjonowaly takie
okreslenia jak: ,podworzowi $piewacy” (Anonim 1924c: 3), ,wirtuoz podworko-
wy” (Anonim 1926a: 6), ,,grajek podworzowy” lub ,,podworzowy grajek” (Anonim
1929a: 3; Anonim 1929b: 3; Anonim 1929c: 3; Anonim 1926b: 4; Anonim 1930: 4;
Anonim 1936: 2) i wiele innych. Wspdlczesna prasa najczesciej pisze o ,,ulicznych
grajkach” badz ,,ulicznych muzykach”.

Ujmujac wystepy uliczne szerzej, a wiec uwzgledniajac osoby prezentujace
réznego rodzaju wystepy uliczne (Pote¢ 2018), warto podkresli¢, ze pojecie artysty
ulicznego wystepuje gtéwnie potocznie, miedzy innymi w mediach czy w dyskur-
sie miejskich aktow prawnych zwigzanych z regulowaniem tej dzialalnosci. Jak sie

! Na potrzeby niniejszego artykulu przyjeto chronologiczng numeracje cytowanych fragmentow
wywiadéw pochodzacych z badan terenowych przeprowadzonych przez obie badaczki.
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okazuje, sami artysci nie zawsze utozsamiajg si¢ z tym okresleniem, nie proponuja
jednak w zamian uniwersalnego pojecia, lecz charakteryzujg raczej swoje wlasne
postaci, wskazujac na ich indywidualizm i odrebno$¢, méwiac o byciu: statua, cie-
niem, plujkg ogniows czy iluzjonista. Dlatego, jak zauwaza Peter Bengsten (2017),
ze wzgledu na dynamiczny rozwdj badan nad sztuka uliczng, warto jasno doprecy-
zowacd, co dokladnie rozumie sie poprzez uzycie konkretnych terminéw.

Z przeprowadzonych badan wynika, ze zostaly skonstruowane spotecznie dwa
dychotomiczne mity artysty ulicznego dominujace dyskurs. Mity te, spotecznie kon-
struowane i utrwalane, nie s weryfikowane, lecz przyczyniajg si¢ do stereotypizacji tej
dziatalnosci. Pierwszy z mitéw dotyczy artysty ulicznego widzianego jako nieudacz-
nika: czlowieka, ktory ponidst porazke lub przezywa zyciowy kryzys. Konsekwencja
tego mitu sg wartos$ciujace okreslenia poszczegdlnych dziatalnosci, sugerujace brak
profesjonalnego wyksztalcenia, niski poziom prezentowanych wystepow, podatnosé
na uzaleznienia i nieumiej¢tno$¢ dostosowania si¢ do oczekiwan spotecznych. Co
ciekawe, istnieje rowniez tendencja do postrzegania tego zajecia jako nielegalnego,
przy jednoczesnym braku swiadomosci statusu artystow ulicznych. Drugi z mitow
ukazuje artyste ulicznego jako czlowieka, ktory dzieki posiadanym talentom i pro-
wadzonym wystepom ulicznym przezwyciezyl zyciowy kryzys i przezyt wewnetrz-
ng przemiang. Uproszczenia te pomijaja znaczne skomplikowanie tych drdg, gdyz
sama decyzja o rozpoczeciu wystepow ulicznych nie musi by¢ koniecznoscig, ale
czgsto po prostu jest wyborem. Ponadto zjawisko wystepow ulicznych jest niezwy-
kle réznorodne, tworzone przez ludzi o nieraz skrajnie odmiennych motywacjach
i doswiadczeniach zyciowych. Warto rowniez zauwazy¢, ze sam sukces moze by¢
réznie definiowany i postrzegany, za$ zakonczenie wystepow ulicznych wcale nie
musi by¢ z nim jednoznaczne.

Autonarracja o wystepach ulicznych

Biorac pod uwagg to, ze osoba rozpoczynajaca wystepy uliczne dotacza do nowej dla
niej kultury organizacyjnej, a sam okres prowadzenia wystepéw ulicznych zazwy-
czaj nie trwa dluzej niz kilka-kilkanascie lat, w procesie tym, jak réwniez w samym
wystepie na ulicy, dostrzec mozna analogie do koncepcji rytualu przejscia (van
Gennep 2006, za: Turner 2010). Rytualy przejscia, albo inaczej - rytualy przemiany,
skladaja sie z trzech faz: separacji, marginalizacji i wigczenia. Faza separacji obej-
muje symboliczne odlaczenie jednostki od jej wczesniejszego miejsca w strukturze
spolecznej. Faza marginalizacji oznacza przejscie przez obszar, ktéry posiada cechy
stanu zaréwno minionego, jak i przyszlego, albo jest ich pozbawiony catkowicie.
W fazie wiaczenia nastepuje ponowne wiaczenie jednostki do spolecznosci. Joseph
Campbell (Czeremski 2016) uzywa trzech faz rytuatu przejscia jako metafory two-
rzenia sie mitycznej opowiesci, zgodnie z ktérg bohater wyrusza z jednego $wiata,



aby pomyslnie przej$¢ probe drugiego $wiata, a nastepnie ponownie wréci¢ do
pierwszego $wiata.

Koncepcja rytuatéow przejscia Arnolda van Gennepa zainspirowata Eweline
Grygier (2020) do stworzenia wzorowanej na niej tréjfazowej struktury wystepu
muzykéw ulicy, ktdrg z powodzeniem rozszerzy¢ mozna takze na pozostatych arty-
stow, wystepujacych w przestrzeni publicznej. Autorka wyrdznia: faze inicjalng, faze
dzialania oraz faz¢ wylaczenia. Faza inicjalna cechuje si¢ wystepowaniem katalogu
czynno$ci majacych na celu przygotowanie sie muzyka, przygotowanie instrumen-
tu, jak rowniez przystosowanie przestrzeni do pozniejszej gry. W fazie tej nastepuje
wejscie w przestrzen publiczng. Kolejnym etapem jest faza dziatania, w ktdrej zaob-
serwowa¢ mozna kilka nachodzacych na siebie czynnosci: wykonywanie utworu,
nawigzywanie kontaktu z publicznos$cia, moment przerwy i odpoczynku; w fazie
tej opcjonalnie muzycy ulicy wybieraja tez wynagrodzenie z futeralu. Ostatni etap
to faza wylaczenia, jest ona odwroceniem fazy inicjalnej. W fazie wylaczenia prze-
strzen, zajeta uprzednio na okreslony odcinek czasu, zostaje opuszczona, powraca
do stanu pierwotnego.

Niejednokrotnie przeprowadzone przez badaczki wywiady mialy charakter
autonarracyjny, gdy rozméwcy swobodnie tworzyli swoja opowies¢. Historie te
zazwyczaj cechowaly sie chronologia, zaczynajac sie od decyzji o rozpoczeciu wy-
stepoéw ulicznych i warunkujacych ja przyczyn. Nastepnie przechodzity przez okres
rozwijania wystepow, w ktorym arty$ci wyrozniali poszczegolne wydarzenia. Opo-
wiesci konczyly sie albo zarysowaniem przysztych plandw, albo juz wspomnieniem
podsumowujacym prowadzona w przesztosci dziatalnos¢. Trzy fazy rytuatu przejscia
mozna zatem odnie$¢ rowniez do sposobu, w jaki artysci uliczni sami tworzyli mit
wykonywanej przez nich dzialalnosci. Na pierwszg z faz rytuatu przejscia - faze
separacji — zlozylby si¢ okres decydowania o podjeciu sie prowadzenia wystepow
ulicznych, przygotowania do nich i ich rozpoczecia. Co ciekawe, nawet pomimo
uplywu lat rozméwcy wyraznie pamietali te okoliczno$ci. W niewielu przypadkach
wystepy uliczne byly czyms$ planowanym; stanowily raczej decyzje, do ktdrej trzeba
bylo dojrze¢, czy tez bardziej spontaniczne dziatanie uwarunkowane trudng sytu-
acja osobistg lub zawodowa. Decyzja o rozpoczeciu nowego etapu w zyciu taczyta
sie tez z szukaniem lepszego losu w wigkszym miescie. Artysci podawali przykiady
poczucia samotnosci, wypalenia, braku innej mozliwosci prezentowania swojej
twdrczosci bezposrednio przed publicznoscig, czy tez zmagania si¢ z bezrobociem:

Hmmmm nic nie my$latem. Po prostu ja mys$latem wtedy tylko o tym, zeby, kurcze, urato-
waé domowy budzet. Szczerze, catkowicie materialnie, nie? Dopiero pozniej zaczalem w tym
odnajdywac¢ tez jakas... jakas tez swoja dusze. Swoja dusze — bo to miejsce [Rynek Gltéwny
w Krakowie] ma dusze (...). Ona, ta dusza, tutaj jest. Ale fakt jest, ze... Ze trzeba jg tez zoba-

czy¢, ale... ale siebie tez tutaj, w tym miejscu trzeba tez zobaczy¢, nie? [Wywiad 4]
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Jak sie okazuje, wystepy uliczne byty prowadzone pomimo - a moze szczegélnie
z racji - pozornie niesprzyjajacych im okoliczno$ci: okreséw wojennych, kryzysow
gospodarczych czy czaséw pandemii. Okoliczno$ci te mogty warunkowac nie tylko
wyjatkowo trudng sytuacje zyciows, ale takze szczegdlne zapotrzebowanie na ulotne
chwile wystepow ulicznych, ktére pozwolilyby o niej zapomnie¢.

Rozmoéwcy podkreslali, ze przed rozpoczeciem wystepoéw mieli nikle pojecie
na temat zaréwno wystepdw ulicznych, jak i srodowiska je tworzacego, z reguly
ulegali stereotypowym wyobrazeniom. Przypominali sobie swoje zdziwienie, gdy
po rozpoczeciu wystepow poznawali historie i zycie innych artystow. Wraz z roz-
budowywaniem tworzonych autonarracji wracali do wspominanych poczatkéw
wystepow, podkreslajac role sprawczosci losu, a takze doszukujac si¢ w swojej prze-
szlosci zalazkow zainteresowania sztuka uliczng i pierwszych kontaktow z artystami
ulicznymi. Istotnym watkiem okazala si¢ inspiracja, jaka byli dla rozmdéwcdédw inni
artysci, ktorych wystepy widywali na ulicy. W swoich uzasadnieniach odnosili sie
juz nie tylko do koniecznosci umotywowanej finansowo, ale takze do poczucia oso-
bistej powinnosci, checi kontynuacji tradycji rodzinnej czy rozwijania artystycznej
dzialalnos$ci w przestrzeni umozliwiajacej kontakt z publicznoscig. Co ciekawe,
pojawialy sie takze uzasadnienia o deterministycznej naturze, wedtug ktérych wy-
stepy uliczne wydawaly si¢ w Zyciu rozméwcéw czyms tak nieprawdopodobnym
i przypadkowym, ze po prostu zwyczajnie musialy im by¢ pisane:

Ja na przykiad mam takie zdjecie charakterystyczne. Tak jak w Zakopanem sg niedzwiedzie,
tak w Gdansku tez byl taki niedzwiedz. Cztowiek przebrany za niedzwiedzia. I na reku... moj
brat mlodszy o dwa lata bal sie, ptakal. A ten mnie trzymal na reku. Ja ile miatem tam? Czte-
ry lata. Wiecej nie. Juz wtedy miatem taka koszulke w paski. Nie, to sweterek byl! Sweterek
w paski. Jak ja na to zdjecie nie tak dawno nawet z jakiego$ powodu patrzylem, ogladalem
te zdjecia. Kurde, czy to byl sygnal, ze kiedy$ na staro$¢ sie przebiore w koszule w paski i na
ulicy bede wystepowal? Bylo co$ takiego, ze pierwsze takie moje zdjecie... zetkniecie sie
z artysta ulicznym. To byl... w Gdansku byt niedzwiedz, biaty niedZzwiedz. M¢j brat plakal.
Bo sig¢ bal. Ja bytem ciut odwazniejszy, to dalem sie wzia¢ na reke nawet. Takie moze poczatki
byly? [Wywiad 5]

No, kolegdéw iluzjonistow miatem od dluzszego czasu, no nie? Ale... ale tak, zajmowali si¢
tym i mowili, Ze jada do Sopotu wystepowac (...). Méwili: ,,chodz, bedziemy wystepowac!”.
,»No dobra, jedziemy wystepowad”. I ja raczej nie jestem taki, Zeby podejmowac spontanicz-
ne decyzje. Raczej wszystko, tak jak te moje zeszyty (do analizowania wystepow), musi by¢
przemyslane i ulozone. Ale to byta chyba najlepsza spontaniczna decyzja w moim zyciu, ktorg
podjatem. I pojechalem do nich, zaczalem z nimi wystepowac. I zakochatem si¢ w tym. Mimo
ze to nie bylto od razu takie kolorowe, tylko musialy mina¢ setki pokazéw, zanim to stalo sie
jakkolwiek dobre do patrzenia na to. [Wywiad 6]



Coz - tak jak mowie — widywalem ludzi wystepujacych na ulicy w Exeter i oni... oni byli moja
inspiracjg. To znaczy — oni mogli nawet nie by¢ zbyt dobrzy, ale byli - byli tymi pierwszymi
artystami ulicznymi, ktérych widzialem (...). To nie bylo co$ takiego, ze: ,och, powinienem
pojs¢iwystapic na ulicy!”. Z pewnoscig bylo to raczej na zasadzie myslenia o tym — z racji wi-

dywania innych ludzi, ktérzy to robili - niz cos, co bytoby dla mnie zupelnie nowe. [Wywiad 7]

Jesli faza marginalizacji oznacza przejscie przez obszar $wiata osoby, ktora nie wy-
stepuje na ulicy, do obszaru $wiata osoby, ktora wystepuje na ulicy, niewatpliwie
bedzie to sfera zmagan, dylematow, napiec i konfrontacji nieznanego ze znanym.
Nie powinno wiec dziwi¢, ze artysci opowiadali o tym czasie jak o przejsciowym
okresie w zyciu, pelnym zmian. Przede wszystkim konfrontowali si¢ z nowg sytuacja
spoteczng i nowg rolg spoleczna:

Nie no, poczatki zawsze byly stresujace. Tak, nie powiem, ze kto§ z marszu przyszedl, ubrat
sie... To nie takie proste jest! Wiesza sie ttum, kazdy zwraca uwage na jakie$ zachowanie. To
jest... pod obserwacja by¢... (A teraz juz jest) normalnie: mundur wrzucam, [ide]na ulice i:
»ahhhhhh” [$miech]. [Wywiad 5]

Na poczatku latalem z balonami. Dzieki tym balonom Zyje w ogéle, nie zalamalem sie. Pierw
jeden worek; dwa worki kupowalem. Po jednej paczce - po sto sztuk. I tak pomalutku, po-
malutku... pomalutku, pomalutku. Juz od trzech lat (...). [Wywiad 8]

Artysci przywolywali, z jakimi wyzwaniami si¢ zmagali: jakie kryzysy pokonali, jakie
bledy popelnili, a takze czego sie nauczyli. Opowiadali o przemianie, jaka przezyli
w wyniku rozpoczecia wystepow ulicznych. Pojawialy si¢ watki pokonania nie§mia-
tosci, nabycia pewnosci siebie i swobody w kontaktach miedzyludzkich, zdobycia
doswiadczenia w wystapieniach medialnych, a takze podjecia decyzji o rozpoczeciu
nowej dziatalnosci. Odwolujac sie do wymienionych wczesniej motywow decyzji
o wystepowaniu na ulicy, rozméwcy wskazywali, ktore z ich oczekiwan zostaly spel-
nione, a ktore nie. Wspominali przyjemne interakcje z widzami, ale méwili takze
o trudnych chwilach: pojedynczych aktach agresji i kradziezy, podkreslaniu przez
innych ich niskiego statusu jako twércoéw, wyzwaniach zwigzanych z regulacjami
prawnymi, osobistym zagubieniu czy poczuciu braku stabilizacji.

Skoro faza wigczenia oznacza ponowne wlaczenie jednostki do spotecznosci po
pokonaniu przez nig proby, mowili o niej przede wszystkim artysci o bogatszym stazu
wystepow, ktorzy juz przy uwzglednieniu szerszej perspektywy czasowej potrafili
oceni¢ znaczenie napotkanych wyzwan w ich nowej roli. Byly to zatem osoby, ktdre:
zrezygnowaly z wystepow; czuly, ze ich sytuacja w pewnym sensie ustabilizowala sie,
a rola w $rodowisku ugruntowata, cho¢ stan ten mogt by¢ réwniez bliski stagnacji
i poczuciu rezygnacji; podjely sie nowych dziatalnosci, do ktérych wystepowanie na
ulicy ich przyblizyto. Wsréd nowych dziatalnosci pojawialy sie takie jak: nawigzanie
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wspotpracy ze zleceniodawcami lub posrednikami, podjecie si¢ organizacji wydarzen
kulturalnych czy zalozenie dzialalnosci gospodarczej.

Przedstawione narracje sprowadzaja losy 0s6b wystepujacych na ulicy do dwéch
drég - ludzi, ktérzy w wyniku wystepow ulicznych finalnie odniesli sukces lub porazke:
0s6b, dla ktérych wystepy uliczne ostatecznie byly samodzielng decyzja, przygoda,
odnalezieniem swojej drogi i spelnieniem; czy tez tych, dla ktérych okazaty si¢ ko-
niecznoscig i rozczarowaniem. Warto podkresli¢, ze porazka i sukces byly rozumiane
bardzo subiektywnie. Pojecia te nie odnosily si¢ jedynie do wymiaru finansowego, lecz
skupialy sie na szeroko pojetym poprawieniu sytuacji zyciowej: pokonaniu osobistych
trudnosci, rozwoju kompetencji artystyczno-spoltecznych i dostrzezeniu nowych
mozliwosci zawodowych. Rozmoéwcey tworzyli zatem mit artysty ulicznego, ktory
prowadzi wystepy, aby w jaki$ sposob zmieni¢ swoje zycie; przezy¢ bardziej lub mniej
wielowymiarowg przemiane. Przemiana ta zazwyczaj nie wiedzie jednak do realizacji
konkretnego planu, lecz jest przypadkowa, a sam artysta na ten przypadek sie zdaje.

Autokreacja w wystepach ulicznych

Artysta wystepuje dla kogo$, niezaleznie od tego, czy prezentuje si¢ na scenie w teatrze,
czy tunelu prowadzacym do metra, bo - jak stwierdza Marvin Carlson (2007: 29):

performans jest zawsze performansem d I a kogo$, dla jakiej$ publicznosci, ktéra go po-
strzega i ocenia jako performans (...) kluczowe dla tego zjawiska jest poczucie dzialania
z uwagi na kogos.

Dlatego tez artysci uliczni stosujg autokreacje, probujac stworzy¢ wlasny mit, czes-
ciej stojacy w kontrapunkcie do mitu, jakim sg opisywani przez zewnetrznego ob-
serwatora. Mark Leary (1999) twierdzi, ze wyr6zni¢ mozna dwa prymarne modele:
taktyki repudiacyjne (zachowania stuzace zaprzeczeniu, ze jednostka jest jakims
typem czlowieka) oraz taktyki atrybucyjne (potwierdzanie, ze dana osoba posia-
da okreslone cechy). Wsréd sposobéw autoprezentacji artystow ulicy znajdziemy
obie te techniki. Wykonawcy chca przedstawiac sie w okreslonym swietle (technika
atrybucyjna), np. jako artysci. Poznanski muzyk moéwit o sobie:

Bard poznanski, artysta [wypowiedziane z emfazg — przyp. E.G.]. Mozecie pafistwo uzywac
grajek uliczny ale, przysiegam na Boga, jestem artysta i skonczylem zawdd muzyka, skon-
czytem wlasnie te kursy i dostalem uprawnienia zawodowe muzyka. Nazywajcie, jak chcecie,

ja bede gra¢ w miejskim szalecie, nie jestem grajkiem ulicznym, jestem artysta! [Wywiad 9]

Druga z technik - repudiacyjna - przejawia si¢ m.in. w potrzebie odciecia si¢ od
niechcianych mitéw. Akordeonista Motion Trio podkreslal:



Zawsze gralem w czySciusienkiej, biatej koszuli w nutki i dbatem o to, by mie¢ czyste pudetko,
zadbany akordeon. To wszystko mialo $wiadczy¢, ze nie wystepuje jako zebrak, ale uliczny

artysta’.

Odcinanie si¢ od mitu Zebraka jest istotne, bo obydwie postaci - zebrak i artysta
uliczny - dziataja w podobnej przestrzeni i nierzadko bywaja ze sobg zréwnywane®.
Na dobry wyglad i tworzenie wyraznej, pozytywnej autokreacji podczas wystepo-
wania w przestrzeni publicznej zwrocil uwage takze ukrainski altowiolista, wyste-
pujacy w Warszawie:

I tak sobie zaczalem gra¢, a potem stwierdzitem, Ze z tego bardzo fajne pienigdze wychodza,
po prostu. Bo jedna sprawa, ze jaki§ ¢pun sobie co$ tam gra, to on sobie zarabia na piwo.
A jak ty stoisz z buzka wygolong i tam fajnie si¢ usmiechasz, i grasz Ave Maria, to ludzie to,
wiesz.... [Wywiad 10]

Dla grajacego na lirze korbowej instrumentalisty, prezentujacego sie¢ w stroju Lorda
Vadera, charakterystyczne przebranie jest odpowiedzia:

na popyt; kontrowersyjne, wzbudzajace uwage obrazki, ktore ludzie beda mogli sobie nagraé
na komorke, na portale spotecznosciowe. A przy okazji sie odwdziecza... To jest taki muzyk
uliczny XXI wieku, dostosowany do, caly czas wlasnie dostosowuje [sie — przyp. E.G.] do
odbiorcéw. Zaczynatem jeszcze jako zwykly muzyk, potem przestalo to dziata¢, i zaczatem
dokfada¢ elementy... [Wywiad 11]

Widzimy wigc, ze technika atrybucyjna w przypadku lirnika miata podtoze utyli-
tarnego i komercyjnego dziatania, ukierunkowanego na tworzenie wtasnego mitu,
celem przyciagnigcia uwagi przechodniéw.

Osoby wystepujace na ulicy kreuja swoj wizerunek nie tylko podczas wystepow
ulicznych i poprzez tworzone na ich potrzeby materialy promocyjne, ale czesto
réwniez w przestrzeni wirtualnej, przede wszystkim prowadzac na portalach spo-
tecznosciowych konta dotyczace ich artystycznej dzialalnosci, a takze $wiadomie
angazujac sie w inne aktywnos$ci medialne: udzielajagc wywiadéw, biorac udziat
w programach typu talent show, wydajac plyty muzyczne, nagrywajac vlogi, piszac
ksigzki czy tworzac inne utwory artystyczne. W przekazie tym wystepy uliczne
wspominane s3 jako dowdd pewnego etapu kariery, ktéry wzbogacil dziatal-
nos$¢ pdzniejszego artysty scenicznego badz organizatora wydarzen kulturalnych.

2 https://motiontrio.com/pl/cms.pl/227 [odczyt: 7.03.2022).

3 Zob. Program Przeciwdziatania Procederowi Zebractwa na terenie Miasta Poznania w latach
2007-2010, https://bip.poznan.pl/bip/zarzadzenia-prezydenta/nr-370-2008-p,k,370-2008-P/ [odczyt:
7.03.2022).
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Podkreslane sg takze takie wartosci i postawy jak: nieszablonowos¢, oryginalnosc,
konsekwencja, walka o wolno$¢, ukazywanie paradoksu istniejacych przepiséw czy
nieche¢ do komercjalizacji dziatalnosci. Wykorzystywane techniki repudiacyjne
maja na celu raczej zanegowanie niskiej oceny artystow wystepujacych na ulicach,
a ich dzialalnosci jako niewartej uwagi, za$ taktyki atrybucyjne - potwierdzenie,
ze cechuja ja walory artystyczne, kulturalne czy rozrywkowe, stanowigce podstawe
do nawigzania kontaktu z publicznoscig. Warto jednak zwrdéci¢ uwage na nieciagly
charakter kreowanego przekazu: rzadko jest on tworzony poprzez skrupulatne re-
lacjonowanie, ktére umozliwitoby rzetelne odzwierciedlenie przebiegu dziatalnosci
artysty ulicznego. W rzeczywisto$ci wystepy uliczne bywaja jedynie wycinkiem
zycia artystow, za$ opisany sposob ich relacjonowania wzmacnia istniejgce mity,
ktdre poprzez przypuszczenia stosunkowo tatwo mogg uzupelnic brakujace obszary
wiedzy na ich temat, nie wymagajac przy tym weryfikacji.

Wnioski

Zaréwno w ujeciu historycznym, jak i obecnie artysci uliczni odbierani sg przynaj-
mniej na dwa sposoby: jako artysci - tak tytulowani sa muzycy uliczni w stolicy
Austrii, badz jako zebracy — np. muzyk z instrumentem jest jedng z figur zebraczych
w Programie Przeciwdzialania Procederowi Zebractwa na terenie Miasta Poznania
w latach 2007-2010*. Rozbieznos¢ ich postrzegania wynika m.in. z charakteru prze-
strzeni publicznej, zréznicowanego poziomu wystepow czy wlasnie z mitologizacji
wystepow ulicznych, tworzonej w sposéb subiektywny i generalizujacy. Ponadto
podkresli¢ nalezy, ze takze wsréd samych artystow ulicznych panuje rozdzwiek co
do statusu ich wystepéw w przestrzeni publiczne;j.

Jak pokazano w artykule, dzialalno$¢ artystow ulicznych podlega mitologizacji
w trzech ujeciach: w sposobie okreslania i definiowania sktadajacych sie na nig aktyw-
nosci, w sposobie opowiadania historii jej dotyczacej, a takze w sposobie tworzenia
tej historii. Jesli chodzi o mitologizacj¢ odnoszaca si¢ do dyskursu wystepow ulicz-
nych, wsrdd istniejacych okreslen wskaza¢ nalezy dychotomi¢ pomiedzy spotecznym
postrzeganiem tej dzialalnosci w sposob pejoratywny, upraszczajacy i generalizujacy
a perspektywa wewnetrzng, podkreslajaca zréznicowanie zjawiska i unikatowos¢
poszczegolnych aktywnosci. Wydaje sie, ze spoleczny proces definiowania wystepow
ulicznych, silnie zwigzany z ich mitologizacja, wzmacnia zaréwno dychotomiczng
autonarracje, jak i spojna autokreacje samych artystow. Mitologizacja wystepow
ulicznych w kontekscie autonarracji odnosi si¢ do dzialalnosci artystow caloscio-
wo, a jednoczeénie szczegdtowo i refleksyjnie, przyczyniajac sie do racjonalizaciji jej
oceny jako pozytywnej lub negatywnej. W tym kontekscie artysci uliczni postrzegaja

* Zob. przypis 3.



swoja role zazwyczaj jako rozwijajaca w sferze profesjonalnej kariery i stylu zycia
lub jako odzwierciedlajaca pewnego rodzaju degradacje i niespelnione ambicje,
proces, ktory rozpoczat si¢ z koniecznosci i nie zakonczyl oczekiwang zmiang. Na
tworzong przez artystow ulicznych autokreacje mitologizacja wystepdw ulicznych
oddziatuje w sposéb bardziej uproszczony i wycinkowy - z reguty prowadzac do
zaprzeczenia wizerunkowi negatywnemu i potwierdzenia wizerunku pozytywnego.

Na podstawie przeprowadzonych badan nalezy zwrdci¢ uwage na trzy istotne
implikacje. Po pierwsze, precyzyjne zdefiniowanie zréznicowanych aktywnosci
artystow ulicznych, ujmowanych zaréwno ogdlnie, jak i bardziej szczegdtowo,
umozliwitoby odejscie od aktualnego, w wigkszo$ci arbitralnego i dychotomicznego
nazewnictwa oraz zwigzanego z nim codziennego dyskursu. Warto tutaj zaznaczy¢,
ze w obecnie dominujacej perspektywie wiedzy potocznej nalezaloby uwzgledni¢
przede wszystkim wciaz niedostateczng perspektywe naukowa, jak réwniez popular-
nonaukows, ktéra mogtaby by¢ wspierana przez srodowiska profesjonalne poszcze-
golnych sztuk performatywnych. Po drugie, demitologizacja dominujacych mitow
lub wzmocnienie alternatywnych mitéw moglyby pomoc uwolni¢ samych artystow
od samooceny swojego dorobku zyciowego w kontekscie wystepéw ulicznych, ktore
zazwyczaj stanowig zaledwie jego wycinek. Po trzecie natomiast, refleksja nad au-
tokreacja mogtaby pociagnac za sobg praktyke przedstawiania takiego wizerunku,
ktory dostarczylby szerszego ogladu na zycie i dziatalno$¢ ludzi wystepujacych na
ulicy, niebedacego za$ jedynie zamanifestowaniem swojej obecnosci i ustosunko-
waniem si¢ do funkcjonujacych mitow.

Wierzymy, ze niniejszy tekst, ukazujac ambiwalentny i trudny do jednoznacz-
nego okreslenia sposob charakteryzowania artystow wystepujacych w przestrzeni
publicznej, przyczyni sie do glebszego zrozumienia omawianego zagadnienia i po-
szerzenia wiedzy o nim tak, by refleksja (zaréwno naukowa, jak i popularnonauko-
wa) nad zjawiskiem wystepow ulicznych prowadzona byla w mozliwie najszerszym
kontekscie, poza waskimi ramami subiektywnych mitologizacji.
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