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Статья посвящена анализу онтологического напряжения между мате-
риальной природой уличного искусства и его цифровой репрезентаци-
ей. Исходным тезисом выступает представление об уличном искусстве
как об исключительно аналоговом, «хрупком» феномене, существова-
ние которого неразрывно связано с физическим, социальным и куль-
турным контекстом места. Актуальность исследования обусловлена
неизбежностью и ускоряющимися темпами цифровизации данного ви-
да художественной практики, что ставит задачу не просто фиксации,
но качественного переноса объектов в цифровую среду с максимально
возможным сохранением их оригинальной контекстуальности.
В работе рассматривается дихотомия «оригинал — это копия» при-
менительно к уличному искусству. Опираясь на концепцию «ауры»
В. Беньямина и ее ревизию в статье Б. Латура и А. Лоу о «миграции
ауры», авторыобосновывают возможность переноса уникальности про-
изведения на его высококачественную цифровую реплику при условии
воссоздания пространственного и ситуационного контекста. Эмпири-
ческую базу исследования составляют анализ репрезентативных кей-
сов цифровизации (виртуальные выставки 10.203 и INLOCO, архивы
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RAAN и Public Art Archive, онлайн-карты), а также данные эксперт-
ных интервью с художниками и исследователями (В.Абих, EMKEY!,
М.Има, А.Нистратова).
На основе теоретического анализа и полевых данных формулируется
подход к «качественной цифровизации», который противопоставля-
ется простому фотографированию. Ключевым условием сохранения
идентичности уличного искусства в цифре является воссоздание его
«материального следа»—физической локации, фактур, масштаба и
окружения.

Ключевые слова: уличное искусство, стрит-арт, цифровизация, контек-
стуальность, цифровое кураторство, архивация искусства, виртуальные
выставки, городское пространство, миграция ауры, цифровой архив,
аутентичность

Введение

Современное уличное искусство представляет собой комплекс-
ныйфеномен, изучение которого традиционно ведется в нескольких
направлениях: как разновидности современного искусства, город-
ской коммуникации, протестной практики и способа взаимодей-
ствия с пространством [Швиндт 2020]. Однако активное вторжение
цифровых технологий в практики создания, документирования и
экспонирования уличных объектов актуализирует новый исследо-
вательский вопрос: что именно сохраняется в результате цифро-
визации и способна ли цифровая копия передать ту совокупность
характеристик, которые составляют природу аналогового объекта?

Ключевым свойством уличного искусства исследователи назы-
вают его контекстуальность — неразрывную связь произведения
с физической локацией, социальной средой и временем создания
[Цыгина 2014]. Физическое расположение работы, окружающий
ландшафт, социо-политический фон, а также сама возможность
случайного обнаружения формируют целостный опыт взаимодей-
ствия, который принципиально не применим к плоскому изображе-
нию. Цифровая репрезентация, напротив, опосредована интерфей-
соминеизбежно трансформирует объект, превращая его в документ
или «дизайн данных» [Гройс 2015].

Проблема соотношения оригинала и копии имеет в философии
искусства давнюю традицию, восходящую к работе В. Беньямина
об утрате «ауры» при техническом воспроизведении [Беньямин
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1996]. Современные исследователи предлагают более гибкие мо-
дели, среди которых особый интерес представляет концепция «ми-
грации ауры» Б. Латура и А. Лоу, согласно которой при высоком
качестве репродукции и точном воссоздании контекста аура спо-
собна переходить на копию [Latour, Lowe 2011]. Эта теоретическая
рамка позволяет поставить вопрос о возможности «качественной
цифровизации» уличного искусства, при которой цифровая копия
не замещает, но репрезентует оригинал.

Актуальность исследования обусловлена неизбежностью про-
цессов цифровизации уличного искусства и необходимостью кри-
тического анализа их последствий. Существующие цифровые прак-
тики — цифровые архивы (RAAN, Public Art Archive), онлайн-кар-
ты (Яндекс.Карты, Streeet), виртуальные выставки (10.203, Useless
Palace) и телеграм-каналы стрит-арт хантеров — демонстрируют
широкий спектр подходов к сохранению и трансляции аналогового
контекста. Их анализ позволяет выявить как успешные стратегии,
так и зоны риска, где цифровая репрезентация формирует искажен-
ное представление о стрит-арт сцене.

Объектом исследования выступает современное уличное ис-
кусство как феномен художественной культуры. Предметом ис-
следования являются трансформации контекстуальности уличного
искусства в процессе его цифровой репрезентации.

Цель статьи— на основе анализа теоретических подходов к ди-
хотомии «оригинал-копия» и современных практик цифровизации
уличного искусства выявить параметры, определяющие возмож-
ность сохранения материального контекста в цифровой среде.

Задачи исследования:

1. Систематизировать теоретические подходы к проблеме кон-
текстуальности уличного искусства, выявив роль простран-
ственно-временных характеристик в формировании его он-
тологического статуса.

2. Проанализировать репрезентативные цифровые проекты
в сфере уличного искусства с точки зрения того, какие из-
мерения пространства и времени (физическое, социальное,
культурное) они сохраняют, трансформируют или утрачива-
ют.

3. Определить ключевые параметры «качественной цифровиза-
ции»—условия, при которых цифровая репрезентацияможет
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быть признана онтологически состоятельной, то есть способ-
ной нести «мигрировавшую» ауру оригинала и обеспечивать
новый, но релевантный опыт взаимодействия.

Теоретические аспекты трансформации уличного искусства:
контекстуальность

Анализ исследовательской литературы и полевых наблюдений
позволяет выделить несколько измерений контекстуальности улич-
ного искусства.

Физическое измерение связано с локацией как материальной
поверхностью и окружающим пространством. Работа, располо-
женная на уровне глаз, и работа, нанесенная на труднодоступной
высоте, производят принципиально разное впечатление на зрите-
ля, даже если их визуальное содержание идентично. Более того,
некоторые художники намеренно включают физический контекст
в визуальный язык произведения. Примером могут служить тек-
стовые работы Владимира Абиха — в работе «Будет видно» (2022)
буквы «скрываются» за растущими перед ними деревьями, делая
окружающую среду неотъемлемой частью произведения искусства.

Социо-политическое измерение контекстуальности заключено
в способности уличного искусства становиться голосом тех, кто
не имеет возможности создавать легальные публичные высказыва-
ния. Д. Голынко-Вольфсон определяет стрит-арт как «бунт против
всего», громкий ответ социальным изменениям [Голынко-Вольф-
сон 2011]. Эта традиция восходит еще к работам Ж. Бодрийяра, ко-
торый видел в граффити «символический взрыв» и способ «терри-
ториализации декодированного городского пространства» [Бодрий-
яр 2000, с. 166]. В современном контексте эта линия продолжается
в исследованиях протестного потенциала уличного искусства и его
роли в артикуляции социальных конфликтов.

Культурное и коммеморативное измерение связывает уличное
искусство с процессами сохранения и трансляции культурной памя-
ти. К. Э. Сефер и Ю.В. Курамшина показывают, как паблик-арт и
стрит-арт становятся инструментами коммеморации (П.Нора), ак-
туализирующими память о значимых событиях и персонах [Сефер,
Курамшина 2018]. Примечательно, что эта функция может реа-
лизовываться как в легальных, институционально поддержанных
формах (памятные муралы), так и в стихийных инициативах (граф-
фити и тэги в память о трагедиях).
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Наконец, художественное измерение контекстуальности отсы-
лает к месту уличного искусства в системе современной художе-
ственной культуры. Р.Шактер в статье «Стрит-арт — это период»
предлагает рассматривать «классический» стрит-арт как явление,
ограниченное 1998 — 2008 годами, для которого были характер-
ны пространственная ассимиляция, фигуративность и институцио-
нальная автономия [Schacter 2016]. То, что возникает сегодня,Шак-
тер предлагает называть «интермуральным искусством» (intermural
art) — практикой, существующей «между улицей и студией, между
независимым и институциональным» [Schacter 2016, p. 111]. Этот
тезис фиксирует важнейшую тенденцию: современное уличное ис-
кусство все чаще оказывается в пограничной зоне, сочетая уличные
практики с галерейными, аналоговые техники с цифровыми.

Таким образом, контекстуальность предстает не как единое
свойство, а как сложный комплекс измерений, каждое из которых
вносит вклад в формирование целостного опыта взаимодействия
с уличным искусством. При цифровизации возникает закономер-
ный вопрос: какие из этих измерениймогут быть сохранены, а какие
неизбежно утрачиваются или трансформируются?

Теоретические аспекты трансформации уличного искусства: аура

Вопрос о том, что именно сохраняется в результате цифро-
вой фиксации уличного искусства — сам объект или лишь его
свидетельство — неизбежно отсылает к классической проблеме
соотношения оригинала и копии. В наиболее радикальной форме
эта проблема была сформулирована В. Беньямином, который ввел
понятие «ауры» для обозначения уникальной подлинности произ-
ведения искусства, его неразрывной связи с конкретным местом и
моментом во времени [Беньямин 1996]. Аура, по Беньямину, есть
то, что утрачивается при техническом воспроизведении: тиражиро-
вание вырывает объект из его первоначальной среды и превращает
его в массово доступный артефакт.

Однако технологическое развитие и теоретическая рефлексия
вносят коррективы в эту схему. Б. Латур и А.Лоу в статье «Ми-
грация ауры» предлагают пересмотреть отношение между ориги-
налом и копией, рассматривая их не как оппозицию, но как единую
траекториюсуществования произведения [Latour, Lowe 2011]. Тезис
авторов состоит в том, что понятие оригинала вообщенеможет быть
сформировано вне системы его репродукций: мы узнаем произве-
дение именно через множество его копий. Ключевым фактором,
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определяющим возможность переноса ауры на копию, выступает
качество. Под качеством Латур и Лоу понимают не только техни-
ческую точность воспроизведения, но и — что особенно важно для
уличного искусства— воссоздание оригинальной локации. Пример
с факсимильной копией картины Веронезе в Венеции показывает:
помещенная в то самое пространство, для которого создавался ори-
гинал, копия перенимает на себя его ауру, тогда как оригинал,
выставленный в Лувре, эту ауру в значительной степени утрачива-
ет. Этот теоретический ход открывает возможность говорить не об
утрате, а о миграции ауры—и, соответственно, о том, что цифровая
копия при определенных условиях может претендовать на статус
носителя подлинности.

Дальнейшее развитие эта дискуссия получает в исследовани-
ях новых медиа. Джей Дэвид Болтер, Блэр Макинтайр, Мэрибет
Гэнди и Петра Швайцер в статье 2006 года, посвященной новым
медиа и кризису ауры, предлагают рассматривать ауру в контексте
цифровых и смешанных реальностей [Bolter et al. 2006]. Авторы
утверждают, что вопреки беньяминовскому тезису об утрате, но-
вые медиа не уничтожают ауру окончательно, но удерживают ее в
состоянии «перманентного колебания или кризиса», и именно этот
кризис становится ключом к пониманию новых медиа. Анали-
зируя технологии, встраивающие компьютерную графику, звук и
текст в физическое окружение пользователя, они показывают, что
цифровая среда способна не только разрушать, но и конструировать
ауратический опыт (auratic experience) заново — через погруже-
ние, интерактивность и ситуативность восприятия. В смешанных
реальностях «стремление к ауратическому опыту остается пробле-
матичным, но именно эта проблематичность определяет специфику
новых медиа».

Этот вывод имеет прямое отношение к уличному искусству.
Если аура традиционно связывалась с уникальностью «здесь и сей-
час», то цифровые репрезентации — 3D-модели, AR-проекты, вир-
туальные выставки— предлагают иной режим присутствия. Они
не столько копируют оригинал, сколько создают новую реальность,
в которой эффект подлинности может возникать заново — из ка-
чества реконструкции, из детализации контекста, из возможности
взаимодействия.

Важное дополнение вносит дискуссия о виртуализации публич-
ного искусства. А. Лукашевич в статье 2024 года, посвященной
процессам виртуализации паблик-арта, предлагает различать два
аспекта этого процесса [␣Lukaszewicz 2024]. С одной стороны, вир-
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туализация может пониматься как медиализация— опосредование
восприятия через цифровые образы, функционирующие онлайн.
В этом случае наш опыт взаимодействия с уличным искусством
становится виртуальным в смысле его потенциальности, возможно-
сти, но не актуальности. С другой стороны, виртуализация может
быть понята как постепенный перенос искусства в виртуальное
пространство, где цифровая среда становится если не основани-
ем, то равноправным элементом художественных практик. В этом
втором случае физическое пространство постепенно утрачивает
свое исключительное значение, подвергаясь гибридизации.

Для уличного искусства это различение принципиально. Фото-
графия в архиве — это медиализация: она опосредует восприятие,
но не создает нового пространства бытования. 3D-реконструкция
локации с размещенными в ней работами — это уже виртуали-
зация второго типа: она переносит искусство в иную среду, где
оно обретает новые свойства и новые формы существования. Лу-
кашевич иллюстрирует этот процесс примерами граффити, вы-
полненными в форме трафаретов с художественными QR-кодами,
AR-проектами, позволяющими«исследовать город через поиск объ-
ектов дополненной реальности», а также работами художников,
создающих и продвигающих граффити в виртуальном простран-
стве.

Эти наблюдения перекликаются с более широкой дискуссией
о природе подлинности в цифровую эпоху. Если аутентичность
уличного искусства в аналоговой среде обеспечивалась его уко-
рененностью в конкретном месте и его незащищенностью, от-
крытостью уничтожению, то в цифровой среде она должна быть
пересобрана заново. Как показывает В. Бордукова в исследовании
интерфейсов цифровых архивов, аутентичность в цифровомконтек-
сте предстает не как имманентное свойство объекта, но как динами-
ческий конструкт, зависящий от условий восприятия и технических
решений — прозрачности интерфейса, полноты метаданных, воз-
можности соучастия [Бордукова 2025].

Из этого следуют два важных вывода для практики цифрово-
го сохранения уличного искусства. Во-первых, цифровая архивация
неизбежно селективна: многообразие объектов и скорость их исчез-
новения делают задачу тотальной фиксации невыполнимой. Авто-
ры проектов вынуждены ограничивать свое поле— конкретной ло-
кацией, периодом, автором или темой, что, с одной стороны, создает
новую, цифровуюконтекстуальность, выстраиваямежду объектами
связи, не присущие аналоговой реальности, а с другой стороны, поз-
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воляет сохранить хотя быфрагмент стрит-арт сцены. Во-вторых, ка-
чество цифровой репродукции становится ключевым параметром,
определяющим ее способность выступать не просто документом,
но репрезентацией, удерживающей связь с оригиналом. Это каче-
ство складывается из совокупностифакторов: визуальной точности,
полноты пространственных характеристик, сохранения связи с ло-
кальным контекстом и прозрачности интерфейса, позволяющего
пользователю оценить статус и происхождение представленного
материала.

Теоретические аспекты трансформации уличного искусства:
пространство

Пространство уличного искусства принципиально не сводимо
к абстрактной геометрической протяженности, в которой «раз-
мещены» объекты. В феноменологической традиции, восходя-
щей к М.Хайдеггеру, пространство понимается как неотъемлемая
структура самого бытия: человеческое существование (Dasein) из-
начально пространственно, оно всегда уже находится в мире, об-
живает его, вступает в отношения с вещами как «подручными»
[Хайдеггер 1997]. Это означает, что пространство не нейтрально—
оно всегда структурировано практиками повседневности, всегда
чье-то. Применительно к уличному искусству этот тезис обретает
конкретное содержание: работа на стене не просто занимает неко-
торое положение в физическом пространстве, но активно участвует
в его преобразовании, делает его «обитаемым», маркирует, превра-
щает анонимную поверхность в место.

Показательный пример — практики граффити в спальных рай-
онах и на индустриальных окраинах. Тэги и надписи, даже не об-
ладающие выраженной художественной ценностью, выполняют
важную функцию присвоения пространства, противостоящую ло-
гике городского планирования и анонимности типовой застройки.
Ж. Бодрийяр в этой связи характеризовал граффити как способ
«территориализации декодированного городского пространства»
[Бодрийяр 2000, с. 166]. Работа оказывается не просто нанесенной
на стену, но включенной в сложную систему отношений между ху-
дожником, локальным сообществом и городскими властями — от-
ношений, которые в значительной степени и определяют ее смысл.

Восприятие пространства уличного искусства принципиально
телесно. Как показывает М.Мерло-Понти в «Феноменологии вос-
приятия», наше отношение к пространству опосредовано телом, его
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движением, его способностью вступать в контакт с вещами [Мер-
ло-Понти 1999]. Мы не вычисляем расстояние до объекта и его
размеры путем умозрительных операций — мы ощущаем их те-
лом. Для уличного искусства этот телесный слой восприятия имеет
критическое значение. Масштаб работы дан зрителю через телес-
ную реакцию: многоэтажныймурал заставляет запрокинуть голову,
маленький тэг у плинтуса — присесть или наклониться. Фактура
стены — шероховатость кирпича, гладкость металла, пористость
бетона — воспринимается не только зрительно, но и через мотор-
ный опыт, даже если мы не прикасаемся к поверхности буквально.
Движение вдоль стены или вокруг объекта меняет ракурсы и, соот-
ветственно, само восприятие работы.

Исследования городской повседневности, развивающие эту фе-
номенологическую линию, акцентируют ситуативность восприятия
уличного искусства. О.Н. Запорожец и Н. В. Самутина показыва-
ют, что ключевым элементом опыта взаимодействия со стрит-
артом выступает случайность его обнаружения [Запорожец, Саму-
тина 2015]. Работа, которую мы ищем целенаправленно, и работа,
на которую мы «наталкиваемся» неожиданно, вплетенная в рути-
ну повседневного маршрута, воспринимаются принципиально по-
разному.Этот эффект был зафиксирован и в эмпирических исследо-
ваниях, предшествующих данной работе: включенное наблюдение
в городских локациях показало, что даже в пространствах, насы-
щенных уличным искусством, большинство прохожих проходит
мимо, не замечая работ, — но те немногие, кто замечает, часто
останавливаются, рассматривают, фотографируют. Эффект неожи-
данной встречи оказывается важнее эстетических характеристик
самой работы.

Однако этим пространственное бытие уличного искусства не ис-
черпывается. Работа всегда включена в более широкий кон-
текст — социальный, политический, культурный. Как отмеча-
ет Н.А.Цыгина, контекстуальность является основополагающим
свойством уличного искусства, предполагающим своевременную
реакцию художника на окружающую действительность [Цыгина
2014]. Пространство в этом смысле выступает не просто фоном,
но активным участником художественного высказывания. Приме-
ром могут служить работы Владимира Абиха, в которых физиче-
ский контекст буквально становится частью визуального языка:
текстовая работа «Будет видно» теряет смысл без растущих пе-
ред ней деревьев, которые «скрывают» часть букв [Абих]. Здесь
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пространство перестает быть нейтральным вместилищем и превра-
щается в соавтора.

Этот аспект подводит нас к различению, важному для дальней-
шего анализа: физическая локация как точка на карте (координаты,
адрес) и топос как пространство, наделенное смыслом, историей,
социальными связями. Цифровая репрезентация уличного искус-
ства может работать с локацией (привязывая изображение к коор-
динатам, как в онлайн-картах) или пытаться воссоздать топос (как
в иммерсивных 3D-проектах, реконструирующих не только стены,
но и атмосферу, звуки, детали окружения).

Здесь же важно зафиксировать ключевой теоретический вывод:
пространство в бытовании уличного искусства — это не внешняя
рамка, а основополагающий элемент. Оно дано не как абстрактная
протяженность, но через телесный опыт, ситуативность восприя-
тия, случайность обнаружения и смысловую нагруженность места.
Цифровая репрезентация, стремящаяся к сохранению аутентично-
сти, должна так или иначе вступить в отношение с каждым из этих
аспектов, даже если полное их воспроизведение принципиально
невозможно.

Теоретические аспекты трансформации уличного искусства: время

Временное измерение существования уличного искусства но-
сит конститутивный характер. Оно определяет не только судьбу
произведения, но и его онтологический статус, способы воспри-
ятия и механизмы включения в культурную память. В отличие
от музейного объекта, чье бытие организовано вокруг принципа
сохранения и пролонгации материальной целостности, уличная ра-
бота возникает в режиме изначальной временной ограниченности.
Она не обеспечена правовой защитой, не включена в систему инсти-
туционального хранения и потому с момента создания существует
в горизонте возможного исчезновения. Эта ограниченность не яв-
ляется внешним обстоятельством, но структурной характеристикой
жанра.

Как подчеркивает В.Абих, создание изображения в городской
среде предполагает принятие его потенциального уничтожения —
вследствие климатического воздействия, коммунального вмеша-
тельства или конкурирующих художественных жестов. Следова-
тельно, недолговечность выступает не как недостаток, а как ис-
ходная установка. Уличное искусство существует в темпоральности
риска: его бытие не гарантировано.
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Юридическая нелегальность илиполулегальность усиливает эту
временную неопределенность. Работа, созданная без санкции, су-
ществует в режиме ожидания возможного удаления; ее срок жизни
не прогнозируем и не регулируем. Как отмечает Д. Голынко-Вольф-
сон, стрит-арт формируется вне институциональных рамок и в оп-
позиции к ним. Однако эта оппозиционность проявляется не только
в содержании, но и в режиме времени: нелегальная работа лишена
гарантированной сохранности. Напротив, фестивальный или муни-
ципальный мурал включен в административно управляемый вре-
менной цикл — он может быть рассчитан на годы существования,
его демонтаж планируется, а иногда и документируется заранее.
Тем самым внутри уличного искусства сосуществуют различные
временные режимы: от непредсказуемо краткого до институцио-
нально продленного.

Поверхность стены функционирует как палимпсест, на кото-
ром фиксируются последовательные художественные и социаль-
ные высказывания. Значима не только каждая отдельная работа,
но и их сменяемость. Временная наслоенность образует специфиче-
скую форму историчности: память сохраняется не в неизменности
изображения, а в динамике его трансформаций. Перекрывание, за-
крашивание и повторное нанесение формируют хронику городской
коммуникации. Таким образом, уличное искусство следует пони-
мать не как статический объект, а как процесс во времени.

Особенно отчетливо временное измерение проявляется в ком-
меморативных практиках. Работы, посвященные травматическим
событиям,функционируют как временные «узлыпамяти» в публич-
ном пространстве. Их воздействие усиливается именно благодаря
осознанию возможной утраты: память оказывается сопряженной
с рискомисчезновенияматериального носителя. В отличие отмону-
ментального мемориала, рассчитанного на долговечность, уличное
изображение сохраняет память в режиме временной уязвимости.
Оно не фиксирует прошлое окончательно, а вводит его в цир-
куляцию настоящего, где воспоминание должно быть постоянно
актуализировано.

С развитием цифровых технологий возникает новый аспект тем-
поральности. Документация — фотографическая, картографиче-
ская, 3D-сканирование—фиксирует не сам объект, а его состояние
в определенный момент. Сохраняется не стена как физическая суб-
станция, а временной срез ее существования. Это означает принци-
пиальный сдвиг: предметом архивирования становится изменение.
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Последовательные цифровые фиксации позволяют реконструиро-
вать динамику жизни работы — от появления до исчезновения.

Однако цифровая среда модифицирует структуру времени. В ма-
териальном пространстве уличная работа стареет непрерывно;
в цифровом архиве она существует как последовательность состоя-
ний. Тем самым происходит переход от непрерывной временности
к фрагментированной. Исчезновение в физическом пространстве
не означает исчезновения в медиальном: изображение продолжает
циркулировать, комментироваться и репродуцироваться. Возника-
ет двойная темпоральность — материальная кратковременность и
цифровая пролонгация.

Таким образом, время в уличном искусстве предстает как мно-
гослойная структура, включающая неопределенность срока жизни,
палимпсестическую сменяемость городской поверхности, комме-
моративную актуализацию прошлого и цифровую фиксацию со-
стояний. Каждое из этих измерений не устраняет, а усиливает
исходную установку на конечность. Уличное искусство существует
не вопреки времени, а внутри него — как форма художественного
мышления, принимающая исчезновение в качестве своего исход-
ного условия.

Эмпирические кейсы цифрового уличного искусства (веб-архивы,
3D-модели, онлайн-карты, метавселенные)

Проведенный теоретический анализ позволяет перейти к рас-
смотрению конкретных цифровых проектов, работающих с насле-
дием уличного искусства. Разработанная в первой главе оптика,
фиксирующая внимание на способах репрезентации пространства
(локация versus топос, телесность, ситуативность) и времени (тем-
поральность риска, палимпсест, коммеморация), дает инструмент
для систематической оценки того, как различные цифровые ини-
циативы справляются с задачей сохранения связи с материальным
первоисточником.

При всем многообразии существующих подходов в них мож-
но выделить несколько устойчивых стратегий. Важно подчеркнуть,
что ни один проект не существует в рамках чистой стратегии —
речь скорее о доминантах, о том, какое измерение становится опре-
деляющим для архитектуры проекта и пользовательского опыта.
Сопоставление этих стратегий позволяет увидеть, как каждая из
них по-своему решает одну задачу, но неизбежно оказывается сле-
па к другим измерениям бытования уличного искусства.
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Документальная стратегия ставит во главу создание максималь-
но точного визуального свидетельства. В терминах А. Лукашевич,
это медиализация: опосредование восприятия через цифровой об-
раз, функционирующий онлайн, при минимальном внимании к фи-
зическому контексту [␣Lukaszewicz 2024]. Пространство здесь ре-
дуцировано до изображения — часто фронтальной фотографии,
вырезанной по контуру работы, а время — до даты создания сним-
ка. Показательным примером выступают архивы, подобные RAAN
(Архив стрит-арта музея «Гараж»). Так как среди отечественных
этот архив пожалуй один из самых объемных и доступных для поль-
зователей, разберем его более подробно. Архив анализировался
с точки зрения сохранения визуальных и контекстуальных свойств
уличного искусства, а также удобства организации коллекции. На-
строек и фильтров поиска предлагается очень много (тип карточки,
персоны, период и др.), неподготовленный зритель может в них
«потеряться», но для исследователя они являются скорее преиму-
ществом, так как позволяют обработать очень конкретный запрос.
В архиве есть своя категоризация карточек объектов на «изобра-
жение произведения искусства», «эфемериду», «документальную
фотографию» и др. Карточки объектов можно отсортировать по ал-
фавиту, дате и релевантности, каждая карточка содержат название,
автора/ов, год создания документа и фотографию, что очень на-
поминают аналоговую практику организации архива. Количество
фотографий в карточках отличается: где то одна, а где то несколько,
включая более детальные фото изображения или фото художников
за работой. На фотографии в основном видно не только изобра-
жение, но и окружающий фон, что помогает примерно предста-
вить его размеры, например, сопоставив с многоэтажным домом.
Также есть «зум», хотя сами фото имеют не очень высокую де-
тализацию. Если развернуть карточку объекта, можно посмотреть
связанные ссылки: на другие работы автора, работы, нарисован-
ные в тот же год или на том же фестивале. К некоторым работам
приложены ссылки на авторские тексты с пояснениями и пресс-
релизы. Важное замечание — в архиве нет разделения, например,
на легальное/нелегальное уличное искусство. Это в очередной раз
подтверждает — объектом хранения в цифровом архиве выступа-
ет не само искусство, а его цифровые копии, к которым понятия
(не)легальности не применимы. Однако тогда возникает вопрос
относительно категоризации карточек: чем отличаются «изобра-
жения произведения искусства» и «документальные фотографии»?
Визуально и по наполнению карточки похожи, физические описа-
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ния у них одинаковые, но категории разные, в связи с чем хочется
видеть в архиве либо текстовые пояснения о различиях категорий,
либо их визуализацию, например, в формате графа, чтобы поль-
зователь мог понять уровни взаимосвязей в архиве. Что выступает
в архиве явным преимуществом: в сумме все элементы, приложен-
ные к фотографии уличного изображения (перекрестные ссылки
на авторов, мероприятия, институции), дают достаточно обширное
представление о работе и позволяют понять ее значение в контексте
истории города/фестиваля и жизни автора. Особенно ценны здесь
пояснения художников к работам— вручную искать такую инфор-
мацию довольно трудозатратно. Основные аналоговые механики:
структура карточки (название— автор— год— фото), алфавитная
сортировка, разбивка на подкатегории (персоны, периоды), сохра-
няются и дополняются в цифровом архиве возможность настроить
сортировку под конкретный запрос (напр., не от «а до я», а «от
я до а»), ограничить поиск только конкретными авторами — все
это позволяет оптимизировать поиск информации, однако требу-
ет от неподготовленного пользователя времени и желания во всем
разобраться, а также минимального опыта работы с цифровыми
или даже аналоговыми архивами. Также, поскольку фонд атрибу-
тирован как «Архив стрит-арта», у пользователей могут возникают
неверные ожидания от его наполнения. Если архив имеет цель со-
хранить в меру своих цифровых возможностей именно уличное
искусство, в нем не хватает ключевых сведений о самих изобра-
жениях: локации хотя бы на уровне города (мы знаем, где хранится
фото, но не знаем, где было создано изображение), статусе работы
(закрашена она или еще существует) и минимального физического
описания (холст это или аэрозольное изображение, и др.)

Ценность этих собранийнеоспорима, как подчеркивает РигглН.
художники добровольно подвергают свои работы многочислен-
ным угрозам: их могут украсть, испортить, уничтожить, переме-
стить, изменить или присвоить, работы сами по себе также очень
недолговечны [Риггл 2010]. Цифровое архивирование становится
основным способом сохранить их для будущих исследователей.
Однако, фиксируя состояние работы в конкретный момент, архив
не удерживает ее жизнь во времени. Исчезновение в физическом
пространстве здесь компенсируется пролонгацией в медиальном,
но эта «двойная темпоральность» не становится предметом рефлек-
сии для пользователя. Более сложный вариант демонстрирует Street
Art Museum Amsterdam (SAMA). Оцифровывая коллекцию, музей
пытается удержать связь с локальным контекстом через архивные
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фотографии районов. Тем не менее, и здесь пространство остается
преимущественно «локацией» (адресом), а не «топосом»—местом,
наделенным смыслом и историей.

Картографическая стратегия возвращает работу в пространство
через географическую привязку. Проекты вроде Streeet или Street
Art Cities выделяют именно этот аспект: работа существует как точ-
ка на карте, что позволяет выстраивать маршруты и потенциально
найти ее в физической реальности.

Так, карта Streeet привлекла наше внимание, так как имеет
локализацию по всему миру, однако создана она российскими улич-
ными художниками. Мы изучили интерфейс и хранение изображе-
ний на примере локации Санкт-Петербурга, обращая внимание на
контекстуальность и цифровые возможности площадки. В описа-
нии проекта указано, что его цель сохранять граффити и стрит-
арт, то есть, нелегальное искусство, а также помогать авторам
документировать свое творчество, «славу, влияние и присутствие
в городе». Создатели стараются сохранить не просто изображения,
а пласт уличной культуры и истории. Изображения на карту мо-
жет добавлять любой желающий, достаточно пройти регистрацию
как художника/команды/хантера, и пользователю предоставляется
собственный профиль, напоминающий интерфейс соцсетей: есть
подписчики, подписки и лента фотографий. Функционал карты
включает: сортировку по датам, фильтры по типам объектов («сте-
на», «машина» и др.) и по пользователю, добавившему объект. Есть
зум, кнопка-определитель местоположения и строка поиска по име-
ни автора или хэштэгу. Для зарегистрированных пользователей —
кнопка добавить арт. В меню есть раздел «блог», где можно най-
ти информацию о проекте и райтерах, есть даже тексты интервью
с ними. Карточки стрит-артов содержат фотографию; дату добав-
ления объекта; автора, выложившего фото; автора, создавшего арт;
что особенно ценно, статус работы: «live», «buffed», «unknown»;
для некоторых работ есть связанные ссылки, например, на соцсети
автора. Фотографиям можно ставить «лайки», можно переходить
и подписываться на профили авторов и хантеров. Таким образом,
проект имеет две взаимосвязанные части: карту и соцсеть для ав-
торов/любителей нелегального уличного искусства.

Проект выделят среди других ощутимый авторский взгляд «из-
нутри» уличной культуры, все организовано в соответствии со спе-
цификой уличного искусства: есть статус работы, у объектов ука-
зано «двойное авторство» фотографа и райтера, есть маркировка
оригинальной локации, интерфейс минималистичный, но в текстах



42 МАРИЯ АКИМОВА, ПОЛИНА КНЫШ

периодически встречаются эмоджи и разговорные выражения. Фо-
тографий в карточках обычно 1–2. Информации о материалах и раз-
мерах работ на карте нет, как нет и мелких тэгов — в основном
только крупные граффити, надписи и рисунки. При этом явное
преимущество проекта в большом разнообразии локаций: есть и
центр, и пригород. Учитывая, что создатели проекта являются
уличными художниками и ставят цель не просто собрать онлайн га-
лерею, а запечатлеть историю стрит-арта, можно сказать, что им это
удается. Интерфейс карты в целом похож на городские онлайн-кар-
ты, однако терминология более «уличная» и неподготовленному
пользователю может быть непонятна. Однако по описанию проект
все-же для тех, кто «в теме» и осознанно хочет поучаствовать в до-
кументировании уличного искусства. Хочется отметить значимость
привязки изображения к его оригинальной локации: возможность
хотя бы примерно представить, что находится вокруг делает изоб-
ражение более «контрастным» и помогает достроить не видимую
глазами взаимосвязь объекта, места и времени.

Однако точная локализация еще не означает воссоздания топо-
са. О.Н. Запорожец и Н. В. Самутина показывают, что ключевым
элементом опыта взаимодействия со стрит-артом выступает ситу-
ативность, «случайность обнаружения», которая принципиально
не схватывается точкой на карте [Запорожец, Самутина 2015].
В картографических проектах работа остается маркером на плане
города, а фотография в карточке, как правило, изолирует ее от окру-
жения. Временное измерение здесь присутствует лишь как допол-
нительный фильтр (например, фильтрация по годам в Streeet), но не
становится смыслообразующим элементом.

Принципиально иной подход демонстрирует реконструктивная
стратегия, возникающая на пересечении 3D-моделирования и VR-
технологий. Здесь происходит переход от медиализации к гибри-
дизации: цифровая среда становится равноправным пространством
бытования искусства [␣Lukaszewicz 2024]. Проекты 10.203 и Useless
Palace (INLOCO) воссоздают не просто стены с работами, но це-
лостную среду—сфактурами, предметами, звуковымландшафтом.
Рассмотрим более подробно второй пример. Выставка — результат
аналоговой арт интервенции в пустыне в ОАЭ: работы, созданные
художниками в реальной жизни, были оцифрованы, так же как и
пространство пустыни, и все это было перенесено в 3D простран-
ство Spatial, где теперь можно совершить виртуальную прогулку
по метавселенной. Данный кейс особенно ярко демонстрирует ас-
пект демократизации и партисипативности цифровых проектов:
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любой желающий может попасть в пустыню в Эмиратах не вы-
ходя из дома, повзаимодействовать с объектами, а также сравнить
фото аналоговых объектов с их цифровыми воплощениями в проек-
те. У пользователя есть личный аватар с именем, есть возможность
общаться с другими посетителями голосом или в чате, включать
камеру. Механик взаимодействия с пространством тоже довольно
много: можно прыгать, бегать и танцевать, можно сесть на лежак у
бассейна и даже поджечь здание одной из галерей. Все это в со-
четании с детальным воссоздание уличных объектов делает проект
захватывающим и мотивирует пользователя найти все отсылки. Что
особенно интересно, в данном проекте есть возможность собирать-
ся коллективно и общаться, соответственно в пространстве можно
проводить лекции и экскурсии (благодаря Анастасии Нестеровой
на одной такой цифровой экскурсии как раз побывали мы с колле-
гой). У Spatial есть ограничения по количеству человек, одновре-
менно присутствующих в пространстве, однако сама возможность
такого цифрового соприсутствия и коллективного получения опы-
та от взаимодействия с искусством выделяет проект среди других и
является удачным способом адаптации аналоговых практик ком-
муникации под цифровой интерфейс. Пространство перестает быть
нейтральным фоном и становится топосом — местом, наделенным
атмосферой. Пользователь не просматривает изображения, а пере-
мещается по этому пространству, что отчасти компенсирует утрату
телесного опыта [Мерло-Понти, 1999]. Добавление элементов гей-
мификации и социального присутствия в Useless Palace создает
новый тип ауратического опыта, о котором писали Дж.Д. Болтер
с соавторами: в смешанных реальностях «стремление к ауратиче-
скому опыту остается проблематичным, но именно эта проблема-
тичность определяет специфику новых медиа» [Bolter et al. 2006,
p. 22].

Однако именно здесь обнажается ключевое ограничение ре-
конструктивной стратегии. Создавая иллюзию вечного настоящего,
она представляет временное измерение принципиально иначе, чем
архив или карта. Мы не знаем, существуют ли оригиналы работ
в физической реальности; в виртуальном пространстве они пред-
ставлены как всегда уже существующие и никогда не исчезающие.
Исчезает та самая «темпоральность риска», которая составляет он-
тологическую специфику уличного искусства.

Это ограничение заставляет обратить внимание на проекты, ко-
торые делают темпоральное измерение своим смысловым центром.
Наиболее последовательно эта задача решается в низовых практи-



44 МАРИЯ АКИМОВА, ПОЛИНА КНЫШ

ках документации, таких как телеграм-каналы стрит-арт хантеров
(«ГРАФФИТИ.СПБ.РУ»). Здесь работа фиксируется не как изоли-
рованный объект, а как часть «истории стены» — палимпсеста,
где новые изображения наслаиваются на старые. Указание даты
съемки, комментарии о закрашенных работах, обсуждения в со-
обществе создают многослойную темпоральную структуру. Время
здесь не добавлено к изображению в виде метки, оно встроено в са-
му логику архива.

Исследовательский проект Urban Art Mapping (США) идет еще
дальше, документируя уличное искусство как реакцию на соци-
ально-политические события. Здесь время выступает смысловым
ядром: работа важна как свидетельство конкретного историческо-
го момента, как инструмент коммеморации. П.Нора в концепции
«мест памяти» подчеркивал, что память существует ровно постоль-
ку, поскольку существует угроза забвения [Нора 1999]. Уличное
искусство, документируемое Urban Art Mapping, идеально вписы-
вается в эту логику: стихийные мемориалы создаются именно как
реакция на событие, которое уже через несколько дней может быть
стерто с городских стен. Цифровой архив становится активным ме-
диатором этой угрозы.

Наконец, уникальный кейс телеграм-канала «Стены и флома-
стеры», заблокированного и фактически «умершего», зеркально
отражает судьбу физического стрит-арта. Цифровой архив, при-
званный бороться с исчезновением, сам оказался подвержен той
же логике конечности, возвращая нас к тезису о «перманентном
кризисе» как характеристике новых медиа [Bolter et al. 2006].

Проведенный анализ позволяет увидеть, что ни одна из стра-
тегий не является универсальной. Документальная стратегия со-
храняет образ, но теряет пространство и время. Картографическая
возвращает работу в пространство, но редуцирует его до лока-
ции. Реконструктивная блестяще воссоздает топос, но элиминирует
уязвимость. Лишь проекты, делающие темпоральное измерение
смысловым центром, способны удержать конечность как онтологи-
ческую характеристику уличного искусства. Задача «качественной
цифровизации» видится в поиске синтеза, позволяющего удержать
сложность онтологического статуса уличного искусства — его уко-
рененность в месте и одновременную открытость времени.

Это наблюдение приводит к принципиальному выводу: полное
сохранение контекста и художественной ценности в цифровой сре-
де невозможно.Утрата телесного опыта, случайности обнаружения,
тактильности поверхности, уязвимости перед исчезновением —
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не временный недостаток технологий, который будет преодолен
с их развитием, а неустранимое следствие самого перевода искус-
ства из аналогового модуса бытования в цифровой. Как справедливо
отмечает Б. Гройс, в интернете мы имеем дело не с искусством,
а с «дизайном данных», с эстетикой представления документов
о реальных событиях в мире искусства [Гройс 2015, с. 5]. Цифровая
копия всегда остается копией — даже при самом высоком каче-
стве реконструкции, даже при полном погружении в виртуальную
реальность.

Однако из этого не следует, что задача «качественной цифро-
визации» бессмысленна. Она лишь требует переформулировки —
отказа от идеи замещения оригинала копией в пользу выстраива-
ния осмысленных отношениймежду оригиналоми репрезентацией.
В этом пункте теоретическая рамка, развитая в первой главе, встре-
чается с эмпирическими наблюдениями. Концепция «миграции
ауры» Б. Латура и А. Лоу, согласно которой при высоком каче-
стве репродукции и точном воссоздании оригинальной локации
подлинность способна переходить на копию, получает здесь кон-
кретное наполнение [Latour & Lowe 2011]. Качество репродукции,
как показывает анализ, складывается не из одного, а из нескольких
измерений, каждое из которых может быть более или менее полно
реализовано в проекте.

Заключение

На основе сопоставления рассмотренных стратегий можно вы-
делить параметры, определяющие это качество:

1. Пространственная полнота. Качественная цифровая репре-
зентация не ограничивается фронтальным изображением ра-
боты, но включает ее окружение, позволяет оценить масштаб
(через сопоставление с людьми или предметами), передает
фактуру поверхности. В идеале — воссоздает топос, а не
просто фиксирует локацию, удерживая ту самую смысловую
нагруженность места, о которой писал М.Хайдеггер [Хай-
деггер 1997].

2. Темпоральная прозрачность. Пользователь должен иметь до-
ступ к информации о временном статусе работы: существует
ли она в физической реальности на момент просмотра, когда
была создана, когда зафиксирована, как менялась с течени-
ем времени. Метаданные здесь становятся не дополнением к
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изображению, а конститутивным элементом образа, без кото-
рого репрезентация остается онтологически неполной. Имен-
но этот параметр позволяет удерживать в цифровой среде
ту самую «темпоральность риска», которая составляет спе-
цифику уличного искусства.

3. Рефлексивность интерфейса. Проект должен давать пользо-
вателю понять, с чем именно он имеет дело—с документом, с
реконструкцией, с самостоятельным цифровым произведе-
нием. Прозрачность интерфейса означает не только доступ
к метаданным, но и ясность онтологического статуса пред-
ставленного материала. Пользователь не должен пребывать
в иллюзии, что он «видит ту же работу», что и на улице;
он должен понимать специфику цифрового опыта и границы
его релевантности.

4. Право на конечность. Цифровая копия не должна имити-
ровать вечность там, где оригинал конечен. Напротив, она
может и должна сохранять след этой конечности — через
указание на возможное исчезновение, через документацию
процесса утраты, через рефлексию собственной временности.
Кейс телеграм-канала «Стены и фломастеры», «умершего»
вместе с утратой интереса автора, парадоксальным образом
оказывается здесь более честным, чем многие институцио-
нальные архивы, создающие иллюзию вечного присутствия.

Эти параметры не являются абстрактным идеалом, к которому
следует стремиться. Они задают систему координат, в которой мо-
жет быть оценен любой цифровой проект, работающий с наследием
уличного искусства. Более того, они могут быть — и уже частично
реализуются — в конкретных проектных решениях.

Подводя итог, можно сказать, что «качественная цифровиза-
ция» уличного искусства предстает не как технологическая за-
дача по созданию идеальной копии, максимально приближенной
к оригиналу. Она предстает как кураторская и исследовательская
проблема — проблема осмысленного выбора того, какие аспекты
бытования оригинала могут и должны быть перенесены в циф-
ровую среду, какие трансформируются в этом переносе, а какие
неизбежно остаются за ее пределами, составляя зону принципиаль-
ной недоступности цифрового опыта.

В более широкой перспективе полученные результаты позволя-
ют переосмыслить саму постановку вопроса о цифровом сохране-
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нии. Уличное искусство выступает в этом контексте не частным
случаем, а предельным — оно обнажает то, что в других видах
искусства остается скрытым: принципиальнуюневозможность пол-
ного переноса аналогового опыта в цифровую среду. Осознание
этой невозможности не ведет к отказу от цифровизации, но зада-
ет ей иные цели. Речь идет не о создании копий, замещающих
оригиналы, а о выстраивании таких отношений между оригина-
лом и репрезентацией, в которых цифровая копия выполняла бы
функцию не двойника, а медиатора — не столько представляла
бы отсутствующее, сколько напоминала бы о его отсутствии.
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