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STREET ART 1 GUERRILLA MARKETING
JAKO PROBY TWORZENIA PRZESTRZENI PUBLICZNE]

Artykutl podejmuje problem spotecznych funkcji street artu. Punktem wyjécia jest zalozenie, ze sztuka (nie
tylko street art) jest obecna we wszystkich sferach zycia — w propagandzie politycznej, wizerunkach religij-
nych, przedmiotach handlu, pamigci zbiorowej ete. Explicite lub implicite wspiera ona morale, wspottworzy
poczucie wspolnoty, solidarnos¢ spoteczng, moze byé uzyta zaréwno do reprodukcji porzadku spotecznego,
jak i jego krytyki. Tekst sktada si¢ z czterech podrozdziatow. W pierwszym skrétowo przedstawiono poczatki
street artu, w drugim street art jest rozpatrywany jako framing, w trzecim poddano analizie street art jako
narzgdzie budowania $wiadomosci opozycyjnej, w czwartym omowiono wykorzystanie estetyki street artu
w grach rynkowych na przyktadzie guerrilla marketingu i zabiegdw marketingowych instytucji publicznych.
Artykut konczy konkluzja, ze street art jest sztuka zaangazowana, ktorej rola w debacie publicznej polega
na wytwarzaniu i podtrzymywaniu §wiadomosei opozycyjnej, chociaz istnieje kilka czynnikéw, ktore utrud-
niajg inicjowanie zmiany spolecznej: niezrozumienie ze strony lokalnej spolecznosci, ograniczenia wolnosci
wypowiedzi, zacieranie granicy migdzy street artem a estetyka street artu wykorzystywana do innych celow
(guerrilla marketing).

Stowa kluczowe: street art, sztuka publiczna, przestrzen publiczna, guerrilla marketing, graffiti

W zlozonym, pluralistycznym spoleczenistwie sztuka jest instytucja, ktéra moze dziata¢
zardwno na rzecz stabilnosci spoleczngj, jak i zmiany (Albrecht 1968: 390). Takie zjawiska
jak kultura popularna czy sport sluza rozrywce i jednocze$nie odgrywaja zupelnie inna rolg,
stanowiac zastgpczy, bezpieczny sposoéb wyrazania antagonizmow. Sztuka przynosi satysfak-
cj¢ estetyczna, ale poza tym jest $rodkiem redukowania napigcia, wentylem bezpieczenstwa
zapobiegajacym otwartemu konfliktowi. W rezultacie funkcjonuje jako narzedzie kontroli
spoftecznej utrwalajace sfatus quo przez uwalnianie lub zastgpowanic bezposredniej agresji
(Coser 1964: 389).

Sztuka jest obecna we wszystkich sferach zycia — w propagandzie politycznej, wize-
runkach religijnych, przedmiotach handlu, no$nikach pamigci zbiorowej, jako temat analiz
naukowych, np. socjologicznych i psychologicznych etc. Explicite lub implicite wspiera
morale, wspottworzy poczucie wspolnoty, solidarno$¢ spoteczna, a wykorzystywana przez
grupy dysydenckie buduje $wiadomos$¢ kwestii spolecznych, zagrzewa do dzialania i zmiany.
Moze by¢ uzyta nie tylko do podtrzymywania i reprodukcji porzadku spolecznego, ale i do
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jego podwazenia, pelniac w obu przypadkach w gruncie rzeczy t¢ sama funkcje — wzbudzania
$wiadomosci kontekstu, w ktorym wystepuje, i symbolizowania jego podstawowych wartosci
(Albrecht 1968: 390-391). Z tego wzgledu przyja¢ mozna, ze graffiti stanowi rodzaj danych,
ktére ujawniaja postawy, przemiany obyczajéw i wartosci czy poglady polityczne.

Wystepujacy w niniejszym artykule termin ,,sztuka” odnosi si¢ do sposobu tworzenia, nie
oznacza natomiast gatunku (jak malarstwo, rzezba, performance) ani kierunku artystycznego
(jak impresjonizm, konceptualizm). Nazwy ,,sztuka” uzywa si¢ ze wzgledu na podobieristwo
efektow do dzialan artystycznych (Krajewski 2005: 57). Przez street art rozumiem uczest-
nictwo w kulturze, ukierunkowane na kwestie opresji i dominacji — i dlatego nadajace si¢ do
prowadzenia badan nad ksztaltowaniem si¢ kultury i $wiadomosci opozycyjnej w ruchach
spotecznych, zwlaszcza w ruchach tzw. odpowiedzialno$ci spolecznej. Motywacja uczest-
nikow jest zainteresowanic kwestia demokracji: poprzez dzialania artystyczne sztuka (nie
tylko street art) zajmuje stanowisko w dyskusjach o znaczeniu demokracji. Spory woké! tego
zagadnienia maja zasi¢g miedzynarodowy ze wzgledu na pojawiajace si¢ w wielu zakatkach
globu wyzwania, przed ktérymi stangly nie tylko rezimy Trzeciego Swiata. Konsekwencije
toczacych si¢ na r6znych kontynentach walk wykraczaja poza lokalne uwarunkowania. Szeroko
reklamowany tryumf demokracji sprzyja uzywaniu tego pojecia jako politycznego sloganu
i jednoczesniec podaje w watpliwo$¢ zwiazang z nim retoryke, staje si¢ jasne, ze odrzucenie
socjalizmu czy dyktatury nie jest dostatecznym powodem do zadowolenia z ,faktycznie
istniejacych demokracji” (Deutsche 1999: 35).

Sztuka odgrywa w ruchach spolecznych istotna rolg, wspierajac dwa podstawowe pro-
cesy — framing! i mobilizacj¢ zasobdw (Adams 2002: 21). Kluczowe znaczenie ma pierwszy
z nich, ruchy te konfrontuja si¢ bowiem ze srodowiskami politycznymi, na ktore skladaja si¢
spotecznosci o zréznicowanych interesach. Radzenie sobie z ich sprzecznymi oczekiwania-
mi zachodzi przez strategiczne zarzadzanie procesem framingu. Polega to na zdobywaniu
1 podtrzymywaniu zainteresowania mediow, zjednywaniu sobie widzow, unieszkodliwieniu
oponentéw i wplywaniu na wladze panstwowe. Los ruchu spolecznego zalezy wigc przede
wszystkim od réznych form pracy nad znaczeniami (signifying work) (McAdam 1996: 340),
ktérej zadaniem jest wytwarzanie wspdlnoty komunikacyjnej, opartej na akceptacji okreslo-
nych regul spostrzegania i interpretacji. Praca ta ma charakter kulturowy i selektywny oraz
ulega zmianie wraz z otoczeniem.

Badacze spoleczni w analizach tego zjawiska ograniczaja si¢ najczesciej do wykorzy-
stania interakcjonizmu symbolicznego, podej$cia etnometodologicznego, konstruktywizmu,
postugujac si¢ takimi pojeciami jak tozsamo$¢, ramy, negocjacje. W rezultacie koncentruja
si¢ na procesach kreowania rzeczywisto$ci i wykazuja niewielkie zainteresowanie proble-
mami opresji i dominacji oraz ksztaltujacymi je czynnikami jak nieréwnosci spoleczne,
wladza, klasa czy kultura (Morris, Braine 2008: 300-301). W niniejszym tekscie przyjelam
odmienna perspektywe, starajac si¢ odpowiedzie¢ na nastgpujace pytania: czy dzieki wyjsciu

! Pojecie framing oznacza operacje umystowe nalezace do procesu kategoryzacji i wystgpujace w procesach
poznawczych, ktore polegaja na pobieraniu danych oraz ich interpretacji przez moézg. Framing obejmuje
wywolanie schematow pamigciowych za pomoca jakiego$ bodzca, oceng i zaklasyfikowanie. W schematach
tych zawiera si¢ zapis do$wiadczen, ktore stanowia kontekst przetwarzania danych (Pluwak 2009: 49-52).
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poza instytucjonalny $wiat sztuki street art uczestniczy w debacie publicznej? W jaki sposob
jest on obecny w przestrzeni publicznej? Czy mozliwa jest autonomia street artu? Jesli tak,
to w jaki sposob utrzymuje si¢ autonomi¢? A moze instrumentalizacja sztuki publicznej
jest nieuchronna? Czy street art musi sta¢ si¢ narzedziem wykorzystywanym przez innych
w stuzbie konkretnych ideologii?

1. KILKA SEOW O PRZESZL.OSCI

Historia street artu rozpoczela si¢ od graffiti, ktére narodzilo si¢ w latach szes¢dziesia-
tych XX wieku w Stanach Zjednoczonych i Europie Zachodniej, gdy techniczne mozliwosci
(wodoodporne flamastry) pisania po $cianach doméw, wiatach przystankowych, budkach
telefonicznych staly si¢ powszechnie dostgpne. Okolo 1970 roku ,,New York Times” wielo-
krotnie donosil o rosnacym nasileniu aktéw wandalizmu polegajacych na zniszczeniu (za-
malowaniu) stacji i pociagdw kolei miejskiej. Z tego powodu graffiti poczatkowo uwazano
za problem metra, ktére jest jednym z punktdw spotkania odrgbnych §wiatéw kulturowych
miejskiego centrum i przedmiescia. Dopdki zniszczenia ograniczaly si¢ do ubogich dzielnic
mieszkaniowych, media nic wykazywaly zainteresowania tym zjawiskiem. Sytuacja ulegla
jednak zmianie, gdy grafficiarze — w wigkszosci czarnoskore nastolatki — zaczeli prze-
mieszczaé sie po miescie. Pozostawiajac inskrypcje w nietypowych lokalizacjach, malujac
sprayami swoje pseudonimy w mozliwie niedostgpnych miejscach, prowadzili nicustanng
walke o status. Akty te interpretowane sa przez badaczy spolecznych jako forma zglaszania
roszczen wobec $wiata poza gettem. Podboj okreslonego obszaru jest zawsze dzialaniem
adresowanym do publicznosci, a proby zawlaszczenia niedostgpnego terytorium wyrazaja,
jak sadza geografowie spoleczni David Ley i Roman Cybriwsky (1974: 494), dazenie do
supremacji. Cytowani autorzy pordwmuja aktywnos$¢ writeréw do wspinaczki wysokogdrskiej,
penetrowania oceanicznych glebin, ladowania astronautéw na Ksigzycu, czyli odkrywania
dla siebie przestrzeni, ktdra na co dzien znajduje si¢ poza zasiggiem. Odpowiednikiem tych
dos$wiadczen, dostgpnym dla typowego przedstawicicla klasy $redniej zachodniego spole-
czenstwa, jest jazda autostrada czy egzotyczne wakacje. Wiekszos¢ z tych mozliwosci jest
jednak nicosiagalna dla mieszkancow ubogich dzielnic. Zablokowany dostgp do kultury
gldwnego nurtu, dazenia, ktére musza pozosta¢ jedynic fantazjami, poniewaz nie istnicje
usankcjonowana spolecznie droga ich realizacji, wyrazaja si¢ w graffiti bedacym sposobem
zaznaczenia swojej obecnos$ci w przestrzeni spolecznej, zawladniecia jej (Ley, Cybriwsky
1974: 492-493).

Z czasem pojawilo sic nowe zjawisko okreslane jako postgraffiti albo street art. Trudno
wyznaczy¢ wyrazng granice miedzy nim a graffiti. Ogdlnie rzecz biorac, ten drugi rodzaj
sztuki wyroznia si¢ starannic dopracowana forma, nastawieniem na formulowanie kry-
tycznych komentarzy i komunikowaniem warto$ci opozycyjnych wobec wladzy, krytyka
péznej nowoczesnosci, gospodarki kapitalistycznej, prywatyzacji Srodkéw komunikacji itd.
(Biskupski 2008: 169). Krytyka i sprzeciw, ktdre w graffiti sa spontaniczne, w sztuce street
artu nabieraja charakteru intencjonalnego. Street art staje sie forma aktywizmu spolecznego.
Poczawszy od lat sze$¢dziesiatych zmienialy si¢ formy indywidualnego zaangazowania w ruch
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spoleczny, ktore przestalo by¢ tozsame z przynalezno$cia do organizacji o sztywnej strukturze,
realizuje si¢ natomiast przez okreslony styl zycia oraz uczestnictwo w takich wydarzeniach
jak przedstawienia, koncerty, happeningi, poprzez ktoére symbolicznie kwestionowane sa
dzialania wladz. Wyrazistym przykladem ruchu opartego na sieciach subkulturowych jest
brytyjski ruch ,,Reclaim the Streets” (odzyskania ulic) z kofica lat dziewigédziesiatych XX
wicku. Mimo braku trwalej struktury zdotal on zmieni¢ postrzeganice przestrzeni publicznej
przez mieszkancow brytyjskich miast (Porta i Diani 2009: 145-146).

Chociaz termin street art zostal po raz pierwszy uzyty do opisu sztuki hiphopowe;j,
usytuowanej w miejskim $rodowisku w latach osiemdziesiatych, to od tego momentu do
dzi$ wiele si¢ zmienilo. Graffiti zrywa z rutyna i zwraca si¢ ku temu, co nowe, zaskakuja-
ce, nicoczekiwane, arty$ci buntuja si¢ przeciwko podstawowym do niedawna, niepisanym
regulom, szukaja nowych form wyrazu, idei, inspiracji w najrozmaitszych zZrédtach, nie
wylaczajac biotechnologii, kaligrafii, wzoréw etnicznych i najrozmaitszych rodzajoéw sztuki.
Wykorzystuja nowe materialy — plakaty, vlepki, farby akrylowe, ceramike, kolaze i wreszcie
komputery, ktére pozwalaja obcowa¢é ze sztuka przez Internet. Artysci nie tylko kolonizuja
i uzytkuja miejskie przestrzeniec w rodzaju tablic ogloszeniowych (subvertising), pociagdéw
(train-writing), $cian nadajacych si¢ do umieszczenia murali i porzuconych samochodéw,
ale wynajduja nowe techniki interwencyjne, stuzace dekonstrukcji miejskich systemow
znakowych. Poniewaz dawni, ,tradycyjni” arty$ci graffiti zacz¢li poslugiwaé si¢ nowymi
technikami i malowa¢ w nowy sposob, rozrdznienie miedzy graffiti i postgraffiti staje si¢
coraz trudniejsze, wyrazenia w rodzaju ,.graffiti” czy ,,neograffiti” shuza obecnie do opisu
praktyk spolecznych, znajdujacych si¢ gdzie§ pomigdzy ugruntowanymi a nowatorskimi
ideami (Manco 2004: 7-9).

2. STREET ART JAKO FRAMING

Street art jest usytuowany w przestrzeni publicznej, czyli otwartej, ogdlnodostepnej,
zmiennej 1 heterogenicznej 1 zawiera dwa rodzaje odniesient: materialne (konkretne terytorium,
miejsce w przestrzeni fizycznej) oraz interakcje spoleczne (Krajewski 2005: 57). W dyskursie
politycznym rozgraniczenie sfery publicznej i prywatnej od dawna bylo i wcigz pozostaje po-
teznym narzedziem wladzy uzywanym, by delegitymizowac pewne poglady, zainteresowania,
tematy 1 dowartosciowywac inne, zmiceniajac (ograniczajac) tym samym zakres publicznej
debaty (Fraser 1990: 56-80). Artysci street artu podkreslaja funkcjonowanie sztuki poza
instytucjonalnym $wiatem kultury zlozonym z galerii, muzeow, wystaw etc., ktore traktuja
jako antyteze przestrzeni publicznej. Przynalezno$¢ tych instytucji do sfery prywatnej wynika
z tego, ze zasady lezace u podloza ich prestizu separuja sztuke od spoleczenstwa jako calo-
$ci. Instytucje postrzegane sa jako sity fragmentacji (a nie po prostu podsystemy spoleczne),
powodujace wycofanie si¢ nicktorych kategorii spolecznych z przestrzeni publicznej i zycia
publicznego. Za zadanie street artu twdrcy uwazaja transformacje podstawowych, materialnych
warunkow 1 wspoldzialanie z ruchami spolecznymi, nastawionymi na calosciowe uczestnictwo
spoteczne. Zachodzi to kosztem innych praktyk spotecznych, ktére dyskredytowane sa jako
prywatne” (Deutsche 1999: 34).
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Zamierzeniem artystow street artu jest wytwarzanie przestrzeni publicznej, urzeczywist-
nianie systemu demokratycznego przez wprowadzanie do dyskursu publicznego okreslonych
tematdw, przypominanie o idealach demokracji. Rzecz jasna, efekty ich dzialan nie zawsze
odpowiadaja planom i moga obe¢jmowac takic zjawiska jak autopromocja, reklama czy
gentryfikacja. Ogoélnie mozna powiedzie¢, ze sztuka ta jest forma aktywno$ci w przestrzeni
publicznej, nicautonomiczna wobec sfery spoleczno-politycznej, jest walka o konkretne war-
to$ci uznawane za nie do$¢ wyraznie wyartykulowane w kulturze (Krajewski 2005: 58). O ile
w tradycyjnym rozumieniu sztuki bycie artysta oznacza wyrazanie idei obecnych w $swiado-
mosci zbiorowej, o tyle w sztuce publicznej podstawowa wartoscia jest odpowiedzialnos¢
za spoleczenstwo, czyli bycie aktywista (Ronduda 2005: 143-149), realizowane przez proby
transformacji dyskursu publicznego.

Ze wzgledu na odnoszenie si¢ do rzeczywistosci street art jest kontekstowy: liczy si¢ miej-
sce, w ktérym sie tworzy, to, co si¢ przedstawia i oddzwigk u odbiorcdw. Zalozeniem tej sztuki
jest przeksztalcenie przestrzeni, a nawet jej odzyskanie dla konkretnej spolecznosci. Wynika
z tego, ze nie kazdy przejaw twdrczosci artystycznej usytuowany w przestrzeni publicznej
mozna zaliczy¢ do street artu. Sztuce umieszczonej w przestrzeni publicznej przypisuje si¢
np. potencjal miejscotworczy. Z réznym skutkiem probuje ona przeksztalca¢ nie-miejsca, takie
jak: lotniska, banki, hotele, tereny kulturowo niezagospodarowane lub Zle zagospodarowane,
zdegradowane przestrzenie migjskie. Sztuka w przestrzeni publicznej jest srodkiem zaspokoje-
nia potrzeb mieszkancdw i turystéw, umozliwia jednym i drugim unikniecie monotonii, brzydoty
czy zgietku. Tego typu dzialania sa nastawione przede wszy stkim na dekorowanie rzeczywisto-
$ci, a nie na krytyczne jej komentowanie. Bywaja nazywane ,,sztukq publiczna”, wlasciwsze
wydaje si¢ jednak zastosowanie terminu ,,sztuka w przestrzeni publicznej”, zaczerpnictego
z cytowanej juz pracy Marka Krajewskiego (2005). Street art pelni inng funkcje¢ — nie zdobi
ani nie urozmaica, lecz wyraza zaangazowanie artysty i wywoluje zaangazowanie odbiorcy.

Z tego powodu wartos¢ artystyczna ma znaczenie drugorzedne. Przyczyna popularnosci
street artu lezy, zdaniem aktywistdw, gdzie indziej — w marnej jakosci zycia publicznego
wspolczesnych zachodnich spoleczenstw. ,.Pig¢ czy sze$¢ lat temu méwienie o teoriach
spiskowych czy o tym, ze 1zad nie zawsze dziala dla dobra panstwa, bylo niepowazne. Ale
odkad trzeba bylo na nowo wymysla¢ wymowki dla wojny w Iraku, odkad wida¢, ze to
polityczna gierka, prace Banksy’ego znajduja coraz wigcej odbiorcéw”™ — mdwi menedzer
jednego z najbardziej znanych artystow street artu (Wright 2011: 55). Za punkt wyjscia
sztuki publicznej uwaza si¢ diagnoze wspdlczesnosci jako sytuacji wymagajacej interwencji.
Street art niesie ze soba potencjat dyskursywny, ktéry polega za zdolnosci do wytracania
publicznosci z codziennej rutyny, podawania w watpliwos$¢ tego, co oczywiste i samo przez
si¢ zrozumiale. Gléwne tematy prac to antykapitalizm (,,Nawet jesli wygrasz wyscig szczu-
réw, nadal jestes$ szczurem” — pisze na murze Banksy?), antykonsumpcjonizm, krytyka wojen
1 polityki do nich prowadzace;j.

Street art jest sztukq tworzona z ambicjami nawiazywania do rzeczywistosci, jej ko-
mentowania, a nawet modyfikowania przez uczestnictwo w debacie publicznej. Nie cho-
dzi o zastapienie sztuki w ogole, a zatem zmyst estetyczny mozna rozwija¢ w galeriach

Z http://banksystreetart.tumblr.com/post/481566137/wantateaparty-if-you-win-the-rat-race-youre [21.08.2012].
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i muzeach. Wlasciwoscia zwigkszajaca zasieg oddzialywania street artu jest demokratyczny
charakter — jego odbi6r nic wymaga specjalistycznego treningu, prace artystow nie tyle od-
woluja si¢ do sztuki, ile wyrazaja podstawowe tematy kontrkultury, jak: panstwo, polityka,
prawa zwierzat, technologia, farmakologia, biotechnologia, zywno$¢ transgeniczna. Dlatego
nie daja one publicznosci poczucia przynaleznosci do elitarnego grona 0sdb rozumiejacych
sztuke (Wright 2011: 48).

Mozna mie¢ watpliwosci, czy interakcje ,,twarza w twarz” oraz oparte na nich geste sieci
spoleczne sq obecnie niezbgdne do wytworzenia wspdlnych tozsamosci i zbiorowego dzialania
(Portai Diani 2009: 147). Na zaangazowanic spoleczne i polityczne wplywa upowszechnienie
Internetu, np. prace artystéw ulicznych, usytuowane pierwotnic w jakims srodowisku, zostaja
udokumentowane i umieszczone w sieci, stajac si¢ ogodlnie dostepne. Zwyklo si¢ sadzi¢, ze ten
rodzaj sztuki cechuje ulotnos¢, graffiti moze zosta¢ zamalowane nawet po kilku godzinach,
jednak w czasach Internetu okazuje si¢ ono trwale. Dzialania tworcéw sa tam rozpowszech-
niane, zyskujac licznych zwolennikéw. Konsekwencja sukcesu w zdobywaniu publicznosci
dla swoich dziel za pomoca sieci jest stopniowe wykorzenienie street artu z lokalnego kon-
tekstu — przekaz musi by¢ czytelny i angazujacy niezaleznie od $rodowiska zycia odbiorcy.
O ile graffiti odeszlo od uniwersalizmu sztuki na rzecz jej zwiazkéw z konkretna wspdlnota,
o0 tyle street art zdaje si¢ zdaza¢ w przeciwnym kierunku. Sztuka zyskuje niezaleznos¢ od
tego, co lokalne, bo nawet brak akceptacji ze strony wladz lub spolecznosci, przejawiajacy
si¢ w usuni¢ciu dziela (np. zamalowanie muralu), niec powoduje jego unicestwienia.

3. STREETART JAKO OPOZYCJA

3.1. STREET ART W MEDIACH

Podstawowym postulatem artystow aktywistow jest niczalezno$¢ od instytucji. Ten
zlozony problem dobrze ilustruje Banksy, ktéry laczy w sobie sprzeczne tendencje cha-
rakterystyczne dla street artu. Z jednej strony nie mozna powiedzie¢, ze nie wzbudzat on
zainteresowania mediéw albo od niego stronil, z drugiej — pojawia si¢ w nich na wlasnych
warunkach. W $wiecie mediéw zaludnianym przez celebrytéw Banksy tworzy bezimienna
sztuke i bezosobowa marke (Wright 2011: 5). Posta¢ Banksy’ego jako symulakrum prowadzi
gre z kultura transparencji, w ktdrej szczegdlnej wagi nabiera to, co ukryte, a poznanie sekret-
nej wiedzy uchodzi za dostgpne nielicznym i dlatego samo w sobie cenne. Wlasciwoscia tej
kultury jest wydobycie na $wiatlo dzienne ogromnej liczby tajemnic z rozmaitych dziedzin,
niezwiazanych ze sobg sekretow, zardéwno panistwowych, jak i osobistych, bez uszeregowania
ich w konkretne hierarchie wazno$ci, poza atrakcyjnoscia jako towaru. Kultura ta oferuje
wprawdzie jawno$¢ mnostwa rozproszonych faktow, ale nie umozliwia zrozumienia rzadzacych
nimi regul 1 ich powiazafi, a przez to czyni otaczajaca rzeczywistos¢ niezrozumiala. Dlatego
nie wspomaga skutecznosci dzialan ani nie zwigksza zakresu kontroli (Krajewski 2003: 177).

Celebryci znani sg z tego, ze sq znani (dzigki permanentnemu ujawnianiu si¢), Banksy
przeciwnie — znany jest z tego, ze nie jest znany. Zainteresowanie publicznosci kierowane
jest, rzec mozna, z powrotem zza kulis na scene. O ile specjalisci od marketingu poszukuja
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odpowiednich twarzy dla marek, o tyle celem Banksy’ego jest tworzenic marki bez twarzy.
Wynika to z aspiracji do wyraznego rozréznienia tego, co publiczne, i tego, co prywatne. Temat
ten znajduje si¢ dzi$ w centrum zainteresowania krytycznych koncepcji sfery publicznej i wiaze
si¢ z problemem umiejscowienia polityki, ktory znalazl dobitny wyraz w feministycznym
sloganie ,,prywatne (personal) jest polityczne”. Banksy konsekwentnie rozgranicza te dwie
sfery — prywatne, czyli to, co osobiste, indywidualne, niepowtarzalne, jak twarz, nazwisko,
biografia itd. jest niepolityczne. Te jednostkowe wlasciwosci, cho¢ charakteryzuja tego, kto
méwi, i sa dla niego wazne, nie staja si¢ polityczne, nawet gdy zostaja upublicznione.

W tworczosci tego artysty na picrwszy plan wysuwa si¢ przekaz, ktdry jest zaprzeczeniem
elitarnosci i tajemnicy — dostgpny dla kazdego, bo umieszczony we wspoélnej przestrzeni
i wyrazony w sposob dla wigkszosci zrozumialy. Ujawnianie w wersji Banksy’ego odnosi
si¢ do sfery publicznej — jego prace ,,odkrywaja”, stawiajac odbiorcoOw twarza w twarz
z problemami, ktére nie tematyzowaly si¢ w ich §wiadomosci, cho¢ otaczaja ich na co dzien.
Tajno$¢ natomiast to domena sfery prywatnej, ktéra nie jest przedmiotem zainteresowania.
Sfera prywatna i sfera publiczna pozostaja rozdziclone — to, co prywatne, jednostkowe, su-
bicktywne nie ma by¢ nigdy publiczne, zbiorowe, obicktywne, polityczne.

3.2. ANTYESTABLISHMENT

Nieodlacznym elementem malowania na murze jest przekaz antyestablishmentowy, bunt
przeciwko konwencjom zaréwno w $wiecie sztuki, jak i poza nim. Jest to aktywno$¢ ekscytu-
jaca, poniewaz sprzeczna z prawem, istnicje wigc ryzyko bycia przylapanym. Te wlasciwosci
street artu — zwrot antyestablishmentowy i1 poszukiwanie wrazefi zwiazanych z nielegalnymi
dzialaniami — utrudniaja instytucjonalizacj¢ w $wiecie sztuki. Arty$ci niechetnie poddaja
si¢ naciskom czy sugestiom kuratoréw wystaw i wlascicieli galerii. Chociaz na poczatku
XXI wicku street art wchodzi do tych instytucji, to twdrcy nie rezygnuja z umieszczania
wrzutow na ulicach miast. Spektakularnym przykladem jest Banksy, ktdry sprzedaje swoje
prace w internctowej galerii, bierze udzial w legalnych imprezach, a nawet je wspélorgani-
zuje, wydaje albumy ze swoja sztuka opatrzone krotkimi komentarzami i jednoczesnie lamie
prawo, pozostawiajac murale na $cianach domoéw.

Z jednej strony street art przyczynia si¢c do demokratyzacji sztuki, ktdra staje si¢ dostepna
dla wszystkich, dlatego ze nic wymaga specyficznie wyksztalconego gustu ani nakladéw
finansowych. Z drugiej jednak — sukces rynkowy spowodowal ograniczenie dostgpnosci,
np. przez znaczny wzrost cen prac. Przez samych artystow fakt ten nie jest oceniany jed-
noznacznie. Prace Banksy’ego pojawily si¢ na aukcjach sztuki w Londynie w 2006 roku,
a w 2007 roku padl rekord — za obraz ,,Bombing Middle England” zaplacono 102 tysiace
funtéw, co artysta skomentowal na swojej stronie internetowej: ,,Nie wierzg, ze wy ghupki
rzeczywiscie kupujecie to géwno” i kontynuuje umieszczanie nielegalnych szablonow na
miejskich ulicach (Nizynska 2011: 102).

Obecno$¢ w galeriach, muzeach i na wystawach przeczy zasadom street artu. W dziala-
niach artysty, ktdry stawia sobie za cel zaistnienie w $wiecie sztuki instytucjonalnej, najwaz-
niejsze sq negocjacje — z urzednikami, sponsorami, mieszkancami, instytucjami — ktérych
rezultaty zaleza od aktualnych uwarunkowan politycznych, ekonomicznych, interpretacji
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historycznych etc. W tych okolicznosciach pojawiaja si¢ pytania o mechanizmy zachowy-
wania tych, a nic innych dzietl i uznawania ich za sztuk¢ warta gromadzenia w muzeum
czy galerii. Za komentarz moga postuzy¢ akcje Banksy’ego przeprowadzone w 2005 roku,
polegajace na samowolnym umieszczaniu wlasnych prac w kilku renomowanych muzeach,
m.in. the Brooklyn Museum, the Metropolitan Museum of Art, the Museum of Contemporary
Att, the British Museum, the American Museum of Natural History (Banksy 2005: 39-40)°.

3.3. ANTYBRANDALIZM

Street art zwraca si¢ przeciw brandalizmowi (brandalism) i wyrasta z diagnozy wspolcze-
snej codziennosci jako skolonizowanej przez przekazy konsumpcyjne. Korporacje dysponuja
najnowszymi $rodkami technicznymi i prawnymi, w tym np. prawem autorskim, ktére pozwala
im eksponowa¢ swoje narracje w przestrzeni publicznej, nie pozostawiajac spoleczno$ciom
lokalnym wyboru, czy chca je oglada¢. Dlatego — w obronic przed naduzyciem, ktérego
sa przedmiotem — ludzie maja prawo wyraza¢ swoje poglady w przestrzeni publicznej, nie
pytajac nikogo o pozwolenic (Banksy 2005: 160). Trend ten znajduje wyraz m.in. w subver-
tisingu (od subvert — obali¢, advertising — reklama), ktéry polega na dodawaniu do reklam
komentarzy o charakterze przesmiewczym, antykapitalistycznym, antykonsumpcjonistycznym,
antywojennym.

3.4. STREET ART JAKO GUERRILLA

Guerrilla jest ,,dewastowaniem” publicznej wlasnosci, co czyni ja absorbujacym i skom-
plikowanym przedsigwzigciem organizacyjnym, do$¢ wspomnie¢ konieczno$¢ wspinania si¢
w trudno dostgpne migjsca, np. rynny, dachy, mosty, kominy, a nawet klatki w zoo, wystrze-
ganie si¢ monitoringu, ochrony i policji. Unikanie przylapania na dzialaniach niezgodnych
z prawem wymaga dlugiego i starannego przygotowania, a mimo to moze okaza¢ si¢ nie-
bezpieczne, jak w 2005 roku, kiedy Banksy pozostawil swoje prace na murze wzniesionym
przez Izrael na Zachodnim Brzegu, starajac si¢ wzbudzi¢ zainteresowanie publicznosci tym,
ze ,,Palestyna jest teraz najwigkszym na swiecie wigzieniem na wolnym powietrzu” (Bank-
sy 2005: 112-114). Innym widowiskowym przykladem dzialan tego artysty w przestrzeni
publicznej bylo umieszczenie kukly przebranej za wigznia Guantanamo w Disneylandzie
w Kalifornii w 2006 roku.

Chociaz street art powstaje w kontekscie lokalnym, nie jest sztuka tworzona na zamo-
wienie spotecznosci lokalnej. Co wigcej, nie wiadomo, jak uzytkownicy przestrzeni przyjma
konkretny projekt ani nawet czy w ogoéle go zauwaza. Nic zawsze wywola on oddzwick
pozytywny, zwlaszcza ze efektem wystgpowania sztuki publicznej na okreslonym terytorium
moze by¢ np. gentryfikacja. Proces ten zmienia sklad spoleczny dzielnicy — moda na graffiti
powoduje naplyw nowych kategorii spolecznych, a w efekcie wzrost cen nieruchomoscei,
ktére stajq si¢ zbyt drogie dla dotychczasowych mieszkanicéw. Tak stalo si¢ w jednej z dziel-
nic Bristolu, gdzie zachowalo si¢ wiele murali Banksy’ego. Z kolei na Zachodnim Brzegu

3 http://'www.youtube.com/watch?v=1W-rt3jyZU8 [21.08.2012].
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intencje artysty zostaly blednie odczytane przez (palestyfiska) spolecznos¢. Jej czlonkowie
interpretowali te prace jako probe upigkszenia muru, uczynienia go bardziej znosnym, podczas
gdy w ich interesie jest jego zburzenie (Banksy 2005).

4. OBSZARY ZALEZNOSCI STREET ARTU - KOMERCJALIZACJA
(GUERRILLA MARKETING 1 MURALE)

4.1. STREET ART W GRACH RYNKOWYCH

Podobnie jak w $wiecie mediow, takze na rynku street art funkcjonuje na wlasnych za-
sadach. Ilustracja jest zrealizowany przez Banksy’ego film WWyjscie przez sklep z pamiqtkami
(Exit Through the Gift Shop), ktdry zostal nominowany do Oscara w kategorii dlugometra-
zowego dokumentu w 2011 roku. Warunkiem przyznania nagrody byt osobisty udziat artysty
w ceremonii rozdania nagréd. Wymagaloby to odstapienia od anonimowos$ci, na co Banksy
si¢ nie zdecydowal. Tym samym film utracil szans¢ na Oscara, a tworca — na maksymalizacj¢
zyskdw z jego rozpowszechniania.

Film ten jest glosem w dyskusji o komercjalizacji street artu, w ktorym posta¢ gldéwnego
bohatera, osiagajacego sukces na rynku sztuki prowokuje pytania o tozsamo$¢ artysty. Kim
jest artysta? Czy kazdy moze nim by¢? Czy potrzebne sa do tego wyjatkowe zdolnosci, czy
wystarczy kapital? Wyrazone w filmie stanowisko Banksy’ego jest jednoznaczne: sztuki
nie czyni sukces komercyjny. Dobrze sprzedajacym si¢ towarem moze by¢ pscudosztuka
powielajaca zbanalizowane, pozbawione ostrza krytycznego schematy. Powodzenie takiego
Lartystycznego” przedsigwzigcia kaze po raz kolejny zakwestionowa¢ mechanizmy sukcesu
w $wiecie instytucjonalnym — zlozonym z krytykéw, galerii, wystaw, aukcji, recenzji etc.

Tymczasem street art przynajmniej do pewnego stopnia wchodzi na rynek sztuki, a de-
cydujaca rolg odgrywa w tym procesie czynnik generacyjny — osiagnelo dorostos¢ pierw-
sze pokolenie grafficiarzy, podobnie jak ich publicznos¢. Te wlasnie osoby tworza rynek,
u ktérego podstaw lezy gust uformowany w mlodosci, a estetyka ta jest im bliska takze
w wystroju mieszkan, ubiorze etc. Odpowiedzia bylo pojawienie si¢ street artu w galeriach.
Jesli jednak graffiti ma by¢ eksponowane w galerii, nie moze pozosta¢ tym samym, cho¢by
dlatego, ze srodki stosowane do malowania we wn¢trzach réznia si¢ od tych stosowanych
na zewnatrz. Poza tym, jak pisalam wcze$niej, przestaje wtedy by¢ sztuka publiczng (traci
swoj wywrotowy potencjal) i dostgpna dla kazdego. Instytucjonalizacja nic pozostaje wigc
bez konsekwencji.

Ciekawa ilustracja zmagan street artu z rynkiem jest proba przywlaszczenia prac ulicznych
przez galeri¢ sztuki. W sierpniu 2011 roku Galeria Keszler z Nowego Jorku wymontowatla
fragmenty clewacji budynkéw wraz z rysunkami Banksy’ego znajdujace si¢ w Betlejem.
Murale ,,Stop and Search” i ,,Wet Dog” zostaly nastgpnic wystawione na sprzedaz w USA
za 420 1 450 tysigcy dolardw. Wywiezienie murali z migjsca, w ktérym zostaly przez artyste
umieszczone, wywolato gniew fandéw i krytykéw sztuki. Street art powstaje bowiem w okres-
lonym otoczeniu, artykuluje problemy polityczne, spoleczne w miescie, na murach, ulicach
i mostach, sprawiajac, ze uwidaczniaja si¢ w ogoélnodostepnej przestrzeni. Banksy nie zabral
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glosu w tej sprawie*. Milczenie wydaje si¢ zgodne z dotychczasowq strategia artysty wobec
usilowan sprzedazy jego tworczosci. Proba ,,urynkowienia” muralu miala miejsce wczesniej
w Bristolu, gdy dom z graffiti Banksy’ego wystawiono na sprzedaz rownoczes$nic w agencji
nieruchomosci i galerii sztuki. Mural zostal wyceniony na tyle wysoko, ze dom stal si¢ do
niego dodatkiem. Kto$ — krazy plotka, ze byl to Banksy — zniszczyl mural, oblewajac go
farba (Wright 2011: 30).

Inna forma obecnosci street artu na rynku jest wykorzystanie go w kampaniach marke-
tingowych rozmaitych towaréw, co zilustruj¢ dwoma przykladami.

Pierwszy stanowi wystawa w londyniskiej galerii Tate Modern w 2008 roku, ktdrej
elementem byla trasa szlakiem najlepszych prac street artu na ulicach Londynu. Sponsor
wystawy — Nissan — za jej pomoca promowal nowy model samochodu (Qashqai), dlatego
trudno zaklada¢, ze do wystawy wlaczono prace, ktdre moglyby zostac przez specjalistow od
marketingu uznane za kontrowersyjne czy nudne. Niemni¢j trzeba podkresli¢, ze nie bazowala
ona wylacznie na powierzchownym pokrewiefistwie z estetyka street artu, ale odwolywala
si¢ do autentycznej tworczosci — wykorzystano prace, ktore zostaly przez artystow wykonane
iumieszczone w okreslonych miejscach w sposéb calkowicie niezalezny. Mozna powiedziec,
ze promocji podlegal nie tylko Nissan Qashqai, ale réwniez sztuka publiczna.

Drugim przykladem jest zastosowanie estetyki street artu w kampanii reklamowej pro-
duktéw rynkowych, tzw. guerrilla marketing. W Polsce najbardziej znane kampanie tego
typu reklamowaly np. napoje Frugo, telefoni¢ Heya, dzinsy Levis. W drugiej polowie lat
osiemdziesigtych w warszawskich srodkach komunikacji miejskiej grupa artystyczna Pino-
kio, a potem takze ich nasladowcy, niclegalnie rozklejala vliepki — niewielkie prostokatne
naklejki z krétkim komunikatem w formie obrazka i tekstu. Po 2000 roku nie tylko szybko
si¢ one rozprzestrzenily, ale w krétkim czasie doszlo do zawlaszczenia tego medium przez
reklamg. W 2002 roku za ich pomocq w autobusach w catym kraju przeprowadzono kampani¢
promocyjna napoju Mountain Dew, a za tym przykladem poszly inne koncerny. W rezultacie
w 2005 roku wickszos¢ vliepek w Polsce stanowily przekazy reklamowe lub naklejki kolpor-
towane przez kibicow klubdw pitkarskich (Sikorski i Rutkiewicz 2011: 207-209). W opisangj
sytuacji marketing stwarza iluzj¢ bycia sztukq na tyle dobrze, ze dezorientuje odbiorcow,
atworcy przynajmnicj na pewien czas wycofuj si¢ z uprawiania okre$lonych rodzajow sztuki.

4.2. GUERRILLA MARKETING W SEUZBIE INSTYTUCI PUBLICZNYCH

Sztuke publiczna chetnie wykorzystuja wladze migjskie. Na przelomie XX i XXI wicku
uzyto jej w skierowanej do mlodziezy kampanii promocyjnej Barcelony. Wspierano artystow,
organizujac street jamy iudostepniajac Sciany do zostawiania tagow. Zalozony cel osiagnigto,
za artystami przyjechali mlodzi ludzie. Po 2007 roku (gdy mlodzi skonczyli szkoly i zalozyli
rodziny) przemysl turystyczny Barcelony zmienil grupe docelowa: zamalowano kontrower-
syjne napisy, graffiti, prowokacyjne murale, wycofano street art z promocyjnych materialow
miasta (Nizynska 2011: 108-109). Zainteresowanie urzednikéw i wladz miejskich tego ro-
dzaju sztuka ma jeszcze inng przyczyng: street art nie tylko pomaga w promocji miasta, ale

4 http://www.artnet.com/magazineus/news/corbett/keszler-gallery-on-banksy-controversy-9-1-11.asp [21.08.2012].
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i w autopromocji oficjeli, ktérzy dzigki takim dzialaniom moga wydawa¢ si¢ nowoczesnicjsi
1 przyjazniejsi dla mieszkafncow.

Wladze miejskie chetnie poshuguja si¢ graffiti w walce o tytul europejskie;j stolicy kultury.
Dotyczy to nic tylko miast zachodnioeuropejskich, jak np. Bristol, ale i polskich. W War-
szawic przy wsparciu Biura Promocji Miasta Stolecznego Warszawy w latach 2009 i 2010
odbyt si¢ festiwal Street Art Doping, podczas ktérego streetarterzy wykonywali swoje prace
w prestizowych czgs$ciach miast, np. mur przed Palacem Kultury, odcinek Trasy Lazienkow-
skiej, mur przy Moscie Slasko-Dabrowskim. W tym samym celu w 2009 roku w Gdansku
zorganizowano festiwal Monumentalart, w ramach ktérego zaprezentowano autoréw murali
z calego swiata (Nizynska 2011: 111), a w kwietniu 2011 roku mial miejsce Katowice Street
Art Festival Puszka’. Gdy jednak sztuka tworzona jest na oficjalne, publiczne zamowienie,
podlega zewnetrznym standardom. Pomagaja one urzednikom wybra¢ prace lub wydarzenia
artystyczne, ktére moga by¢ finansowane z publicznych srodkéw. Wprawdzie artysci uzy-
skuja mozliwo$¢ malowania w atrakcyjnych, zwykle niedostgpnych dla nich lokalizacjach,
ale wchodza w rolg zleceniobiorcy, ktory realizuje wytyczne miasta-zleceniodawcy. Zaprze-
cza to idei graffiti jako wypowiedzi, nieprzerwanie toczacej si¢ rozmowy, ktdrej kierunku
1 wymowy nie mozna przewidzie¢. Ze swej istoty street art zaskakuje odbiorc¢ nie tylko
trescia przekazu, ale sama swojq obecnoscia w nieoczekiwanych miejscach. Ostrze sztuki
tworzonej na zamowienie instytucji musi zosta¢ stgpione. Jesli standardy przyzwoitosci lub
kanony estetyczne zostana potraktowane zbyt liberalnie, wladze wspierajace dzielo narazaja
si¢ na o$mieszenie i protesty osob oraz instytucji domagajacych si¢ jego usunigcia®. Jako
ilustracja takiego ostroznego podejscia urzednikéw miejskich do sztuki publicznej moga
shuzy¢ murale wykonane na zaméwienie wladz miejskich Wroclawia, akcentujace funkcije
zdobienia przestrzeni, pozbawione jakichkolwick elementow krytyki czy kontrowersji, mozna
by powiedzie¢ — demonstracyjnic wrecz odrealnione.

Innym przykladem wykorzystania street arfu w marketingu miejskim jest grafika ,,Kra-
snoludek Pomarariczowej Alternatywy”, ktora co prawda zaistniala spontanicznie i niczaleznie
od jakiejkolwick wladzy, a tym bardziej publicznych pienigdzy, ale po latach zostala wykre-
owana na turystyczny symbol Wroctawia. Wzbudza to sprzeciw dzialaczy ruchu, zwlaszcza
jego lidera Waldemara ,,Majora” Frydrycha. Tocza si¢ w tej sprawic dwa sadowe procesy
o plagiat. W pierwszym ,,Major” pozwal Gming Wroclaw za naruszenic praw autorskich
i dobr osobistych, ktoére polega na niclegalnym wykorzystaniu symbolu Pomaraficzowej
Alternatywy. Podczas rozprawy byly wiceprezydent miasta oraz byla przewodniczaca rady
miejskiej zeznali, ze ,,Urzad Miejski Wroclawia juz w 2002 roku opracowal plan strategii
Wroclawia, ktdry odnosit si¢ bezposrednio do dziedzictwa Pomaranczowej Alternatywy
i zakladal wypromowanie Krasnoludka stworzonego przez ,,Majora” Frydrycha w wersji

° http://puszka.waw.pl/katowice street art festival-tekst-pl-47.html [21.08.2012].

¢ Sugestywny przyktad klopotow, jakie na instytucje¢ publiczng $Sciagnaé moze sztuka, stanowi przypadek pracy
Tilted Arc Richarda Serry. Powstata ona na zamowienie agencji federalnej (USA) dla konkretnej spolecznosci
i nie zyskata akceptacji uzytkownikow. Dopiero jej usunigcie wywolato wérdd nich wrazenie odzyskania
publicznej przestrzeni. Bylo to o tyle paradoksalne, ze wezesniej traktowano t¢ przestrzen jako nieistniejaca,
a pojawila si¢ ona w $wiadomosci mieszkancow nie dzigki umieszezeniu dzieta sztuki, ale w wyniku jego
zniknigcia (Deutsche 1999: 34).
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opracowanej do celéw komercyjnych jako logotyp miejski™. Przeciwko komercyjnemu wy-
korzystaniu symboli stworzonych na potrzeby Pomaranczowej Alternatywy wystapit takze
inny aktywista ruchu Jacek ,,Ponton” Jackowski. Skierowal on do sadu pozew przeciwko
Fundacji ,,All For Planet”. Zaprojektowala ona stojaki rowerowe z wizerunkiem krasnala,
przypominajacym grafike autorstwa Jackowskiego, ktora widniala na plakacie rozdawanym
podczas happeningu 1 czerwca 1988 roku®.

5. UWAGI KONCOWE

Zastanawiajac si¢, czy street art moze by¢ niezaleznym glosem w debacie publicznej, nale-
7y odnies$¢ si¢ do $wiadomosci opozycyjnej. Jak sadzi Jane Mansbridge, definicja tego zjawiska
zawiera kilka skladowych: identyfikacj¢ z grupa podporzadkowana, dostrzezenie niesprawie-
dliwosci, zdefiniowanie interesu grupowego w jej zlikwidowaniu, przeciwstawienie si¢ jej
(Mansbridge 2009: 318). Wszystkie cztery elementy wystepuja w ruchu street art, a wlasciwie
w tej jego czesci, ktora nie zostala wehlonieta przez rynek (np. guerrilla marketing) lub dziala-
nia public relations instytucji publicznych. W dwéch ostatnich przypadkach zresztg nic mamy
do czynienia ze sztuka publiczna, ale z instrumentalnymi nawiazaniami do estetyki graffiti.

Zauwazy¢ mozna dwa sposoby wykorzystania street artu, rézniace si¢ spoleczng funkcja,
a takze stosunkiem do prawa — guerrilla oraz guerrilla marketing. Guerrilla prowadzi walke
z systemem, ktéra polega na tamaniu prawa (walka z systemem prowadzona jest z zewnatrz).
W guerrilla marketingu dzialania musza by¢ legalne (czyli usytuowane w systemic), aby uniknac
narazenia si¢ na sankcje, np. procesy o plagiat czy niszczenie mienia. Itustracja dwdch odmien-
nych podejs¢ sa strategic zastosowane przez artystéw aktywistdw w konkretnych sytuacjach.
Banksy niclegalnie tworzy murale, a kiedy sztuce grozi zawlaszczenie przez rynek — niszczy
swoja prace. Jest to tym latwiejsze, 7e street art z natury jest nictrwaly. Aktywisci Pomaran-
czowej Alternatywy, gdy ich dzialania zostaja zinstrumentalizowane przez marketing miejski,
skladaja pozew do sadu.

Istnicja nastgpujace przeslanki pozwalajace twierdzil, z¢ street art moze poszerzaé prze-
strzeti publiczna, wprowadzajac do niej nowe, nicobecne wczesniej tematy:

— street art nie przynalezy do zadnego $wiata instytucjonalnego: nauki, polityki, sztuki,
religii;

— obecno$¢ street artu w Internecie zwigksza grupe odbiorcdw, zwracajac ich uwage na
problemy ujawniajace si¢ lokalnie, nieraz odlegle w sensie geograficznym i kulturowym;

— aktywisci street artu potrafia odnosi¢ sukces rynkowy, nie podporzadkowujac si¢ dyktatowi
rynku; maksymalizacja materialnego zysku jest traktowana jako warto$¢ instrumentalna,

a nie autoteliczna.

Suwerenno$¢ nic oznacza jednak, ze street art jest sztuka dla sztuki, a przeciwnie — opicra
si¢ na zaangazowaniu artystycznym, ktére ma charakter instrumentalny w stosunku do innych

7 http://majorfydrych.blog.onet.pl/ [26.03.2012].
& http://wiadomosci.onet.pl/regionalne/wroclaw/pomaranczowa-alternatywa-znow-idzie-do-sadu, 1,5071303,
region-wiadomosc.html [26.03.2012].
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Street art 1 guerrilla marketing jako proby tworzenia przestrzeni publicznej

celdéw. Arty$ci aktywisci dzialaja tam, gdzie dostrzegaja potrzebg zmiany. Street art nie polega
na ozdabianiu ani estetyzacji, lecz na probach zwrocenia uwagi odbiorcdw (spoleczenstwa) na
wazne problemy, ktdrych rozwiazanic wymaga nicraz przeciwstawienia si¢ wladzy rzaddw,
stereotypdw, rutyny etc. Powstaje w rezultacie pasji artystow do zmiany $wiata spolecznego.
Rodzi si¢ pytanic o rol¢ sztuki zaangazowanej w redefiniowaniu relacji spolecznych.
Odpowiedz na nic wymaga dalszych badan, tymczasem mozna wskaza¢, ze pelienie jej
utrudniaja:
— miech¢¢ lokalnych spolecznosci, ktore bezposrednio doswiadczaja opresji i nie zawsze
postrzegaja dzialania artystyczne jako prowadzone w ich interesie;
— ograniczenia wolnosci wypowiedzi w przestrzeni publicznej, zardbwno w $wiecie real-
nym (np. gwaltowna reakcja ochrony na umieszczenie kukly przedstawiajacej wigznia
Guantanamo w Disneylandzie), jak i w Internecie;

— guerrilla marketing, ktory zaciera granice mi¢dzy niezaleznym przekazem a Srodkiem
marketingu.
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STREET ART AND GUERRILLA MARKETING AS ATTEMPTS TO CREATE A PUBLIC SPACE

This article addresses a problem of the social functions of street art. The starting point is the assumption that art
(not just street art) is present in all spheres of life —in a political propaganda, religious portraits, objects of trade,
media, collective memory, etc. Explicitly or implicitly art supports the morale, co-creates the sense of community,
social solidarity, can be used for — supporting the social order as well as for its criticism. The text consists of
4 subsections. The first summarises the origins of street art, in the second one street art is considered as fram-
ing, in the third — street art has been analysed as a tool for building awareness of opposition, and the fourth one
discusses the use of aesthetics of street art in the market games based on the example of guerrilla marketing and
marketing activities of public institutions. The paper ends with a conclusion that street art is the art involved,
the role of which in a public debate relies on the production and maintaining awareness of opposition, although
there are several factors that hinder the initiation of social change: a lack of understanding by the local com-
munity, limited freedom of speech, blurring the boundary between street art and street art aesthetics used for
other purposes (such as guerrilla marketing).

Key words: street art, public art, graffiti, public space, guerrilla marketing
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