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1. Abbildungsverzeichnis
Soweit nicht anders vermerkt handelt es sich bei den wiedergegeben Fotos um
eigene Aufnahmen. Die Jahreszahl bezeichnet das Entstehungsdatum des Fotos,
welches vom Entstehungsdatum des Graffito abweichen kann.
Abb. 1 Einfacher 3 D Buchstabe mit Tags der Crew verziert. Berlin, 2009, S. 7.

Abb. 2 Bubblestyle Piece von CBS. Berlin, 2009, S. 8.

Abb. 3 Characters (Produzent unbekannt) tiber sehr groRem Wildstyle-Piece.
Venice Beach, Californien, 2000, S. 8.

Abb. 4 Piece von Pan2a. Wien, 2009, S. 10.

Abb. 5 Tag von FC. Wien, 2008, S. 11.

Abb. 6 Throw up am Wienkanal. Wien, 2009, S. 11.

Abb. 7 Piece mit Toy-Kommentaren anderer Writer. Wien, 2008, S. 12.

Abb. 8 Wildstyle Piece basierend auf Old Englisch Schrift an der Legalen
Graffitiwand am Yppenplatz. Wien, 2008, S. 12.

Abb. 9 Sgraffito. Die Regulierung der Wien. Wien, 2009.

Abb. 10 Poster von Holy Sin. Wien, 2009.

Abb. 11 Street Art von Blu und JR. Berlin, 2009, S. 50.

Abb. 12 Schablonen-Graffiti (Pochoir) von Banksy. Wien, 2009.



2. Glossar

Die in dieser Arbeit verwendeten szenespezifischen Termini werden bei ihrer ersten
Erwéahnung entweder im Text selbst oder in einer beigefligten Ful3note erlautert. Zur
leichteren Orientierung fur den Leser finden sich hier samtliche fur diese Arbeit
relevanten Begriffe in geblindelter Form. Alle in diesem Glossar kursiv gesetzten
Begriffe werden an den entsprechenden Stellen eigens erlautert. Dartiber hinaus
sind zum besseren Verstandnis die Grundformen des Graffiti Writings mit
Bildbeispielen illustriert. Die Pseudonyme, mit denen die Akteure im offentlichen
Raum arbeiten, werden hier und in den folgenden Kapiteln durchgehend mittels

GroRbuchstaben hervorgehoben.

3 D-Stil
Dreidimensionale Abhebung der Buchstaben. Bereits seit den
Siebzigern in Verwendung.
Abbildung 1: Einfacher 3 D Buchstabe mit Tags der Writer Crew. Berlin, 2009.
Battle

Wettkampf zwischen einzelnen Writern oder Writergruppen (Crews)
um Konflikte maoglichst gewaltfrei zu I6sen und Rangordnungen

festzulegen.



biting

Blockbuster

bombing

Bubblestyle

Character

Das Nachahmen des Stils eines anderen Writers. Verpont, aber nicht

verboten.

Einfache, flachig, eckig und geradlinig gehaltene Buchstaben.

Beschreibt das auf Quantitat ausgerichtete Verbreiten des Namens
mittels Tag und Throw-up. Akteure, die Fame gruppenintern
hauptséachlich Uber diese Art des Writings versuchen zu erwerben,

werden Bomber genannt.

Klassischer Buchstabenstil, bei dem die einzelnen Lettern

abgerundet &hnlich wie Kaugummiblasen ausgeformt werden.

Abbildung 2: Bubblestyle Piece von CBS. Berlin 2009.

Figarliche, meist im Comic-Stil gehaltene Darstellungen, die im

klassischen Writing zur lllustration der Schriftzlige dienen.



crossen

Crew

Fame

Abbildung 3: Characters (Produzent unbekannt) Gber sehr groRem Wildstyle-Piece.

Venice Beach, Kalifornien, 2000.

Zerstoren von Arbeiten anderer (verfeindeter) Writer oder Writer-

Crews durch Ubermalen oder Durchstreichen.

Eine mehr oder minder feste Gruppe von Writern, die neben ihrem
eigenen Namen auch den der Crew verbreiten, oder nur diesen.
Ublicherweise werden die Anfangsbuchstaben des meist

englischsprachigen Crew-Namens verwendet.

Englisch fir Ruhm. Die Akquisition von Fame ist der Hauptantrieb
der meisten Writer. Innerhalb des Writer-Feldes herrscht ein relativ
starres Regelwerk vor, welches drei mégliche Wege zum Erhalt von
Fame vorsieht: 1. Quantitat: Das moglichst vielfaltige Schreiben des
Namens meist in Form von Tags. 2. Qualitat: Technisch aufwendiger
gestaltete Arbeiten in Form von Pieces oder Masterpieces. 3.
Platzierung: Gut sichtbare bzw. besonders schwer erreichbare Orte

sowie Platze mit hoher Entdeckungswahrscheinlichkeit.*

1

Vgl:VAN TREECK Bernhard: Graffiti Lexikon. Legale und illegale Malerei im Stadtbild. Berlin, 1998,

S. 87.



Getting Up

Graffiti

Hall of Fame

King

Piece

Die mdglichst vielfaltige Anbringung und damit einhergehende

Propagierung des Pseudonyms zum Erlangen von Fame.

Uberbegriff fur viele thematische und gestalterische Erscheinungs-
formen. Visuell wahrnehmbare Elemente, die ungefragt und meistens
anonym auf in fremden oder offentlichen Besitz befindlichen
Oberflachen angebracht werden. Beim Writing bezieht der Begriff

auch offiziell ausgefiihrte Arbeiten mit ein.?

Wand oder &hnliche Flache auf der sich urspringlich die, nach den
Regeln der Szene, Besten verewigten. Heute werden auch die

legalen Spriuhflachen Hall of Fame genannt.

Writer der die meiste soziale Anerkennung geniel3t und dadurch an
der Spitze der Szene-Hierarchie steht. Es gibt verschiedene
Kategorien dieser symbolischen Auszeichnung: King of Line/All City
King (fame durch Quantitat), King of Style (Fame durch Qualitat).
(vergleiche Toy)

Aufwendigeres mehrfarbiges Graffiti. Urspringlich die Kurzform fir
Masterpiece. Heute werden nur noch qualitativ hervorstechende
Pieces als Masterpieces bezeichnet. Piece bezeichnet mittlerweile
auch ganz allgemein ein Graffitibild. Writer, die sich hauptsachlich
dieser technisch aufwendigeren Art des Graffiti Writing widmen,

werden Piecer genannt.

2 Vgl. SIEGL Norbert: Kulturphanomen Graffiti. In: SCHAEFER-WIERY Susanne (Hrsg.): Der
Graffiti-Reader. Essays internationaler Experten zum Kulturphanomen Graffiti. Wien, 2000, S. 84.
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Pochior

Street Art

Style

Abbildung 4: Piece von Pan2a. Wien, 2009.

Schablonengraffiti. Zahlt nicht zum Graffiti Writing. Urspringlich
hauptsachlich in Frankreich sowie den frankophonen Teilen der
Schweiz und Kanadas verbreitet. Mittlerweile eine der

Haupttechniken von Street Art.

Ein Teilgebiet des Graffiti. Typisch fur Street Art sind Arbeiten mit
Schablonen (Pochior), Poster und Sticker oder mit den klassischen
Werkzeugen der bildenden Kunst angefertigte Bilder, aber auch das
Arbeiten mit Sprihdosen wie beim Writing. Im Gegensatz zum
Writing ist der Name und dessen Ausformung nicht das zentrale

Thema.

1.: Einerseits aufwendig gestalteter Schriftzug. (Siehe Piece) 2.: Ab
1972 eigenstandige Art zum Erlangen von Fame. Style bezeichnet in
diesem Sinne primar eine Eigenschaft im Sinne von handwerklichem
Kbénnen, und erst sekundar einen bestimmten Stil. (Siehe King, King

of style)

11



Tag
Mit Filzmarker oder Spraydose aufgetragener, einfarbiger Schriftzug
mit dem Alias-Namen eines Writers beziehungsweise einer Gruppe
von Writern. Die Urform allen Writings, sowie die im o6ffentlichen
Raum mit einem Anteill von 80-90% quantitativ am starksten
verbreitete Art davon.® Gleichzeitig auch jene Form die auf die

geringste gesellschaftliche Akzeptanz trifft.*

Abbildung 5: Tag von FC. Wien, 2008.

Throw-up
(Quickpiece, bombing) Schnell aufgetragenes, flachiges, meist

zweifarbiges Graffiti bestehend aus AuRenlinien (outlines) und

Fallung (fill-in).

Abbildung 6: Throw-up am Wienkanal. Wien 2009.

® Vvgl. BAYER Michael/PETERMANN Soeren/SACKMANN Reinhold: Graffiti in der
Sozialwissenschaftlichen Literatur. In: SACKMANN Reinhold (Hrsg.): Graffiti zwischen Kunst und
Argernis. Empirische Studien zu einem Stadtischen Problem. Halle Wittenberg, 2006, S. 5.

Vgl. GOECKE Tobias/HEISE Marcus: Werden qualitativ minderwertige Graffitis eher als Argernis
empfunden? In: SACKMANN Reinhold (Hrsg.): Graffiti zwischen Kunst und Argernis. Empirische
Studien zu einem Stadtischen Problem. Halle Wittenberg, 2006, S. 31-32.
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Toy
Abwertende Bezeichnung fur einen Anfanger, beziehungsweise fur
einen nach den Normen der Szene als qualitativ schlecht

eingestuften Writer.

Abbildung 7: Piece mit Toy-Kommentaren anderer Writer. Wien, 2008.

Whole Train
Durchgehend an einer Seite Uber alle Waggons besprihte U-Bahn-

oder Eisenbahn- Garnitur.

Wildstyle
Sehr stark ausdifferenzierte/abstrahierte Gestaltung der Buchstaben
und deren Verbindungen, bei der die Entschlisselung nur noch fur
Eingeweihte (wenn Gberhaupt) mdglich ist.

Abbildung 8: Wildstyle Piece basierend auf Old Englisch Schrift an der legalen Graffitiwand

(Hall of Fame) am Yppenplatz. Wien, 2008.
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Writer

Angehorige der Writer Kultur, die sich als Bomber oder Piecer mit

der Verbreitung eines Alias-Namen im Offentlichen Raum
beschaftigen.

Writers Corner

(Writers Benches): Treffpunkte der Writer Szene in New York, die
Anfang der Achtziger aufgelost wurden.

14



3. Vorwort

Als gesellschaftliche und visuell kommunikative Phanomene pragen die modernen
Graffitis ausgehend vom New York der spaten sechziger Jahre des vergangenen
Jahrhunderts mittlerweile das Erscheinungsbild nicht nur der westlichen Metropolen
mit. Eine weltweite Verbreitung von 75%°, wie sie szeneintern angenommen wird,
lasst sich aufgrund der Verschlossenheit der Szenen und der GrolRe des
Untersuchungsfeldes zwar nur schwer Uberprufen, zweifelsohne lieR aber die
transkulturelle Diffusion der Writers Culture Gber nahezu den gesamten Erdball eine
Jugendbewegung mit global &hnlichen Ausformungen, sowie lokalen Feinheiten
entstehen, in deren Zentrum stets das Schreiben des Namens und dessen

Verbreitung steht.

®> Vgl.: GANZ Nicholas: Graffiti World. Street Art from five Continents. New York, 2004, S.8.

15



4. Einleitung

.Fame is the name of the game in graffiti writing“® (2008)

“Style, form an methodology, major concerns of most graffiti writers, are
secondary in significance to the prime directive in graffiti “getting
up.”’(1982)

Die zeitliche Spanne von uber 20 Jahren zwischen den oben genannten Zitaten
verdeutlicht die Kontinuitat des expliziten Strebens nach Ruhm und Anerkennung
innerhalb des Feldes der Graffiti-Writing-Kultur.

Ein ungewohnlicher Habitus fiir den Bereich der bildenden Kunst® der, wie Bourdieu
gezeigt hat, ab dem spaten neunzehnten Jahrhundert mit dem allgemeinen Habitus
des literarischen/klnstlerischen Feldes d'accord ging um dem (Laien-) Publikum
gegenuber seine Gleichgiltigkeit zu erklaren, und als sich selbst genligende Kunst
aufzutreten.®

Nichts ware den zwischen den Spharen von Okonomie und Politik schwebenden
Akteuren ferner gelegen, als nach derart Verganglichem wie Ruhm und
Anerkennung fur sich oder ihr Werk zu streben. Stets ging es um hehre Werte und
Ideale, die vor das Werk geschoben wurden, und plétzlich betreten mit den Writern
Akteure die Buhne, denen dieses konzeptionelle Versteckspiel ganzlich unbekannt

oder gleichgiiltig ist, und die der Logik ihres Feldes entsprechend frech Respekt,

® LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S.43.

" CASTLEMAN Clark: Getting up. Subway Graffiti in New York. Cambridge, 1982, x(Vorwort).

Mit ,getting up” ist die moglichst vielfaltige Anbringung und damit einhergehende Propagierung
des Pseudonyms zum erlangen von Fame gemeint.

8 Die Frage ob und inwiefern Graffiti-Writing den Anforderungen von Kunstanspriichen gentigt oder
nicht sei fiirs erste hier hintangestellt, schlussendlich handelt sich bei dieser Thematik — wie ich
noch naher zu zeigen versuchen werde — um das relationale Verhéaltnis von einander entfernten
gesellschaftlichen Spharen die mehr oder weniger gewollt Gber bestimmte historische Perioden
hinweg Anerkennung auf &hnlichen oder identischen Betatigungsfeldern suchten.

° Vgl. BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970,
S.80-86.
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Ruhm und Anerkennung, sprich Fame, fir sich und ihr Werk fordern und als
zentrales Motiv flr ihr Tun auf den StraRen proklamieren.™

Die Ziele der Writer mogen legitim erscheinen oder nicht, nicht zu leugnen ist, dass
sie auch in jedem anderen (kunstlerischen) Feld mitschwingen, doch in kaum einem
anderen wird die Thematik um Ruhm und Anerkennung derart explizit ins Zentrum

gerickt.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich in zwei grofR3e thematische Felder:

Der erste Teil beschaftigt sich vorrangig mit der Geschichte der Writers Culture und
den kommunikativen Strategien, mittels derer sich die Akteure — der spezifisch
wettkampfbetonten Logik ihres Feldes entsprechend — konzertiert oder konkurrierend
zueinander positionieren zu suchen.

Die Graffitis in der Tradition der New York Writer stellen eine Art von symbolischem
Austausch dar, der in dieser Arbeit als kommunikatives Handeln im Sinne einer
Bedeutungsvermittlung zwischen Lebewesen begriffen wird.

Eine Kommunikation auf symbolischer Ebene, betrieben von und fur Eingeweihte, die
der Vermehrung von szeneinternem Fame, also der Vermehrung des symbolischen
Kapitals (mit all seinen Konsequenzen fir die weiteren Kapitalformen insbesondere
des sozialen Kapitals) innerhalb der Gruppe dient.** ,Der Inhalt von Graffiti und der
Grund warum es entstanden ist, ist der Wunsch bekannt zu werden“*?, wobei die
Wirkung auf die Restgesellschatft fiir die Akteure zunéchst eine untergeordnete Rolle
spielt'®. Vielmehr geht es um ein Kommunizieren der Akteure miteinander unter den
Bedingungen eines wechselseitigen Wettbewerbs, bei dem Nicht-Eingeweihte
bewusst ausgeschlossen werden: ,To communicate with each other in a way that

society didn’t understand.**

1 vgl. Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 187.

' vgl. HITZLER Roman, BUCHER Thomas, NIEDERBACHER Arne: Leben in Szenen. Formen
jugendlicher Vergesellschaftung heute. Wiesbaden, 2005. S. 105.

2 MATZINGER Gabriele: Der Performer aus der Dose. Die Graffiti-Kultur am Wendepunkt? Wien,
2003, S. 24.

3 Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007, S.
25. u. SNYDER Gregory J.: Graffiti Lives. Beyond the Tag in New York Underground. London/New
York, 2009, S. 95.

¥ MATZINGER Gabriele: Der Performer aus der Dose. Die Graffiti-Kultur am Wendepunkt? Wien,
2003, S. 35.
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Dem folgend findet die Akquisition von Fame der Akteure Uber eine kommunikative
Ebene in der Offentlichkeit als Raum gesehen statt, unter gleichzeitigem Ausschluss

derselben als physische Personen gesehen.

In den von mir bisher gesichteten wissenschaftlichen Arbeiten zu diesem Thema
taucht der den Wettkampf hervorhebende Aspekt der Writers Culture meist mit
Bezug auf den Fame-Begriff zwar immer wieder auf, bleibt aber durchgehend als
unhinterfragte Randbemerkung stehen, oder sto3t auf Unverstandnis. Etwa in einer
Anreizanalyse des Instituts fur Psychologie der Universitat Potsdam, in der die
Autoren verwundert zu dem Ergebnis kommen, dass Konkurrenz- und
Leistungsfaktoren die am starksten ausgepragten Motive fur die Tatigkeit der Writer
sind.™

Vorrangiges Ziel des ersten Teils dieser Arbeit soll es daher sein, die Bedeutung
dieses zentralen Aspekts des Writing als kommunikativ-kombattanter Akt zur
Positionierung in der Gruppe fir die Akteure im Rahmen einer internationalen
Literaturrecherche herauszuarbeiten, sowie die Strategien offen zu legen, mittels
derer eine Vermehrung des symbolischen Kapitals innerhalb der als relativ autonom
angenommen Gruppe der Writer gelingen kann.

Letztendlich gilt es auch herauszufinden, welche gesellschaftlichen Rahmen-
bedingungen zu der wettkampfbetonten Ausrichtung einer oft missverstandlich
gegen die Werte der etablierten Leistungsgesellschaft eingeschatzten alternativen
Jugendbewegung fuhrten. Dies betrifft einerseits die Einbettung in das
gesamtheitlich vom Battle- und Fame-Gedanken stark bestimmte Hip-Hop-Feld, als
auch die darUber hinausreichenden historisch-soziokulturellen Rahmenbedingungen,
die eine derartige Ausformung des Feldes und des damit verbunden Habitus der

Akteure pradispositionierten.

Dartber hinaus ware im zweiten Teil der Arbeit am Beispiel der etablierten
Kunstsphéare festzustellen, ob die gruppeninternen Kommunikationsstrategien der
Writer auch nach auf3en transformierbar sind, das heif3t, ob und wie sich das in der

% vgl. MANING Yvette/RHEINEBERG Falko: Was macht SpalR am Graffiti-Sprayen? Eine induktive
Anreizanalyse. In: Report Psychologie, 4, Berlin, 2003, S. 222-234.
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Gruppe erworbene symbolische Kapital auch aullerhalb des Kernfeldes
Anerkennung findet, und sich langerfristig etwa beispielsweise durch Mal- und
Designauftrage oder Ausstellungen in 6konomisches Kapital umwandeln lasst.

Meine dahingehende Hypothese lautet, das der Kommunikationsfluss, der innerhalb
der Szene noch funktioniert, im Verlauf des Ubertritts in die Kunstsphare
unterbrochen wird, nach dem es sich nun bei Sender und Empféanger um
Protagonisten mit unterschiedlichen Zeichensatzen handelt. Die zuvor erfolgreiche
Strategie greift bei diesem Ubertritt nur noch begrenzt. Jene Akteure, die sich
erfolgreich auf dem Kunstmarkt etablierten, wie zum Beispiel der momentan
erfolgreiche Londoner Sprayschablonenkinstler Banksy, pflegen zwar noch das
,Outlaw-Image“ der illegalen Sprayerszene, haben aber gerade deswegen am
Kunstmarkt Erfolg, weil sie die urspringliche Strategie der klassischen Writer
erweitert oder verandert haben,'® so sie nicht bereits im Vorfeld eine erweiterte
Botschaft mit einem entsprechenden Zeichensystem entwickelt hatten.

An dieser Bruchstelle zwischen (illegalem) Sprayerfeld und dem der legitimierten
Kunstszene sollte der zweite Teil der Arbeit ansetzen, wobei ich mich exemplarisch
auf den diesbezuglich bisweilen gréf3ten Boom von Writing in der Kunstwelt, Anfang
der Achtziger, konzentrieren méchte. Dies betrifft sowohl die Transformationen in der
Beurteilung des kunstlerischen Produkts — von der Beurteilung durch die Writer hin
zu der Beurteilung durch die Kunstkritik — als auch die Transformationen am Produkt
selbst.

¢ Vgl. BANKSY: Wall and Piece. London, 2006, S.5.
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5. Hypothesen, Zentrale Problem- und Fragestellungen

Auf Basis der vorangegangenen Literaturrecherche stellen sich die in dieser Arbeit
noch zu uUberprifenden Forschungshypothesen sowie die daraus resultierenden

Fragestellungen wie folgt dar:

Hypothese 1. Ausgehend von der auf Basis von vorangegangener Literaturrecherche
und durch die Studie von Rheineberger/Maning zumindest voribergehend
verifizierten Hypothese, dass die Writer-Szene ein von Leistungs- und
Wettkampfthematiken bestimmtes Feld ist (Kapitel 10), in dem sich die Akteure
mittels kommunikativ-kombattanten Akten innerhalb der Gruppe positionieren,
ergeben sich folgende Forschungsfragen:

la: Welche Strategien konnen zur Vermehrung von kulturellem, sozialem und
symbolischem Kapital innerhalb des Feldes der Writers Culture beitragen? (Kapitel
10.1)

1b: Welche historischen beziehungsweise soziokulturellen Bedingungen
beglnstigten die wettkampf- bzw. leistungsorientierten Ausrichtung der Writers
Culture? (Kapitel 10.3.)

Hypothese 2. Ausgehend von der Hypothese, das die klassischen Produkte der
Writers Culture, also die grafisch ausgestalteten Namensziige, stets in nur kurzen
Perioden fir die etablierte Kunstsphare und den von ihr bedienten Markt von
Bedeutung waren, da es sich bei Sender und Empfanger um Protagonisten mit
unterschiedlichen Zeichensétzen handelt (Kapitel 11), ergibt sich folgende
Problemstellung:

20



2a: Wie gestaltete sich die Bewertung der Produkte der Writers Culture einerseits in
der Writer-Szene selbst, und wie wurden diese von der Kunstszene gedeutet?
(Kapitel 11.1)

2b: Woran scheiterte die vorerst noch hypothetisch angenommene langerfristige
Implementierung der Writers Culture in der Sphére der legitimierten Hochkultur, bzw.
welche konzeptuellen Adaptionen waren oder sind fur die Akteure vonnéten, um sich

den Bedurfnissen des Sektors der Hochkultur anzupassen? (Kapitel 11.2.)
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6. Theoretische Einbettungen

Die in dieser Arbeit angestellten Uberlegungen fuRen grundlegend auf zwei
theoretischen Zugangen: Einerseits ist es notwendig eine kommunikative Theorie
auszumachen, welche den Kommunikationsfluss (von einer priméar technischen
Seite) darstellbar macht, andererseits soll eine adaquate Herangehensweise an die
sozialen Komponenten und Verflechtungen in diesem und um diesen herum
gefunden werden, welche den komplexen sozialen Formen, auch und vor allem auf

einer symbolischen Ebene Rechnung tragt.

6.1. Kommunikatives Basismodell.

Kommunikation als Signaltibertragung

Inwiefern die Graffiti von den Akteuren als hauptséchliche Kommunikation zwischen
den Akteuren betrachtet werden kann (bei der die Restgesellschaft als
Resonanzboden/stiller Teilnehmer, mehr oder weniger bewusst mitgedacht wird), soll
im Kapitel 10 noch ausfuhrlich dargelegt werden.

Als kommunikatives Basismodell soll zundchst das technische Signal-
Ubertragungsmodell von Shannon und Weaver dienen. Claude E. Shannon und
Warren E. Weaver, zwei amerikanische Mathematiker und Nachrichtentechniker,
entwickelten 1949, Uber die Beschaftigung mit technisch-physikalischen Problemen
beim Telefonieren, ein richtungsweisendes technisches Modell zur Kommunikation
als Informationsvermittlung beziehungsweise Signaltibertragung, das sich, wenn
auch eingeschrankt, auf weitere Kommunikationssituationen tbertragen I&asst.
Diesem Modell folgend produziert eine Nachrichtenquelle eine Information, die,

mittels eines Senders verschlisselt (Encodiert) als Signal an einen Empfanger
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gelangt, um von diesem entschlisselt (Decodiert) an das Nachrichtenziel
weitergeleitet zu werden.’

Bezogen auf das Graffiti Writing wirde der Writer die Nachrichtenquelle darstellen
welche mittels eines Tags, eines Throw-ups oder eines Pieces (Sender) eine
codierte Information unter Verwendung von Orten des oOffentlichen Raumes als
Kanale ein Signal an einen oder mehrere Empfanger (Augen von Betrachtern)
schickt, das von diesem uber die visuelle Wahrnehmung an das Nachrichtenziel, das
Gehirn des Empfangers gelangt. Diese Empfanger lassen sich grob in zwei Gruppen
gliedern: Einerseits handelt es sich um Mitglieder des Writer Feldes selbst,
andrerseits um die Mitglieder der Restgesellschatft.

Diese beiden Gruppen nehmen das gesendete Signal unterschiedlich auf und
decodieren es mitunter diametral, was auf ein weiteres wesentliches Element in dem
Modell von Shanonn/Weaver verweist: Zwischen Empfanger und Sender befindet
sich eine Storquelle, die das Signal wahrend der Ubertragung verzerrt.*®

Mit rein technischen Aspekten wie im Modell Shanonn/Weaver lasst sich dies,
bezogen auf das in dieser Arbeit behandelte Phanomen, nur noch unzureichend
erklaren. Allenfalls kénnte man etwa sehr allgemein auf unterschiedliche
Lichtverhaltnisse bei der Wahrnehmung durch den Empfanger oder dessen Sehkraft
im Allgemeinen verweisen, was aber fir die verschiedenen Interpretationsarten der
oben angefihrten Gruppen keine grundlegende Bedeutung hat, da sie fur beide im
gleichen Mal3e gelten.

Deshalb ist es notwendig, eine Uber diese technischen Modalitaten hinausgehende
Interpretation des Basismodells von Sender und Empfanger vorzunehmen, welche
auch die sozialen Bedingungen im Kommunikationsprozess bericksichtigt, wie sie
etwa der Soziologe Bernhard Badura vorschlagt.

Badura, dessen Modell hier beispielhaft fir die sozialwissenschatftliche
Implementierung des klassischen Shanonn/Weaver-Modells stehen soll, entwickelte
bereits 1971 ein sozialwissenschaftlich angereichertes Modell des urspringlichen

Modells von Shannon/Weaver, dem zufolge bei der Analyse von menschlicher

" Vgl. BURKHART Roland: Kommunikationswissenschaft. Grundlagen und Problemfelder. Umrisse

einer interdisziplindren Sozialwissenschaft. Wien, 2002, S.426-427.
Vgl. BURKHART Roland: Kommunikationswissenschaft. Grundlagen und Problemfelder. Umrisse
einer interdisziplindren Sozialwissenschaft. Wien, 2002, S.427.
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Kommunikation mehrfache En- beziehungsweise Decodierungsprozesse von statten
gehen, die sich einerseits auf syntaktischen, semantischen sowie pragmatischen
Dimensionen von (sprachlichen) Zeichen beziehen, dartber hinaus ist es aber
notwendig, die sozialen Rahmenbedingungen der kommunikativen Prozesse zu
berticksichtigen, welche diese Prozesse bedingen.*

Was uns wiederum zu den oben angefiihrten Storquellen im Informationsfluss
zwischen Sender und Empfanger zurlckfuhrt: In Analogie zu den technischen
Storquellen  konstatiert Badura  vier Klassen der  gesellschaftlichen
Rahmenbedingungen in Bezug auf Kommunikation:

1. Die Kommunikationssituation, 2. Der Informationshintergrund, 3. Den emotiven

Erlebnishorizont, 4. Die Interessen.?

Fur die Wahrnehmung von Graffiti Writing sind alle vier Felder relevant. Die
Kommunikationssituation &ndert sich etwa, ob man an den Graffiti vorbeigeht oder
-fahrt, dies gilt aber fir alle an dieser Situation beteiligten im gleichen Mal3e, und
trotzdem nehmen sie die Information sehr unterschiedlich auf.

Deshalb waren hier speziell der Informationshintergrund, die Interessen und der

emotive Erlebnishorizont hervorzuheben.

Pierre Bourdieu, auf dessen Arbeit im zweiten Teil des Theorieblocks noch néher
eingegangen wird, meint zu der Problemstellung des zur Decodierung notwendigen
Informationshintergrunds:

.Konsum von Kunst erscheint (...) als Moment innerhalb eines
Kommunikationsprozesses, als ein Akt der Dechiffrierung oder Decodierung,
der die blo3 praktische oder bewusste und explizite Beherrschung einer
Geheimschrift voraussetzt (...) Von Bedeutung und Interesse ist Kunst einzig fur
den, der die kulturelle Kompetenz, d.h. den angemessen Code besitzt.(...) Wem
der elementare Code fehlt, der fuhlt sich angesichts dieses scheinbaren Chaos
an Tonen und Rhythmen, Farben und Zeilen ohne Vers und Verstand nur mehr
Uberwaltigt und ,verschlungen®.“*

9 vgl.: ebd. S. 429.

2 Vgl.: BURKHART Roland: Kommunikationswissenschaft. Grundlagen und Problemfelder. Umrisse
einer interdisziplindren Sozialwissenschaft. Wien, 2002, S. 42.

Bourdieu Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt am
Main, 1987, S. 109.
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Dartber hinaus &ndert sich der emotive Erlebnishorizont mit dem Grad der
emotionalen Involvierung zur Thematik des Writings im Allgemeinen. Das betrifft
nicht nur die Akteure selbst, sondern vor allem Jugendliche und junge Erwachsene,

die dem Writing positiv gegentiber stehen — sofern es in ihr Weltbild integrierbar ist.

Die Interessen zur Thematik treten schlussendlich als letzte intervenierende Variable
in den Kommunikationsprozess.

Auch hier trennen AulRenstehende und Involvierte tendenziell diametrale Zugange,
wobei auch hier die Aul3enstehenden nicht als eine homogene Gruppe aufzufassen
sind. Ein Betreiber oder Mitarbeiter einer Graffiti-Beseitigungsfirma wird ein Tag
anders aufnehmen (potentielle Einnahmequelle), als ein Polizist (Verfolgung einer
Straftat) oder ein Hausbesitzer (Abwertung des Eigentums bzw. Kosten zur
Beseitigung). Von Bedeutung wird der Interessenansatz im zweiten Teil dieser
Arbeit, die sich mit der gegenseitigen Annaherung und vor allem mit den mitunter

gegenteiligen Interessen der Kunstsphére und des Writer-Feldes befasst.

Um die sozialen Bedingungen des Kommunikationsflusses zwischen Sender und
Empfanger herauszuarbeiten, werde ich versuchen die praxeologische Theorie von
Pierre Bourdieu, die in den folgenden Kapiteln beschrieben wird, als Toolkit zu deren

Analyse heranzuziehen.

6.2. Die Praxeologische Theorie von Pierre Bourdieu

Den weiteren theoretischen Rahmen fir diese Arbeit, welche die Vorstellung von den
sozialen Logiken des Kommunikationsflusses bereitstellen soll, bildet die
praxeologische Theorie nach Pierre Bourdieu, der mit seinen zentralen

Grundbegriffen von Feld, Habitus und Kapital ein Analysemuster zur Aufschlisselung
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von sozialen Formen und Handeln liefert*?, dessen ,Kernstlick die doppelsinnige
Relation zwischen den objektiven Strukturen (den Strukturen der sozialen Felder)
und den inkorporierten Strukturen (den Strukturen des Habitus) ist, (...)**

Der franzdsische Soziologe, Anthropologe, Philosoph und politische engagierte
Intellektuelle (1930-2002) Pierre Boudieu befasste sich seit den Funfziger Jahren
des vergangenen Jahrhunderts, ausgehend von sozio-anthropologischen Studien
der kabylischen Gesellschaften Algeriens, mit Fragen der Macht und der sozialen
Ungleichheit im weitesten Sinne und unter wechselnden thematischen
Schwerpunkten.?

Die in Algerien begonnenen Studien Uber die dortige bauerliche Gesellschaft im
kolonialen Kontext weitete Bourdieu ab den Sechzigern auf die franzésische
Gesellschaft aus. Forschungsschwerpunkte in weiterer Folge waren das
Bildungssystem und seine Rolle bei der Reproduktion von Klassenverhaltnissen,
Kunst und Kunstrezeption, kultursoziologische und klassentheoretische
Fragenstellungen (wobei die oben angefiihrte Reproduktion der herrschenden
gesellschaftlichen = Machtverhéltnisse  immer  wieder unter  wechselnden
Gesichtspunkten von Bedeutung ist) sowie Arbeiten zu den (Sozial-)Wissenschaften
und ihrer Rolle innerhalb Gesellschaft selbst.*

Die folgenden Unterkapitel sollen einerseits die theoretischen Werkzeuge Bourdieus
im Allgemeinen naher bringen, und andererseits die Bedeutung dieser, fur das Feld
der Writers Culture zunachst einmal grob fassen. Die weitere Analyse und
Implementierung soll dann in den Kapiteln 9, 10 und 11 erfolgen.

Es ware noch festzuhalten, dass die einzelnen Begriffe nicht als voneinander
unabhangige Variablen zu deuten sind, vielmehr bedingen sie sich wechselwirkend.?®
Aufgrund ihrer starken Verschréanktheit miteinander stellt es sich mitunter als
schwierig dar, die Begrifflichkeiten Bourdieus unabhangig voneinander darzulegen,

und dennoch scheint es sinnvoll und einem besserem Verstandnis zutraglich, sie

2 vVgl.: ZIPS Werner: ,The Good, the Bad and the Ugly“ Habitus, Feld, Kapital im (Feld des)
Jamaikanischen Reggae. In: WERNHART Karl R./ZIPS Werner (Hg.): Ethnohistorie.
Rekonstruktion einer Kulturkritik. Eine Einflhrung. Wien, 1998, S. 221.

% BOURDIEU Pierre: Praktische Vernunft. Zur Theorie des Handelns. Frankfurt am Main. 1998. S. 7.

% Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfihrung. Hamburg, 1995, S. 7, S. 14. u.
REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S.241.

% Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfiihrung. Hamburg, 1995, S. 7, S. 14-17.

% Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfilhrung. Hamburg, 1995, S. 19.
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zunachst in ihrer isolierten Form zu préasentieren und als einzelne Komponenten zu

behandeln, um sie anschlieRend wieder zusammenzufihren.

6.2.1. Praxis

Zentral bei der Beschéftigung mit der sozialen Praxis ist die Frage: Warum handeln
Menschen mit- und gegeneinander wie sie handeln?

Bei der Beurteilung und Analyse der lebensweltlichen Praxisformen ging es Bourdieu
um eine Synthese zweier, zumindest auf der metatheoretischen Ebene diametral
entgegensetzen wissenschaftlichen Anséatze: Objektivismus und Subjektivismus.?’
Der Objektivismus einerseits, reprasentiert durch den strukturalistischen Ansatz,
welcher die sozialen Akteure als von sozialen Strukturen bestimmte Handelnde
einschatzt, zugespitzt formuliert als reine Erflllungsgehilfen von bereits
vorgegebenen Strukturen und andererseits einer subjektbezogenen
Konstruktivistischen, welche die Freiheit des Individuums Uber seine Handlungen
und sein Handlungsvermogen hervorhebt. Es handelt sich bei Bourdieus Ansatz also
auch um eine Uberwindung beziehungsweise um eine Vermittlung zwischen
wissenschaftstheoretischen Gegensatzen von Individuum und Gesellschaft.?®

Diese Synthese mindete in einem ,konstruktivistischen Strukturalismus® (oder
praxeologischen Erkenntnisweise), der auf der Auffassung beruht, dass Menschen
zwar von gesellschaftlichen Strukturen gepragt und ihre Handlungsmdglichkeiten
durch sie zugleich bedingt und auch begrenzt sind, aber dass die handelnden
Akteure diese sozialen Strukturen gleichzeitig individuell interpretieren, gestalten und

zu verandern vermogen.®

2\/gl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfiihrung. Hamburg, 1995, S. 41.

%\Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einflihrung. Hamburg, 1995, S. 42.

# Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 84. u. SCHWINGEL
Markus: Pierre Bourdieu zur Einfihrung. Hamburg, 1995, S. 43.
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Begriuindet liegt dieses Interesse an der Verschmelzung der zueinander diametral
stehenden Betrachtungswinkel von Gesellschaft(en), durch die Auswertung der
Beobachtungen Bourdieus in Algerien und Beéarn, die zeigten, dass die dort
lebenden Menschen den vom Strukturalismus konstruierten Regeln in ihrer
gesellschaftlichen Praxis nicht folgten, und dass dartber hinaus diese Regeln und
Modelle nicht in der Lage waren, die gesellschaftliche Wirklichkeit korrekt
darzustellen. Genauso wie die ,grof3en” objektiven Erklarungsmodelle versagten,
waren die Handlungen aus dem Alltagsbewusstsein der Akteure, also Uber die

individuelle Ebene, nicht zu erklaren.*

Wie also lasst sich die gesellschaftliche Praxis theoretisch fassen, ohne ihre
Eigentiimlichkeiten zu vernachlassigen und sie zugleich wissenschatftlich erklarbar zu
machen?

Bourdieu fuhrte 1970 zur Beantwortung dieser Frage die ,Theorie der Praxis” ins
Feld. Das Zentrum der Aufmerksamkeit ist hierbei zunachst auf die mehr oder
weniger verborgenen Prinzipien gerichtet, welche das Handeln bewusst oder
unbewusst steuern, und welche fiir die Art und Weise sorgen, wie gehandelt wird.

Bei den Kabylen fand Bourdieu eine stark ausgepragte Vorstellung von Ehre als das
dieser Gesellschaft zugrunde liegende Prinzip. Die individuellen Handlungen kénnen
als Strategien aufgefasst werden, die innerhalb des komplexen Zusammenhangs
von Relationen der Ehre, dem Erhalt bzw. der Vermehrung der (Familien-)Ehre
dienen.®

Dieses Modell der Strategien wurde von Bourdieu als ,Okonomie* aufgefasst, welche
nicht im alltaglichen Verstandnis der Handelnden tber ihre Handlungen verankert ist,
denn die Okonomie der Strategien kann nur funktionieren, wenn sie als solche
verschleiert und verleugnet wird.*> Diese Okonomie trifft ebenso auf einer
allgemeinen Ebene fur andere Gesellschaften mit wechselnden Grundprinzipien zu,
die stets Handlungen Uber ihre unmittelbare Funktion hinaus mit einem mehr oder

minder verborgenen symbolischen Charakter aufladen. ,Symbolische Handlungen

® vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 84.

% Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 85.

¥ Vgl. BOURDIEU Pierre: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes.
Frankfurt am Main, 2001, S. 27.
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bedeuten mehr als sie selbst, sie verleihen der sozialen Stellung Ausdruck gemaf
der Logik der sozialen Struktur selbst*.®

Samtliche Handlungen, selbst solche die als zweckfrei und interessenlos erscheinen,
sind auf ,Maximierung des symbolischen Ertrags“** ausgerichtet. Dieser, allen
Handlungen als Ziel gemeinsame Ertrag oder Gewinn, geht tber den rein materiellen
Gewinn hinaus (ohne diesen auszuschliel3en), und bezieht sich auf alles was jeweils
sozial als geltend und wertvoll bestimmt wird.

Das allgemeine Prinzip hinter den Strategien und den einzelnen Handlungen selbst
wird also in Bourdieus ,Okonomie der Praxis* als ein Interesse zur gesellschaftlichen
Gewinnmaximierung aufgefasst.®

Hierin spiegelt sich Bourdieus Auffassung der sozialen Welt als eine von Konkurrenz
beherrschten Okonomie wider, die zwar vielfach kritisiert wurde, sich aber gerade fir
den wettkampfbetonten Charakter des Hip-Hop-Feldes im Allgemeinen und des darin
eingebetteten Graffiti-Writer-Feldes im Speziellen eignet. ,(...) “battles” have been an

intrinsic part of hip-hip, almost from its inseption.“*®

6.2.2. Der Feldbegriff bei Bourdieu

Beginnend mit der grof3ten Einheit markiert das Feld oder der soziale Raum den
Untersuchungsgegenstand selbst.

Der Feldbegriff war zwar bereits vor Bourdieu von Kurt Lewin von der modernen
Physik in die Sozialwissenschaften Ubertragen worden, jedoch fur das Fach der
Psychologie (und in einem noch néher an das physikalische Modell der
elektromagnetischen Anziehungs- und AbstoRungskrafte angelehnten Zugang).*'

Pierre Bourdieu beschéaftigte sich auch mit den Arbeiten von Lewin, seine

¥ BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970, S. 62.

¥ Ebd. S.71.

% Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 86.

% DIMITRIADIS Greg: Hip-Hop: From Live Performances to Mediated Narrative. In. FORMAN
Murray/NEAL Mark Anthony (Hrsg..) That's the Joint! The Hip-Hop Studies Reader. New York,
2004, S. 432.

¥ Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 105.
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Verwendung des Feldbegriffs entwickelte er jedoch 1970 nach eigenen Angaben aus
der sich uberschneidenden Beschaftigung mit der Kunst und der Religionssoziologie
vom Max Weber.*

Die gesellschaftliche Totalitdt wird nach dieser Herangehensweise in eine Vielzahl
von voneinander relativ unabhangigen Feldern aufgegliedert, die sich aber dennoch
durchaus Uberschneiden kénnen, oder als Subfelder in grol3ere Felder eingebettet
sind.*

Nach Bourdieu bildet jedes dieser sozialen Felder oder jeder soziale Raum eine Art
Arena mit spezifischen Regeln, innerhalb derer sich die beteiligten Akteure mittels
eines fur das Feld spezifischen Habitus und unter Einsatz verschiedener
Kapitalformen, in einem dynamischen Prozess um Positionen bewerben.*°
Wesentlich dabei ist, dass die Objektivierung zwar ein unerlassliches Moment zur
Analyse des zu untersuchenden Feldes oder Systems darstellt, dass aber der Grad
der relativen Autonomie des Gegendstandes der Untersuchung, also das zu
untersuchende Feld, mit seinen ihm eigenen Einsatzen und Habitusformen, zugleich
zu hinterfragen ist, in Beziehung zu dem eigens zu konstruierenden umgreifenden

System im welches das Subsystem eingebettet ist.**

Zur Erlauterung des Feldes und des Verhaltens der darin agierenden Akteure stellte
Bourdieu oft Analogien zu Spielen, bei denen Chips eingesetzt werden, oder
Mannschaftssportarten her. Ein guter Athlet weild wie er handeln muss, kann dieses
Handeln aber nicht unbedingt erklaren, genauso wenig, wie die in einer bestimmten
Sportart erworbenen Fahigkeiten ihn in anderen Sportarten zwangslaufig brillieren
lassen. Ebenso sind in einem speziellen sozialen Feld erworbene Fahigkeiten nicht
fordernd und in gleichem MaRe in anderen Feldern erfolgreich.*?

Im Unterschied zu den Regeln von Spiel und Sport, sind jene der sozialen Felder

meist weniger explizit formuliert und vor allem weit weniger statisch. Das Feld bei

¥ vgl. ebd. S. 105.

® vgl. ebd. S. 106.

0 Vgl. ZIPS Werner: Theorie einer gerechten Praxis oder: Die Macht ist wie ein Ei. Wien, 2002,
S. 244, S. 252.

4 \Vgl. BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970, S. 7,
S. 36.

“2Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 105-106.
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Bourdieu entspricht hier vielmehr einem Kréftefeld auf dem die Akteure einerseits
versuchen, unter den im Feld angelegten Regeln ihre Position zu behaupten oder zu
verbessern, gleichzeitig versuchen sie aber auch diese Regeln in dem Sinn zu
verandern, als dass ihr potentieller Einsatz, ihre Fahigkeiten oder wortber sie auch
immer am meisten verfigen mdglichst gewinnbringend ins Spiel eingebracht werden
kann.*?

Trotz dieses standigen Modifizierungsprozesses der Felder pragen sich die Felder
den Akteuren durch das mehr oder weniger bewusste Erlernen ihrer Regeln ein, der
geteilte ,Glaube in den Wert des Spiels und seiner Einsatze“,* die illusio, verbindet
die Akteure untereinander,* auch, oder wie im Falle von explizit auf Abgrenzung zur
Restgesellschaft ausgerichteten Feldern, gerade weil dieser fir Au3enstehende nicht
nachvollziehbar ist. So wirken die Felder mit ihren Regeln und Einsatzen sowie
Zielen nach innen konsolidierend, wahrend sie nach auflen die Akteure der
verschiedenen Felder voneinander trennen, und das umso mehr, als sich die
Einsatze und Ziele der jeweiligen Felder voneinander unterscheiden.

Die Felder selbst sind weniger leicht zu trennen. Das Feld hort streng genommen
dort auf, wo die Feldeffekte ihre Wirksamkeit verlieren. Eine genaue Abgrenzung im
Sinne einer physischen Verortung des Feldes ware aber nicht zielfuhrend, erstens,
weil ein Feld letzten Endes ein wissenschaftliches Konstrukt, welches die zur
Analyse von sozialen Verhéltnissen notwendige oder hilfreiche Objektivierung liefert,
aber kein greifbares Ding ist und zweitens, weil in der Praxis meist mehrere Felder
gleichzeitig und sich Uberlagernd auf die einzelnen Akteure wirken, und mitunter
zumindest teilweise gleiche oder @hnliche Regeln oder Einsatze haben konnen.*® So
kénnen gewisse Feldeffekte durchaus in anderen Feldern weiter wirken, wenn auch
nicht notwendigerweise unter denselben Bedingungen.

Im Allgemeinen unterscheiden sich die Felder also in ihren Regeln, den erworbenen
Fahigkeiten, den Zielen und den Einsatzen.*” In allen Feldern wiederkehrende

Formen sind fur Bourdieu die Struktur von Zentrum und Peripherie, ein

“ vgl. ebd. S. 107.

“ BOURDIEU Pierre: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes. Frankfurt
am Main, 2001, S. 278.

“ Vgl. ebd. S. 270-271.

“ Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 108-109.

“Vgl. ebd. S. 106.
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zunehmendes Streben nach Abgrenzung und Autonomisierung, dem von auf3en mit
einem Streben nach Heteronomisierung entgegen gewirkt wird.
Schlussendlich bilden sich samtliche Felder durch die Praxis der Akteure heraus, die

durch den Habtius pradispositioniert wird.

6.2.3. Habitus als Generierer einer strukturierten Praxis

Wie bereits oben angefihrt, steht der Feldbegriff in enger Dialektik mit dem
Habitusbegriff. Einerseits strukturiert das Feld den Habitus, anderseits kreiert sich
das Feld erst aus seinen Tragern und den von ihnen getétigten Handlungen und
eingegangenen Beziehungen, sodass die ,objektiven Beziehungen letztlich nur
mittels des Systems der Dispositionen ihrer Trager“® dem Habitus existieren.

Der Habitus kann also zunachst als ein Dispositionssystem der sozialen Akteure
aufgefasst werden, welches Handlungsmdglichkeiten praformiert aber nicht
determiniert.

Entstanden ist er aus dem bereits oben angefuhrten erkenntnistheoretischen
Dilemma, resultierend aus der Beobachtung, dass die Praxis kein bewusstes
Befolgen von Regeln darstellt, es aber dennoch zu einer wahrnehmbaren
regelmaRigen Strukturierung derselben kommt. Die sozialen Praxisformen kdénnen
somit nicht rein spontan und willkdrlich sein, vielmehr gehen nach Bourdieu diese
RegelmaRigkeiten auf die Generierungs- und Anwendungsbedingungen des Habitus
zuriick,” der die Vermittlung zwischen objektiven RegelmaRigkeiten, also der
gesellschaftlichen Struktur und den wahrnehmbaren Verhaltensformen, der

gesellschaftlichen Praxis leistet. Der Habitus wird von Bourdieu als

“BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970. S. 39—40.
“Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 105.
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.geometrischer Ort der Determinismen und Entscheidungen
(déterminations), der kalkulierbaren Wahrscheinlichkeiten und erlebten

Hoffnungen, der objektiven Zukunft und des subjektiven Entwurfs“*°

beschrieben. Als Vermittler zwischen sozialer Struktur und sozialer Praxis fungiert
der Habitus als ein

.System der organischen oder mentalen Dispositionen und der

unbewussten Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungsschemata“**,

welches die Erzeugung aller Gedanken, Wahrnehmungen und Handlung bedingt.*?

Der Habitus bedingt allerdings nicht die Praktiken selbst, sonder steckt vielmehr den
Spielraum daflr ab, was an Praktiken fur eine Person tatsachlich moglich und auch
nicht moglich ist.>® “Der Habitus ist ein System von Grenzen“.** Innerhalb dieser
Grenzen ist das Verhalten der Akteure keineswegs jederzeit voraussagbar, stets ist
die Moglichkeit fur Variation und Innovation gegeben,* und auch von Néten, denn in
neuen Situationen, die sich von den urspringlichen Erwerbsbedingungen des
Habitus unterscheiden, ist es erforderlich, diesen kreativ in den veranderten
Situationsbedingungen anzuwenden.*® Dies ist vor allem in krisenhaften Situationen
der Fall, in denen die zuvor unter divergierenden Bedingungen erworbene
Habitusformen nicht mehr angemessen erscheinen, und auf soziale Ablehnung
stoRen.>” Also ,wenn zwischen den Bedingungen der Aneignung und denen der

Verwendung Diskordanz auftritt“*,

% BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970, S. 40.

%t ebd.

2 Vgl. ebd.

% Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfllhrung. Hamburg, 1995, S. 69.

% BOURDIEU Pierre: Die verborgenen Mechanismen der Macht. Schriften zu Politik und Kultur 1.
Hamburg, 2005, S. 33.

* Vgl ebd.

% Vgl. BOURDIEU Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt
am Main, 1987, S. 188.

5 Vgl. HILLEBRANDT Mark/ LILGE Andrea: Uber willkiirliche Grenzen. In: HILLEBRANDT Mark,
KRUGER Paula, LILGE Andrea, STRUVE Karen (Hg.): Willkiirliche Grenzen- Das Werk Pierre
Bourdieus in interdisziplindrer Anwendung. Bielefeld, 2006. S. 14-15. u. BOURDIEU Pierre: Die
feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt am Main, 1987. S.188.

*® BOURDIEU Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt am
Main, 1987. S. 188.
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Der Habitus beinhaltet aber dartber hinaus auch ein trdges bewahrendes Element
bezuglich der, die soziale Praxis generierenden Handlungs-, Denk-, und
Wahrnehmungsmuster, das Bourdieu unter dem Hysteresis Effekt des Habitus
subsumiert. Merkmale, die zu einem bestimmten Zeitpunkt unter bestimmten
Bedingungen erworben wurden, kbénnen im Habitus Uberdauern, auch wenn sich die
Bedingungen fiir die Akteure ge&ndert haben.*® Bourdieu spricht in diesem
Zusammenhang auch vom Don-Quichotte-Effekt®®, was das Dilemma des
Festhaltens an Uberkommenen Vorstellungen oder Verhaltensmustern unter
veranderten Bedingungen mit neuen Anforderungen, pointiert herausstreicht.

Der Hysteresis-Effekt kann auch in Bezug auf Tatigkeiten und deren
gesellschaftlichen Einschatzung zum Tragen kommen, wenn sich die Zugangs-
bedingungen zu den Tatigkeiten (relativ) verandert haben, und dadurch andere
Akteure die Tatigkeiten ausuben konnen. So kann eine durch materielle
Zugangsbeschrankungen als elitar definierte Praxis, wie beispielsweise das
Golfspiel, ihr exklusives Image durchaus in einem gewissen Grad bewahren, auch
wenn die, zur Auslbung zu Uberwindende finanzielle Barriere abgesenkt wird.
Ebenso konnen urspriinglich von unteren Schichten betriebene Aktivitaten ihre
Charakterisierung als volkstimlich bewahren, wenn Sie in spéaterer Folge von Eliten
betrieben werden.®

Fur den Habitus-Begriff ist es von zentraler Bedeutung, tendenziell @hnlich zu
handeln, insbesondere in der Art und Weise wie es urspringlich, vor allem durch
Nachahmung, gelernt wurde. Die einmal gelernten Handlungsmuster werden in
ahnlichen Situationen abgerufen und dadurch habitualisiert und zur Gewohnheit.®?
Der Habitus ist somit determinierend und kreativ zugleich.®

Bourdieu legte hierzu den Vergleich zur ,generativen Grammatik” von Noam
Chomsky nahe, der zufolge ein kompetenter Sprecher zwar nur Uber ein begrenztes

Arsenal an grammatikalischen Regeln verfiigt, die sein Sprechen und schlussendlich

% Vgl. ebd. S. 187.
% vgl. ebd. S. 188.
8 vgl. ebd. S. 334.
2 Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 90.
% Vgl. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 87.
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auch sein Denken pradeterminieren. Innerhalb dieses Systems von Regeln kann er

aber zumindest potenziell unendlich viele Kombinationen bilden.®

6.2.3. Die Kapital-Formen nach Bourdieu

So wie der Habitus eng mit der Praxis verbunden ist nachdem er diese generiert, ist
die Struktur des Feldes eng mit dem darauf verfligbaren Kapitalformen verbunden
(ohne dabei auf die Verbundenheit von Feld und Habitus zu vergessen). Die
jeweiligen Felder gewinnen ihre spezifische Struktur Gber die Verfugbarkeit
beziehungsweise Nichtverfligbarkeit der verschiedenen Kapitalformen, die nach
Bourdieu auf einem erweiterten Kapitalbegriff fu3en, der Uber den rein
okonomischen hinausgeht.®

Die verschieden Kapitalformen (6konomisches-, kulturelles-, soziales- sowie
symbolisches Kapital) selbst stellen, um bei der Spielanalogie zu bleiben, einerseits
maogliche Gewinne oder Profite dar, um welche die Akteure in den verschiedenen
Feldern konkurrieren, andererseits werden die Kapitalien, sobald die Akteure Uber
sie verfugen, Trimpfe in einem Kartenspiel gleich, eingesetzt um ihre (sozialen)
Profitchancen zu erhdhen.®®

Bourdieu entwickelte seinen erweiterten Kapitalbegriff Uber die Kritik an einem
wirtschaftstheoretischen Kapitalbegriff, der alle Formen des gesellschaftlichen
Austausches auf den Warenaustausch reduziert und demzufolge alleine dieser
rational auf das Ziel der Profitmaximierung ausgerichtet ist, wahrend alle anderen
Formen des sozialen Austausches somit zu uneigennitzigen Handlungen erklart
werden. Damit wird verkannt, dass hierbei lediglich andere Interessen, Ziele und
Gewinnmdglichkeiten angestrebt werden. Vor allem die symbolische Komponente

von Handlungen wird damit vollkommen negiert. ¢’

#Vgl. ebd. S. 87. u. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfihrung. Hamburg, 1995, S. 70.

%Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfiihrung. Hamburg, 1995, S. 84.

yV/gl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfiihrung. Hamburg, 1995, S. 86.

¢ Vgl. BOURDIEU Pierre: Die verborgenen Mechanismen der Macht. Schriften zu Politik & Kultur 1.
Hamburg, 2005, S. 50-51.

35



Bourdieu konstatiert zwar eine Dominanz des dkonomischen Feldes und Kapitals in

ausdifferenzierten kapitalistischen Gesellschaften aber:

,Die Autonomisierung des 6konomischen Aspekts der Handlungen geht
selbst in unseren Gesellschaften (und zumal in traditionalen
Gesellschaften, die eine Freude an der Mehrdeutigkeit der
Gesellschaftsformen haben) niemals so weit, das selbst die unmittelbar
auf ©okonomische Zwecke gerichtete Handlungen ganzlich von

symbolischen Funktionen frei wéaren.“®

Bourdieu strebte vielmehr eine umfassende Wissenschaft von einer Okonomie der
Praxisformen an, welche sich mit dem Kapital und dem mdglichen Profit in allen
gesellschaftlichen Erscheinungsformen befassen sollte.

Neben der allgemein gelaufigsten Form, dem ©6konomischen Kapital, welches die
verschiedenen Formen des materiellen Reichtums darstellt (und in ausdifferenzierten
Gesellschaften meist direkt in Geld umtauschbar ist), sind dies kulturelles, soziales

sowie symbolisches Kapital.*®

Kulturelles Kapital lasst sich ebenso wie 6konomisches in Geld transformieren,
allerdings in langeren Prozessen und Gber mehrere Transformationsstufen.

Am ehesten gelingt dies noch bei kulturellem Kapital im objektivierten Zustand.
Bicher, Bilder oder andere Kunstgegenstande oder auch Maschinen und technische
Gerate haben durchaus auch einen materiellen Wert, aber vor allem gesellschaftlich
legitimierte kinstlerische oder technische Gegenstande haben dartber hinaus einen
hohen symbolischen Wert, der sich auch auf den Besitzer tbertragen soll und der
durch den rein materiellen Wert des Gegenstandes nicht erklarbar ist.”

In seiner inkorporierten Form st Kkulturelles Kapital weniger unmittelbar in
okonomisches Kapital transformierbar.

Mit inkorporiertem kulturellem Kapital ist jedes kulturelles Wissen gemeint, welches

Uber Bildung im weitesten Sinn erworben werben kann. Durch Aneignung und

% BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970. S. 71.
% vgl. ebd. S. 88.
" vgl. ebd.
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Verinnerlichung kann dieses Kapital zu einem Teil der Dispositionen des Habitus,
und somit zu einem festen Bestandteil der es besitzenden Person werden.

Der Einsatz zum Erwerb von inkorporiertem kulturellem Kapital stellt hauptsachlich
Zeit dar. Im Gegensatz zum o©6konomischen Kapital ist hier eine
Delegationsmoglichkeit nicht gegeben, niemand kann den Erwerb von inkorporiertem
kulturellem Kapital fir jemanden anderen Ubernehmen, genauso wenig ist es
Ubertragbar. Bourdieu spricht hier von Personengebundeheit als Spezifikum.”

Als Drittes und letztes wird kulturelles Kapital bei Bourdieu in institutionalisierter Form
angefuhrt. Hierbei handelt es sich um Bildungstitel wie sie von Schulen, Hochschulen
oder Universitaten vergeben werden. Nachdem Bildungstitel mehr oder minder direkt
Uber den weiteren Beruf entscheiden, ist kulturelles Kapital in seiner institutionell
legitimierten Form wieder direkter in 6konomisches Kapital transformierbar.”? (Das
kulturelle Wissen an und fur sich wiegt hierbei weniger, als die institutionelle
Legitimation, was sich an dem Ausschluss von Autodidakten zeigt, die nur in
Ausnahmefallen in die engeren Kreise der institutionell sakrifizierten Kreise

vordringen kénnen.)

Soziales Kapital generiert sich aus den verschiedenen sozialen Netzwerken auf die
ein Akteur im Bedarfsfall zurlickgreifen kann. Bourdieu spricht hierbei von einem
System des ,gegenseitigen Kennens und Anerkennens“,” basierend auf der
Zugehorigkeit zu einer Gruppe, welches jedoch durch Beziehungsarbeit aktualisiert
oder ausgeweitet werden kann. Das dabei erworbene soziale Kapital dient nach
erfolgreicher Akkumulation und entsprechendem strategischem Einsatz in weiterer
Folge als Optimierer der Profitchancen bei der Reproduktion von 6konomischen und
kulturellem Kapital.™

Aufgrund seines auf Kennen und Anerkennung basierenden Charakters ist soziales
Kapital sehr eng mit der letzen Kapitalform, dem symbolisches Kapital verbunden

und existiert praktisch nur in Verbindung mit diesem.

'Vgl. Ebd. S. 89.

2Vgl. Ebd. S. 90.

® BOURDIEU Pierre: Die verborgenen Machanismen der Macht. Schriften zu Politik & Kultur 1.
Hamburg, 2005, S. 63.

™ Vgl. SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfihrung. Hamburg, 1995, S. 92.
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Symbolisches Kapital, ,gemeinhin als Prestige, Renommee usw. bezeichnet*™ tritt

generell nur in Verbindung mit anderen Kapitalformen auf die in ihrer

.Spezifischen Effizienz noch gesteigert werden durch die des
Symbolischen, d.h. durch die Autoritat, deren Verbindlichkeit aus
kollektiver Anerkennung und kollektiver Mandatstragerschaft hervorgeht“’

Das heil3t, dass symbolisches Kapital auf die weiteren Kapitalformen
Zusatzfunktion oder Verstarker wirken kann, als anerkanntes 6konomisches

kulturelles Kapital.”’

als

und

Im Unterschied zum 6konomischen Kapital beruht die Logik der Distribution nicht auf

Knappheit, sondern auf Anerkennung. Bourdieu beschreibt das symbolische Kapital

in Analogie von Max Webers Religionssoziologie folgendermafien:

,Das symbolische Kapital besteht aus einem beliebigen Merkmal, Kérperschatft,

Reichtum, Kampferprobtheit, das wie eine echte magische Kraft symbolische

Wirkung entfaltet, sobald es von Akteuren wahrgenommen wird (...)“"®

® SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfihrung. Hamburg, 1995, S. 92.

* BOURDIEU Pierre: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft. Frankfurt am

Main, 1987. S. 396.

7 Vgl. ebd. REHBEIN Boike: Die Soziologie Pierre Bourdieus. Konstanz, 2006, S. 192. u.

SCHWINGEL Markus: Pierre Bourdieu zur Einfihrung. Hamburg, 1995, S. 92.

® Vgl. BOURDIEU Pierre: Praktische Vernunft. Zur Theorie des Handelns. Frankfurt am Main, 1998,

S. 173
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6.3. Abriss Bedeutung der Theorie Bourdieus fur das Feld der
Writers Culture. Der Habitus als Storquelle im

Kommunikationsfluss.

Die theoretischen Werkzeuge der Praxis, des Habitus sowie der Kapitalformen
mdochte ich im Folgenden in Form eines kurzen Abrisses auf das Feld der Writers
Culture fur die Analyse anwenden, welches wie jedes soziale Feld oder jeder soziale
Raum eine Art Arena mit spezifischen Regeln bildet, innerhalb derer sich die
beteiligten Akteure unter Einsatz verschiedener Kapitalformen in einem dynamischen
Prozess um Positionen bewerben.

Wie lasst sich nun der theoretische Ansatz von Bourdieu fur die Graffiti-Writer
vorlaufig grob fassen?

Das Eingangs erwahnte, hinter den individuellen Handlungen stehende Grundprinzip
der Erhaltung beziehungsweise Vermehrung der (Familien-)Ehre, auf das bei den
kabylischen Gesellschaften die Strategien der Praxis ausgerichtet sind, ware fir das
Feld der Writer durch Fame zu ersetzten, der fur nahezu alle Akteure den
entscheiden Antrieb fiir ihnre Aktionen im 6ffentlichen Raum liefert.”” Fame ist hierbei
in Anlehnung an das Starsystem der Popkultur zu sehen, in welchem das Kennen
und Wiedererkennen von Personlichkeiten massenmedial reguliert wird,® und das
von den Writern um den Preis der Anonymitat tbernommen und transformiert wurde.
Bourdieu schlagt zur Analyse der sozialen Felder einen erweiterten Kapitalbegriff
jenseits des Okonomischen vor. Dies betrifft soziales, kulturelles sowie symbolisches
Kapital. Die Writer-Szene bietet sich in ihrer Grundstruktur fir eine Analyse mit
einem derart erweiterten Kapitalbegriff an. Keiner der Akteure, beziehungsweise nur
sehr wenige schaffen es, oder halten es Uberhaupt flr erstrebenswert in spaterer
Folge das im Feld erworbene spezifische kulturelle Kapital, und das daraus

resultierende soziale und symbolische Kapital in 6konomisches umzuwandeln. Aber

" Vgl etwa: DEPPE Jirgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin,
2008, S. 307.

8 vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 47-48.
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fur nahezu alle Akteure ist die Tatigkeit urspringlich nicht auf die Akkumulation von
okonomischen Kapital ausgerichtet.®

Im Gegenteil, das Sprayen stellt eine kostenintensive Tatigkeit dar, bei der man sich
dariber hinaus der Gefahr von Delinquenz aussetzt und damit rechnen muss, dass
das Produkt der Tatigkeit innerhalb klrzester Zeit vernichtet wird. Wozu also der
ganze Einsatz?

Es geht den Akteuren primar um den Erwerb von Fame innerhalb einer spezifischen
Okonomie des Prestiges, welcher tiber die Verbreitung des Alias-Namens im
offentlichen Raum erworben werden kann, und zun&chst eine rein symbolische
Kapitalform darstellt, welche aber unmittelbar soziales Kapital in Form von
Anerkennung und Respekt fiir den Writer mit sich bringt.®?

Diese Akkumulation von Fame vollzieht sich entsprechend der Logik des Feldes,
unter Einsatz von spezifischem kulturellem Kapital, welches durch das Beherrschen
der verschiedenen Techniken und des Writings, die Regeln ihrer Handhabung im
offentlichen Raum, und die Kenntnis der Traditionen der Bewegung reprasentiert
wird. Bei dieser Akkumulation von Fame verhalten sich die Akteure wie die von
Bourdieu beschriebenen Kombattanten einer sozialen Arena, innerhalb derer sie
mittels Graffiti-Writing nach einer Maximierung des symbolischen Kapitals, also
Fame und den damit verbundenen (Macht-)Positionen in ihrem Feld kampfen. Die
Tags, Throw-ups und Pieces sind symbolische Mitteilungen an die restlichen Akteure
im Feld, Herausforderungen mittels derer man Anerkennung und die damit

verbundenen privilegierten Positionen fordert.

Das Verstandnis um Logik des Feldes beziehungsweise eine mehr oder minder
vorhandene Vertrautheit mit dessen Regeln, stellt die Voraussetzung darum an der
im Kapitel 6.1 erlauterten Signaltbertragung zwischen Nachrichtenquelle und
Nachrichtenziel unmittelbar teilhaben zu koénnen, und um die Information

entsprechend decodieren zu kénnen.

8 Vgl. MACDONALD Nancy: The Graffiti Subculture. Youth, Masculinity and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 92.

& vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 47-48.

40



Was uns zurlUckfihrt zu der von Shanonn/Weaver eingebrachten Storquelle
zwischen Sender und Empfanger, fur die ich in dieser Arbeit als eine Art Synthese
zwischen der Theorie Bourdieus und dem Kommunikationsmodell den Habitus als

intervenierende Variabel vorschlagen mochte, der als eben jenes

.System der organischen oder mentalen Dispositionen und der

unbewussten Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungsschemata“®

zwischen die Kommunikationsteilnehmer gelagert ist.

Die habituellen Konzepte der Akteure beider Seiten bedingen hierbei lediglich, ob
das Signal entsprechend der Logik des Feldes decodiert werden kann. Auch mit den
Regeln des Feldes Nichtvertraute interpretieren und decodieren das Signal, die
Decodierung resultiert, entsprechend ihrer habituell erlernten und eingepragten
Dispositionen, in mitunter sehr Unterschiedlichen Interpretations- und Sichtweisen
des ausgesendeten Signals, also den Produkten der Writer.

Mehr zu den szenespezifischen Regeln und Praxisformen sowie den Zielen der
Writer findet sich im Kapitel 10. bis 10.1.

Die Analyse des Feldes soll hierbei allerdings zu einer Zustandsbeschreibung
verkimmern, indem sie die historischen und gesellschaftlichen Bedingungen
auslasst, welche die Entstehung eines spezifisch konnotierten Feldes erst
ermoglichten. Dies wéren im Falle von Graffiti Writing unter anderem, die von
sozialem Abstieg im Zuge der postindustrialisierten Umstrukturierungsprozesse
beeinflussten Lebensbedingungen, der tendenziell vom gesellschaftlichen Aufstieg
ausgeschlossenen ethnischen Gruppen der Hispanics und Afroamerikaner des New
Yorks der spaten Sechziger. Aufstieg war fur Jugendliche der marginalisierten
hispanischen und afroamerikanischen Gemeinschaften unmittelbar durch
aggressives Verhalten in Gangs moglich, diese Praxisformen haben sich in

Abwandlung auch auf die Writers Culture Gbertragen. (Siehe Unterkapitel 10.2.)

% BOURDIEU Pierre: Zur Soziologie der symbolischen Formen. Frankfurt am Main, 1970, S. 40.
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Die klassenspezifischen Aspekte der Habitusformen, die immer auch Aspekte der
Distinktion, der Unterscheidbarkeit zu anderen Klassen beinhalten, und sich auch
oder gerade am Geschmack und Kunstsinn &uf3ern, lassen sich gut am
Aufeinanderprallen der Writers Culture, tendenziell wenigstens urspriinglich eine
Kultur der Unterschichten, mit der des etablierten kinstlerischen Feldes, also jenem
der dominanten Schicht, dokumentieren, die den zweiten Teil der Arbeit bildet.
Beispielhaft hierfur ware etwa die Bewertung von Jean-Michel Basquiats Kunst,
anlasslich der ersten GrofRen Gruppenausstellung von Graffiti Kiinstlern in New York,
als Synthese aus schwarzer und weiRer Kultur, aus ,low und high“. Mit den
Transformationen und Abgrenzungen zwischen etablierter Kunstwelt und den
Writern, befassen sich die Kapitel 11 bis 11.2.
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7. Untersuchungsdesign

Die grundlegende Methode dieser Arbeit stellt eine systematische Ausarbeitung von
bereits vorhandener Forschung und Literatur zu Graffiti Writing unter den speziellen
Aspekten von Prestige und Wettbewerb dar, bei der, soweit verfigbar und relevant,
samtliche deutsch- und englischsprachige Literatur mit wissenschaftlichen Anspruch
ab 1972 berucksichtigt wurde.

In einer ersten Orientierungsphase wurde mittels einer allgemeinen
Literaturrecherche zu Graffiti Writing das Themengebiet eingegrenzt und die zur
Hypothesenbildung notwendigen Grundvoraussetzungen geschaffen. Zusétzlich
wurde der theoretische Rahmen erarbeitet und die Anwendbarkeit auf die gewahlte
Thematik Uberprift. Das urspringliche Vorhaben einer Datenerhebung mittels
qualitativer Experteninterviews erwies sich in dieser Phase Aufgrund der bereits
vorhanden Forschung zu der Thematik als nicht mehr zielfihrend.

In der zweiten Phase der Datenerhebung fand dann eine eingehende systematische
nationale und internationale Literaturrecherche statt, unter Berlcksichtigung von
Datenbanken zu wissenschaftlichen Arbeiten sowie Onlinemedien.

Unter Berucksichtigung des Theoretischen Unterbaus wurde das Datenmaterial in
Hinblick auf die Hypothesen sowie den dazugehdrigen Fragestellungen ausgewertet.
Aufgrund des speziellen Zuschnitts der praxeologischen Theorie habe ich bei der
Herleitung des Writing-Begriffes weitgehend auf deren Implementierung verzichtet,
nachdem die inoffiziellen Mitteilungen von der Antike bis zur Neuzeit weder von einer
kulturell fassbaren Gruppe hergestellt wurden, noch als eine Kapitalform innerhalb

einer Prestigebkonomie aufgefasst werden kénnen.
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8. Ein- und Abgrenzung des Feldes sowie der Begrifflichkeiten

“Hope you brought your dictionary with ya, cause if you get the words then you get the picutre”

Nine Double M#

Der in dieser Arbeit verwendete Begriff der Writers Culture ist nicht gleichzusetzen
mit dem im offentlichen und medialen Diskurs inflationér verwendeten Graffiti-Begriff,
und ist trotz Uberschneidung von dem, etwa seit 2000 kursierendem Street Art
Begriff abzugrenzen.®> Graffiti als Begriff stellt einerseits eine (mediale)
Fremdzuschreibung fir die geschriebenen oder gesprayten Namensziige der in der
Tradition der New Yorker Graffiti Writer stehenden globalen Jugendkultur dar, meint
aber auch eine geschichtlich und gesellschaftlich viel weiter gefasste Thematik, die
samtliche unaufgeforderte meist anonyme Inschriften und Bildnisse im offentlichen
Raum beinhaltet®. Aufgrund dieser begriffichen Unscharfe sollen die folgenden
Kapitel eine Klarung der in dieser Arbeit verwendeten Begriffe liefern, sowie das zu

untersuchende Feld klar abgrenzen und definieren.

8.1. Verkuirzungen und Uberdehnungen

Bei der Beschaftigung mit dem Begriff Graffiti stol3t man immer wieder auf sehr weit
verbreitete Missverstdndnisse. Einerseits wird er dem medialen Diskurs
entsprechend ausschlie3lich auf die gesprihten Produkte der Graffiti Writer
angewendet, anderseits wird er in seiner Bedeutung ausgedehnt, sei es aus
Sympathie gegeniuber einer als progressiv aufgefassten Jugendbewegung, oder
einffach um dem behandelten Thema eine tiefere historische und somit

wissenschaftlich bedeutsamere Dimension und Kontinuitat anzuheften.

# Uncivilized, Cloud 9, 1996.

% Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S.9u. 13.

% Vgl. OLBRICH Harald (Hrsg.): Lexikon der Kunst. Architektur, bildende Kunst, angewandte Kunst,
Industrieformgestaltung, Kunsttheorie. Bd. 2, Leipzig, 1989, S. 830. u. SIEGL Norbert: Definition
des Begriffs Graffiti. In: ifg-Institut fur Graffitiforschung. Bearbeitungsstand: 5. Janner 2009.
www.graffitieuropa.org/definition.htm (Abgerufen am: 9. Juli 2009).
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Die Ubersteigerten Deutungen betreffend, trifft man héufig auf die Anwendung des
Begriffs auf alle historischen Wandinschriften, von den Hohlenmalereien hin zu den
agyptischen Hieroglyphen®’. Beat Suter geht in der Einleitung zu ,Graffiti: Rebellion
der Zeichen“ sogar soweit, die Kratzspuren des Hohlenbaren als Graffiti einzustufen,
nach deren Vorbild der Mensch seine Bearbeitung der Hohlenwénde ausfiihrte.®®

Vergessen wird bei solchen Kategorisierungen, dass es sich bei Hohlenzeichnungen
sowie den Inschriften der Agypter um offizielle fir eine Gemeinschaft
beziehungsweise eine Elite verfasste Zeichen und Schriften handelte. Inoffizielle
unaufgeforderte Inschriften und Hohlenzeichnungen mag es auch gegeben haben,
die historischen Wandinschriften in ihrer Gesamtheit als Graffiti zu bezeichnen flhrt
jedoch weit Uber das Ziel hinaus. Keiner der diesbezlglich argumentierenden
Autoren setzt alle, der heutigen an Wanden befindlichen Texte und Bilder wie
Werbeplakate, Warn- und Verbotsschilder oder o6ffentliche Kundmachungen mit
Graffiti gleich, und das aus gutem Grund: weil sich die sozialen Bedingungen unter
denen ihre Anbringung geschieht, grundlegend von offiziellen Schriften, Bildern und

Symbolen unterscheiden.

8.2. Historische Dimensionen des Graffiti Begriffs

Um weder der Uberbordenden noch der eingeschrankten Verwendung des Begriffs
Graffiti anheim zu fallen, gilt es zunachst einmal seinen Wurzeln auf den Grund zu

gehen.

¥ etwa bei MATZINGER Gabriele: Der Performer aus der Dose. Die Graffitikultur am Wendepunkt,
Wien, Univ., Diss., 2003.
8 Vgl.: SUTER Beat: Graffiti: Rebellion der Zeichen. Frankfurt am Main 1994, S.9.
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8.2.1. Etymologische Wurzeln

Graffiti stellt die Pluralform des italienischen Wortes Graffito (Schraffierung)®® dar,
das sich vom lateinischen Verb graphire ableitet, welches wiederum auf das
griechischen Verb graphein (schreiben)® zuriickgeht. Mit dem lateinischen graphire
ist das Schreiben oder Zeichnen mit einem graphium, einem Schreibgriffel aus Eisen
oder Bronze, gemeint.*

Die erste bekannte Erwahnung des Begriffs sgraffito geht auf das Jahr 1564 zurick,
in deren Zusammenhang die auch noch heute verwendete Bedeutung des Begriffs
erlautert wird; Es handelt sich um eine spezielle Verputztechnik zur Dekoration von
Fassaden, bei der in eine, noch feuchte helle Putzschicht geritzt wird, um eine
darunter liegende dunklere Putzschicht freizulegen.®?

Fur diese, besonders im 16. Jahrhundert in Italien und in den Alpenlandern
verbreitete Technik kann auch heute noch der Begriff Graffito als

Kunstwissenschaftlicher Terminus Technicus synonym verwendet werden.*

Abb. 9 Sgraffito. Die Regulierung der Wien. Wien 2009.

8  OLBRICH Harald (Hrsg.): Lexikon der Kunst. Architektur, bildende Kunst, angewandte Kunst,
Industrieformgestaltung, Kunsttheorie. Bd. 2, Leipzig, 1989, S. 830.

% Vvgl. SCWEIKHART Gunther: Sgraffito-Graffiti. Uber Putz und Schmutz auf den Wanden. In:
STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand: Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. Kéln, 1989, S.
129

% Vgl. STAHL Johannes: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Augsburg 1990, S. 5.

%2 Vgl. STAHL Johannes: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Augsburg 1990, S. 5., Duden, Das
Fremdworterbuch. Mannheim 1997, S. 742-743.

% Vgl. SCWEIKHART Gunther: Sgraffito-Graffiti. Uber Putz und Schmutz auf den Wanden. In:
STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand: Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. Kéln, 1989,
S.129. u. OLBRICH Harald (Hrsg.): Lexikon der Kunst. Architektur, bildende Kunst, angewandte
Kunst, Industrieformgestaltung, Kunsttheorie. Leipzig, 1994, S. 638.
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8.2.2. Die Erweiterung des Begriffs

Soweit die urspringliche Bedeutung von Graffito und sein Hineinreichen in die
Gegenwart. Seine erweiterte Bedeutung — die fur diese Arbeit wesentlichere — erfuhr
Graffito im Laufe des neunzehnten Jahrhunderts. Ab 1850 wurden damit in der
Archaologie und Altertumsforschung inoffiziell und unaufgefordert angebrachte
gekratzte Mitteilungen bezeichnet.*

In Abgrenzung zu den offiziellen Inschriften auf antiken Monumenten, wurden mit
dem Begriff Graffiti bald alle inoffiziellen Zeichnungen und Inschriften, also auch
gemalte oder gezeichnete, beschrieben. Die sozialen Bedingungen der Anbringung,
also das Inoffizielle, Gberlagerte die technische Komponente des Einkratzens mit
dem der Begriff bis dahin verbunden war.*

Ausschlaggebend war das aufkommende Interesse an der Altertumsforschung in der
Zeit des Klassizismus im Allgemeinen und an den Ausgrabungen in Pompeji im
Speziellen.

In Pompeji, einer um 79 nach Christus von einem Vulkanausbruch verschutteten und
dadurch konservierten romischen Stadt, waren eine Vielzahl von solchen
unversehrten, in den Putz der Hauser gekratzten Inschriften zutage getreten, die fur
gewohnlich die Jahrhunderte nicht Gberdauerten, und lieferten detaillierte Einblicke in
das Alltagsleben der romischen Burger in Form einer durch die Vulkankatastrophe
eingefrorenen Momentaufnahme.

Es zeigte sich auch, wie lange das unaufgeforderte, anonyme Beschreiben von
fremden Wanden schon ein Teil der menschlichen Kultur darstellt, und in welchem
Ausmall die ROmer dieser Beschéaftigung nachgingen: Kaum ein Haus war ohne
Beschriftung. Die Graffiti der Romer waren also nicht auf spezifische, sozial

benachteiligte Gebiete beschrankt, ebenso wenig stellten sie ein warnendes Zeichen

* Vgl. ebd. u. STAHL Johannes: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Augsburg, 1990, S. 5.
% Vgl. SCHWEIKHART Gunter: Uber Putz und Schmutz an den Wanden. In: STAHI Johannes
(Hrsg.): An der Wand: Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. KéIn. 1989. S.131.
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fur den bevorstehenden beziehungsweise drohenden sozialen Abstieg eines Viertels
dar.%

Die Inschriften von Pompeji waren schon lange frei gelegt, ehe ein offentliches
Interesse im 18. und 19. Jahrhundert entstand. Entsprechend der Verherrlichung
aller antiker Kultur wurden auch die Graffiti anfanglich wohlwollend als eine, im
positiven Sinne unkultivierte, dem reinen menschlichen Schopfungsgeist
entspringende, Kunstform aufgefasst.®’

Bereits Ende des 19. Jahrhunderts begann die Einstellung zu Graffiti zunehmend
negative Konnotationen aufzuweisen, die Hochzeit des Klassizismus und der
Romantik als Stilepochen war voriber, und der mit ihr verbundene Humanismus, der
eine Beschaftigung mit den Ausdrucksformen der ,niederen Schichten* erlaubte,
wurde von einer Riickbesinnung auf die ,wahren“ Kiinste tberlagert.®

Graffiti erhielten jenes negative Image, das sich bis heute als die vorrangige
geselischaftliche Einstellung dazu erhalten hat, welche wiederum nattrlich auch ein
soziales Unterscheidungs- und Wertungsmerkmal widerspiegelt, im Sinne einer
Distinktion und Legitimation von etablierter und nicht etablierter Kunst, von
Akademikern und Autodidakten, von hoch und nieder.

Gerade diese Zuschreibung, als eine rohe von den kanonisierten Kinsten
unverbrahmte Ausdrucksweise, machte Graffiti-Writing fur die Sphare der etablierten
Kunst auch immer wieder interessant, auf das spezielle Verhaltnis zwischen
Hochkultur und Graffiti wird im zweiten Teil dieser Arbeit noch naher eingegangen

werden.

Der Graffiti-Forscher Robert Reisner brachte die Bezeichnung Graffiti schlielich in
das Englische, indem er diesen Begriff in seinem 1967 erschienenen Buch ,selected
scrawls from bathroom walls* auf Toiletteninschriften anwandte. Sowohl sein
Untersuchungsgegenstand, als auch die Benutzung des Begriffs erregten

ausreichendes offentliches Aufsehen, um Graffiti als neues Wort von Reader’s Digest

% Vgl. SCWEIKHART Gunther: Sgraffito-Graffiti: Uber Putz und Schmutz auf den Wanden, In:
STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand: Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. Kéln, 1989, S.
121-122. u. WEEBER Karl Wilhelm: Decius war hier... Das Beste aus der rdmischen Graffiti-
Szene. Dusseldorf, 2003, S. 11.

¥ Vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 26-27.

% Ebd.
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in das monatlich erscheinendes Verzeichnis der aktuellen Worter eingehen zu
lassen, und ihm somit seine institutionell-linguistische Weihe auch auf3erhalb der
Altertumsforschung zukommen zu lassen.®

1971 brachte Reisner ein weiteres Buch unter den Titel ,Graffiti — two thousand years
of wall writing“ heraus durch das die Bedeutung des Begriffs Graffiti auf illegal
angebrachte, vorwiegend subkulturelle Inschriften und Aufschriften im o6ffentlichen

Raum ausgeweitet wurde.®

Diese Bedeutung des Begriffs ist die bis heute giltige, und dieser Interpretation des
Graffiti- Begriffes mochte ich in dieser Arbeit folgen, weil er durch die
Miteinbeziehung der sozialen Bedingungen, der Anbringung ein entscheidendes
Abgrenzungsmerkmal zu anderen Schriften und Bildern des offentlichen Raumes
liefert, das sich dartber hinaus durch das Moment der Anonymitat angereichert, auch
wesentlich auf Stil und Inhalt auswirkt.

8.3. Graffiti Writing

Die im vorangegangenen Kapitel angefihrte Definition des Graffiti-Begriffes
Reisners, wurde fur das in etwa zeitgleich in New York neu aufkommende
Kulturphdnomen des Graffiti Writings dbernommen.

Graffiti Writing bezieht sich lediglich auf einen Teilaspekt des Graffiti-Komplexes,
namlich die mehr oder minder aufwendig gestalteten Namensziige in der Tradition
der NY Writer. Zentral beim Writing ist der Name und dessen Verbreitung, durch
Quantitat, Qualitat oder mdglichst auffallige Platzierung.

Mittlerweile wird Graffiti auch als Synonym fir die Produkte der Writers, also den

mittels Markern oder Spraydosen angebrachten Namenszigen verwendet, was aber

% Vgl. ECKER Harald: Graffiti in modernen Gesellschaften. In: HAINZL Manfred (Hrsg.): Zeichen an
der Wand. Hohlenmalerei — Felshilder — Graffiti. Kanalog der Sonderausstellung 2004.
Lebensspuren — Museum, Wels, 2004. S. 42.

100 v/gl. VAN TREECK Bernhard: Writer Lexikon: American Graffiti. Moers, 1995, S. 103.
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einerseits von vielen Akteuren abgelehnt wurde und wird, die sich selbst als Writer
oder Painter bezeichnen,’ und andererseits zu den bereits besprochenen
begriffichen Unscharfen und Missverstandnissen fihrt. Um eine Abgrenzung zu den
Toiletteninschriften, spontanen Spruchen, Gefangnisgraffitis, also allen weiteren
moglichen Erscheinungsformen von Graffiti vorzunehmen, werde ich den Begriff
Graffiti Writing und seine Abwandlungen verwenden, wenn von den typischen

Namenszugen in den verschiedensten Ausformungen die Rede ist.

8.4. Street Art

Street Art als eigenstandig wahrgenommenes Kulturphdnomen stellt eine wesentlich
jungere Form des visuellen Eingreifens in den o6ffentlichen Raum dar, und lasst sich
lose als alle Kunst im offentlichen Raum nach den oben genannten sozialen Kriterien
der Anbringung (Anonymitét, lllegalitéat usw.) definieren, welche nicht den klassischen
Anforderungen der Writers Culture entspricht, also die sich nicht zentral mit der
Ausformung und Verbreitung des Pseudonyms beschaftigt,'® die aber ihre Wurzeln
in der Graffiti Writer-Bewegung hat, wie sie in den Siebzigern in New York und
anderen amerikanischen Stadten entstandnen ist.'%

Dies ist eine sehr weitreichende Definition, zu der man vielleicht noch ein Element
der zumindest nicht unmittelbaren kommerziellen Motivation anfligen sollte, denn
auch Plakatfirmen bringen ihre Produkte mitunter illegal an, wie der Fall des Wiener
Plakatkrieges, im Zuge dessen sich die GEWISTA mittels ihres Marktmonopols
gegen wildplakatierende Mitbewerber durchzusetzen suchte, deutlich macht.*®

Ebenso arbeiten vor allem kleine oder speziell auf Jugendliche ausgerichtete Marken

1% vgl. VAN TRECK Bernhard: Pochoir: die Kunst des Schablonen-Graffiti. Berlin, 2000, S.35.

%2 vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 23.

% vgl. ebd. S. 15.

% vgl. WURMDOBLER Christopher: Die Kleisterstadt. In: Falter. Die Stadtzeitung. Wien,12.
Dezember 2007. http://www.falter.at/web/print/detail.php?id=608 (Abgerufen am: 9. Juli 2009).
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mit Elementen des Guerilla Marketings, die Street Art bewusst &hnelt und somit
versucht das symbolische Kapital der Szene auf die Marke zu tbertragen. *°

Typisch fur Street Art sind Arbeiten mit Schablonen, Poster und Sticker, oder mit den
klassischen Werkzeugen der bildenden Kunst angefertigte Bilder, ebenso aber auch
das Arbeiten mit Spruhdosen wie beim Writing, die seit Mitte der Neunziger,
ausgehend von Zentren wie Barcelona, London und Paris in Europa sowie New York
und Los Angeles in den Vereinigten Staaten, eine stetig steigende Prasens in den
jedoch i

Stral3en der Metropolen der Welt verzeich Vergleich zu den Formen

des klassischen Graffiti Writings im 6ffentlichen Raum ein weitaus weniger prasentes

Ph&nomen darstellen.

Die Entstehung des Begriffes Street Art reicht bis in die Siebziger zuriick, also viel
weiter, als Formierung als eigenstandige urbane Ausdrucksweise neben Graffiti
Writing, und bereits damals wurde es als ein Merkmal der Differenz gegenuber
Graffiti Writing und dessen negativem Image als Vandalismus eingesetzt. Diese
Differenzierung beinhaltete auch eine soziale Abgrenzung: ,If you had a degree, you

did ,street art“ as opposed to graffiti.“*%’

1% vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007, S.
157-158.

1% vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007, S.
9.

1 FECKER John im Interview mit LEWISON Cedar. In: LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti
Revolution. London, 2008, S. 18.
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Street Art stellt eine weitergehende Annéherung an etablierte Kunstformen dar als
dies bei Graffiti Writing der Fall ist, steht aber in dessen Tradition. Mann kann nach
Bourdieu von einer Verdnderung der Regeln im Feld des Graffiti sprechen, um die
eigenen Fahigkeiten mit maximalem Gewinn einzubringen.®®

Ablesbar ist dieser Verteilungskampf um den offentlichen Raum als Arena einer
illegalen Okonomie etwa an dem Transformationsprozess zur Etablierung von Street

Art als eigenstandige Ausdrucksform, neben Graffiti Writing.

Abb.11 Street Art von BLU und JR. Berlin. 2009.

8.5. Zusammenfassung

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass Graffiti ein weitaus &lteres und
weiteres Kulturphanomen darstellt, als dies im allgemeinen Bewusstsein verankert

ist, und als dies der allgemeine Sprachgebrauch vermuten lasst.

%8 \vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 63.
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Die reichen historischen Quellen aus Pompeji legen deutlich Zeugnis dariber ab,
dass Graffiti nach der Definition, die samtliche unaufgeforderte meist anonyme
Inschriften und Bildnisse im o6ffentlichen Raum beinhaltet, lange praktiziert wurde,
ehe im New York der spaten Sechziger und frilhen Siebziger eine eigenstandige
Jugendkultur der Graffiti Writer, als Sonderform des Graffiti im Allgemeinen entstand,

die sich bis heute explizit mit der Verbreitung des (Alias-)Namens beschéftigt.
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9. Entstehung und Entwicklung des Graffiti Writing

und die Rolle der Medien

Es ist nicht Ziel und Zweck dieser Arbeit eine umfassende Darstellung der
Geschichte des Writings zu liefern, vielmehr geht es darum, ein grobes Bild dessen
zu liefern, wie diese neue Ausdrucksform historisch entstand und sich
weiterentwickelte. Auf einzelne Protagonisten der Bewegung wird dabei weniger
eingegangen, als auf den Entwicklungsprozess von einfachen Schriftztigen hin zu
immer komplexeren Formen, sowie auf die sozialen Dynamiken in diesem Prozess.
Nicht vergessen werden darf die Rolle der Massenmedien, die bei der Entstehung
und Verbreitung des Writings als Medium zur Selbstvermarktung eine entscheidende

Verstarkerrolle einnahmen.

9.1. Vom Funken zum Lauffeuer.
Die Geburtstunde des Graffiti-Writings 1965-1975

Der exakte Ort und Zeitpunkt der Entstehung von Graffiti Writing lasst sich
tatsachlich schwerer fassen, als dies zunachst von mir angenommen wurde. Viele
Quellen fuhren TAKI 183 als Pionier an, ein New Yorker Botenjunge mit griechischen
Wurzeln, der auf seinen Routen die Stadt mit seinem Pseudonym, eine Verbindung
aus seinem Spitznamen und dem Stral3encode seiner Wohnstral3e, Ubersate. Es
werden aber auch andere Protagonisten und Stadte genannt.

Tatsachsachlich ist der Begriff Graffiti in Verbindung mit Writing bereits Mitte der
Sechziger in Philadelphia in Verwendung gekommen, als dort zwei jungen Manner
begannen, in der gesamte Stadt mit ihren Pseudonymen — CORNBREAD und COOL
EARL — zu verbreiten, nicht zuletzt um damit beim anderen Geschlecht Eindruck zu

machen.’® Also im gewissen Sinne ihr symbolisches Kapital im freien Spiel der

% vgl. LYKKENBERG Toke: Graffiti & Street Art — Zeitgenossen zeitgenossischer Kunst. In:
REIKING Rik: STILL ON AND NON THE WISER an exhibition with selected urban artists.
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sexuellen Anziehungskrafte zu erhéhen. Wahrend sich diese Strategie fur Darryl
McCray alias CORNBREAD nur bedingt bezahlt machte, fuhr er doch fort in ganz
Philadelphia seinen Namen anzubringen, und erlangte damit einen gewissen Grad
an Bekanntheit. Nicht zuletzt durch zahlreiche Berichte in diversen Medien, die sich
fur die Identitat des mysteriocsen CORNBREAD zu interessieren begannen.**°

Es entwickelte sich ein Wechselspiel zwischen den Medien und dem anonymen
Sprayer, infolge dessen CORNBREAD teilweise auf publizistischen Zuruf hin an den
ausgefallensten Orten seine Signatur hinterliel3.

Es zeigt sich, dass der Faktor der sozialen Aufmerksamkeit und Anerkennung bereits
von Anfang an zentral fur das Graffiti Writing war, noch bevor es als Bewegung
Uberhaupt entstanden war. Darryl CORNBREAD McCrai dazu: ,graffiti art was a way
to gain fame in a nonviolent way*.***

Damit war die Geburtsstunde des Tags, der Urform allen Writings eingelautet, sowie
dessen soziale Grundlage, ndmlich der damit zu erreichende bzw. antizipierte Ruhm/
Fame, festgelegt, und es sollte nicht lange dauern ehe dieser erste kleine Funke
hundert Meilen weiter nordlich in New York sich zu einem, das Gesicht der Stadt

grundlegend verandernden, Flachenbrand ausweiten sollte.

Graffiti, welche bereits vor 1965 im Stral3enbild der U.S. amerikanischen Metropolen
eine gewisse Prasenz hatten und aus Filmen wie West Side Story bekannt sind,
waren hauptséchlich auf die Aktivitaten von Stral3engangs beschrankt. Ganggraffiti
kommt zwar eine gewissen Vorreiterrolle bei der Entstehung des Writings zugute, ist
aber in allem darlber hinaus als ein gesondertes Kulturphdnomen mit eigener
Geschichte, Tradition**? und nicht zuletzt mit gesonderten Funktion zu betrachten.
Sie markieren Territorien und warnen (feindliche Gangmitglieder) vor dem
uberschreiten der territorialen Grenzen, wahrend asthetische Uberlegungen in den

Mainaschaff, 2008, S. 29.

19 vgl. Interview von CANO David mit MC CRAY Darryl. In: CANO David: Cornbread- the first true
Graffitiwriter. Bearbeitungsstand:19. Dezember 2007.
www.ukhh.com/elements/graffiti/cornbread/index.html (Abgerufen am: 9. Juli 2009).

11 CHALAT Alexandra: What's in a name?. In: South Philly News. 4. Oktober 2007.
www.southphillyreview.com/view_article.php?id=6151 (Abgerufen am: 9. Juli 2009).

112 vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 31.
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Hintergrund treten.'*® Darlber hinaus beschranken sie sich lokal auf die Territorien
der jeweiligen Gang.**

Viele spatere Writer der Siebziger standen im Sold von Gangs, die sie fur das
Verbreiten des Gangnamens mittels Graffiti mit Schutz (sozialem Kapital) oder Geld
(6konomischen Kapital) entlohnten'*®, spatestens seit Beginn der Siebziger wird das
Tagging aber zu einem eindeutig eigenstandig identifizierbaren und vor allem
massenhaften Phanomen welches die Grenzen der sozialen ,Problemzonen® der
StraRengangs tUberwindet und sich in gesamt New York zu verbreiten beginnt.*®
Sobald sich die Tags aus der direkten Assoziation mit Stral3en-Gangs l0sten und die
gesellschaftlichen Randbezirke verlie3en, um auch in den Ubrigen Stadtbezirken
gehauft aufzutauchen, begannen sich auch die Medien fir das neue Phdnomen zu
interessieren. Der Eingangs erwahnte TAKI 183 mag nicht der erste Writer gewesen
sein, aber er war der erste ,Medienstar” der noch im entstehen begriffenen New
Yorker Writerszene. Ein Artikel in der New York Times vom 21. Juni 1971 tber ihn,**’
und die bisher unbekannten Signaturen und Zeichen die er und seine Mitstreiter in
der Stadt hinterlieBen, katapultierte ihn in ein unerwartetes Rampenlicht der
Offentlichkeit, und beschleunigten die Ausbreitung und Verbreitung des Writings
noch zusatzlich.*®

Es zeigte sich, wie bereits zuvor in Philadelphia, dass diese neue Tatigkeit den
Akteuren eine breite Aufmerksamkeit, und damit Respekt und Anerkennung, also
symbolisches Kapital einbringen konnte, dessen Wirkungsgrad tber den eigenen
sozialen Mikrokosmos hinauszustrahlen vermochte.

In dieser Zeit entwickelte die Writer-Kultur das fir sie typische Fame-Konzept,
welches sich eng gekoppelt an die Vorstellungen Uber die Funktionsweisen des

Starkultes durch Reprasentanz eines Namens im offentlichen und medialen Raum

3 Vgl. ALONSO Alex: Urban Graffiti on the City Landskape. Paper anl. Western Graduate
Geography Conference, San Diego,2004, S. 18.

4 Ebd. S. 14.

15 Vgl. RENECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007.
S. 21.

16 vgl. AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 242.

7 In: FORMAN Murray/NEAL Mark Anthony (Hrsg..) That's the Joint! The Hip-Hop Studies Reader.
New York, 2004, S. 21.

18 vgl. RENECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 20.
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herausbildete, und damit ein Bekanntsein in der Offentlichkeit anstrebt. Wahrend sich
die lokalen nachbarschaftlichen Mechanismen des Status Uber Formen des Kennen
und Anerkennens primér Uber die Distribution von sozialen Kapital konstituierten,
wurde durch die Ausweitung des Aktionsgebietes dieses zunehmend auf die
symbolischere Ebene des Fames gebracht, fur das keine direkten sozialen

Bindungen zwischen Produzent und Publikum mehr vonnéten waren.**

In der Entstehungsphase des Writings war es noch ausreichend, ausschlie3lich mit
Quantitat zu arbeiten, um eine gewisse Aufmerksamkeit zu erreichen und seinen
Namen bekannt zu machen. Ab dem Zeitpunkt, als die Tags befeuert von der
medialen Aufmerksamkeit massenhaft in New York Verbreitung fanden, wurde es
durch die Dynamiken des Fame-Konzepts, welches wie das Starprinzip auf einem
Prinzip der Knappheit beruht, immer wichtiger einen eigenen Stil bei der Gestaltung
der Namenszuge zu finden und diese immer grol3flachiger und ausdifferenzierter zu
gestalten,** um sich von der Masse der Mitbewerber abzuheben.

Viele Writer wechselten vom Marker zur Spraydose, die ein schnelleres und
flachigeres Arbeiten erlaubte, die einfachen Tags die nun nicht mehr zwanglaufig aus
Spitznamen und Stral3encode bestehen mussten, wurden zu mehrfarbigen Pieces
weiterentwickelt.***

Diese Evolution vollzog sich innerhalb weniger Jahre in einem stark
wettkampforientierten Klima und bereits 1976 fuhren die ersten Whole Trains, also
komplett bemalte Ziige von Viertel zu Viertel,”®® und es hatten sich die
grundlegenden Stilelemente (3D-Stil, Bubble- und Wildstyle'?®) herausgebildet. Hinzu

kamen noch Characters, bildliche Elemente entlehnt aus der Popularkultur der

19 vgl. AUSTIN Joe:Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001. S. 47-48..

20 Vgl. ECKER HARALD: Graffiti in Modernen Gesellschaften. In: HAINZL Manfred (Hrsg.): Zeichen
an der Wand. Hohlenmalerei — Felsbilder — Graffiti. Katalog der Sonderausstellung 2004.
Lebensspuren — Museum. Wels, 2004, S. 85.

21 Vgl. RENECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 21.

12 \/gl. LADY PINK im Interview mit LEWISON Cedar In: LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti

Revolution. London, 2008, S. 30.

2 Bubblestyle: abgerundete, Ausformung der Buchstaben. 3-D Style: Dreidimensionale Abhebung
der Buchstaben. Wildstyle: stark ausdifferenzierte/abstrahierte Gestaltung der Buchstaben und
deren Verbindungen.
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Comics, der Werbung sowie der, das Writer-Feld umfassende Hip-Hop-Subkultur, die
das zentrale Thema, den Schriftzug, umrandeten.**

Naturlich stellen die Jahre um 1975 keinen absoluten Endpunkt in der stilistischen
Entwicklung des Writings dar, aber die wesentlichen Grundlagen bildeten sich in
dieser Zeit heraus. Vor allem hatte sich die kulturelle Entwicklung, in einem fur die
Herausbildung von gesellschaftlichen Formationen &uf3erst kurzem Zeitrahmen von
etwa funf Jahren vollzogen.'®

Eine ganzlich neue Jugendkultur, mit einer eigenstandigen Okonomie des Prestiges,
der Okonomie des Fames, basierend auf die Wieder- und Anerkennung eines
Namens mit eigenen Distributionsmechanismen, reprasentiert durch Qualitdt und
Quantitat, hatte sich herausgebildet.*?

Die Mediale Reprasentanz des Writings in New York nahm ab 1975 deutlich ab, was
in Verbindung mit den Bemihungen der Stadtverwaltung zu sehen ist, die ab 1972
verstarkt versuchte, dem, in ihren Augen Uuberbordenden Phanomen, Herr zu
werden. Mit bescheidenem Erfolg wie sich zeigte, aber die Medien, allen voran die
.New York Times", der wegen ihres Berichts Uber TAKI 183 zumindest eine
Mitverantwortung fur die Verbreitung des Ph&nomens angerechnet wurde, wollten
die zunehmend aufkommende Kritik am Writing nicht auf sich Gbertragen sehen.'?’

24 Vgl. RENECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 22.

% \gl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 31.

% Vgl. AUSTIN Joe:Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001. S. 51.

27 Vgl. CASTLEMAN Craig: The Politics of Graffiti. In: FORMAN Murray/NEAL Mark Anthony (Hrsg.)
That's the Joint! The Hip-Hop Studies Reader. New York, 2004, S. 27.
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9.2. Die mediale Wiederentdeckung des Writings und
globale Diffusion 1982 — Focus Europa/Wien

Graffiti-Writing war in diesen Jahren der medialen Absenz nicht als soziales
Phanomen verschwunden, sondern hatte sich verfeinert, und technisch
weiterentwickelt. Die Schriftzige wurden in den weiter voranschreitenden Prozess
eines dynamischen Wettbewerbs immer ausdifferenzierter, und die Wagen des U-
Bahn Systems wurden zum allgemein anerkannten ultimativen Ziel der Akteure.
Dieser Prozess der grafischen Ausdifferenzierung fand in der Entwicklung des
Wildstyles als eigenstandige Stilform seine stilistisch kanonisierte Festschreibung in
der Geschichte des Writings. Es zeigt aber, anhand dieser Weiterentwicklung in der
Okonomie des Prestiges durch eine Verfeinerung des kiinstlerischen Ausdrucks,
auch eine zunehmende Hierarchisierung des Feldes in Experten und Novizen
dadurch, dass die technischen Anforderungen, das kulturelle Kapital, stetig in die
Hohe getrieben wurde.*?®

Ab dem Beginn der Achtziger, begann Writing als Thema wieder Raum in den New
Yorker Medien einzunehmen. Wiederum war es das New York Times Magazine, das
mit einem Artikel UGber drei Writer die Berichterstattung zum Ph&nomen iniziierte;
weitere Zeitungen und Zeitschriften zogen nach.*®

Die Writer kamen wieder in das Blickfeld einer breiteren Offentlichkeit und konnten
Anfang der Achtziger dadurch, dass sich der Kunstmarkt fur ihre Werke zu
interessieren begann, erstmals ihr innerhalb des Feldes erworbenes Kapital in
grolRerem Umfang in 6konomisches Kapital durch den Verkauf von auf Leinwand
gesprihten Bildern transformieren.*°

Die weitere Verbreitung des Writings tber die USA hinaus vollzog sich in den Jahren
1982-1983, und stand in enger Relation zu der weltweit ansteigenden Popularitat

von Hip-Hop als kulturellen Uberbegriff im Allgemeinen, und Rap-Musik als eines

8 \/gl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 171.

12 \/gl. ebd

130 vgl. STAHL Johannes: Graffiti Kunst und Kultur. In: STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand:
Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. KoIn, 1989. S. 52.
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seiner Elemente im Speziellen. Die Welle dieses, fur die restliche Welt ganzlich
neuen Bindels an kulturellen Ausdrucksformen, erreichte zuerst Europa, spater auch
Asien und Stdamerika.***

Es war zunachst primar eine Verbreitung Uber Massenmedien, einerseits in Form
von Magazinen, Filmen und Musikvideos fir welche die Graffitis der Writer inszeniert
wurden oder beilaufig die Hintergrundkulisse lieferten, anderseits durch einschlagige
Publikationen und Filme,”** welche sich mehr oder minder bemiiht um eine
authentische Vermittlung mit der Kultur der New Yorker Writer auseinandersetzten.
Filme die sich spezifisch mit der Writerszene auseinandersetzen, und bis heute auch
innerhalb des Feldes einen hohen (historischen) Stellenwert geniel3en, sind der halb-
dokumentarische Spielfilm ,Wild Style* (1982) und der Dokumentarfilm ,Style Wars"
(1983) sowie ,Beat Street“. Besonders ,Style Wars" produziert von Tony Silver und
Henry Chalfant, der das ebenso beachtete Buch ,Subway Art* veroffentlichte, 16sten
eine weltweite Graffiti-Welle aus, und beforderten ihre Protagonisten von den

StralRen der Bronx in das Rampenlicht der Weltoffentlichkeit.**

In Europa, vor allen in Paris, Berlin, Amsterdam und Madrid, gab es bereits vor dem
Uberschwappen der Hip-Hop-Bewegung und des damit verbundenen Graffiti-
Writings eine Graffitiszene, die einerseits in der Tradition der politischen Parolen der
Sechziger standen, und andererseits mit der Punk- und Hausbesetzerszene
verbunden war, und sich nicht priméar mit der Verbreitung des Pseudonyms
beschaftigte.***

Erwahnenswert und von weiterer historischer Relevanz fir den gesamten
Graffitikomplex ist in diesem Zusammenhang der franzosische Kinstler BLECK LE
RAT der Anfang der Achtziger in Paris mit Schablonengraffitis, den so genannten
Pochoirs, eine eigene Graffiti-Stilrichtung begriindete, die sich in Folge pragend auf

B Vgl. GANZ Nicholas: Graffiti World. Street Art from five Continents. New York, 2004. S. 9 u.
LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 35.

2 Vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 35.

® Vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 39. u. RENECKE Julia:
Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007, S. 21.

* Vgl. STAHL Johannes: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Miinchen 1990, S. 143-145.
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das gesonderte Phanomen der Street Art, als eines ihrer Hauptsausdrucksmittel,

auswirken sollte.'3®

Abb.12 Schablonen-Graffiti (Pochoir) von BANKSY. Wien, 2009.

Durch die Immanation des neuen Kulturelementes des Writings Uber die oben
genannten medialen Verbreitungswege, nahmen die Graffitis im Stile der New Yorker
Writer in ganz Europa sprunghaft zu,’*® nicht ohne Konflikte mit der bereits
bestehenden Szenen, mit unterschiedlichen Auffassungen uber die Funktion und
Gestalt der Arbeiten.*®’

Mit dem Fall des Eisernen Vorhangs verbreitete sich das Phanomen zunehmend

auch in Osteuropa.

1% Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld. 2007. S
47. u. STAHL Johannes: Graffiti Kunst und Kultur. In: STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand:
Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. KéIn, 1989. S. 71.

3% vgl. GANZ Nicholas: Graffiti World. Street Art from five Continents. New York, 2004, S. 126. u.
STAHL Johannes: Graffiti Kunst und Kultur. In: STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand: Graffiti
zwischen Anarchie und Galerie. KéIn, 1989. S. 67.

57 ygl.: STAHL Johannes: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Miinchen, 1990, S.143-145.

61



In Wien vollzog sich die Formation von Graffiti-Writing als wahrnehmbare
eigenstandige Bewegung im Vergleich zu Hochburgen des Writings wie Amsterdam,
Paris und Barcelona, etwas verzogert ab 1985. Bedeutend fur die Orientierung der
entstehenden Szene waren, ebenso wie flr Resteuropa, die bereits genannten Filme
wie Wildstyle und Style Wars. Bereits 1984 waren bekannte Akteure der New Yorker
Writer Szene im Rahmen eines Kunstprojekt der Stadt nach Wien geladen worden,
aber die Aktion fuhrte nicht zum Entstehen einer eigenstandigen Wiener Szene.
Optisch  bemerkenswert war die Aktion durch das Besprihen einer
Stral3enbahngarnitur der Linie J durch die geladen Kunstler, welche im Anschluss
Jahre durch Wien fuhr,”*® wahrend in New York seitens der Stadtverwaltung keine
legistischen und finanziellen Miihen gescheut wurden, um die U-Bahnen unbemalt
aus den Depots fahren zu lassen.*®

Die ersten Graffitis der Wiener Szene ab 1985 waren, vor allem entlang der U-
Bahnlinien und der Reichsbricke zu finden, ab 1990 vollzog sich ein deutlicher
Anstieg an Protagonisten und Werken, wobei sich das Phanomen in Wien und
Osterreich, im Vergleich mit anderen europaische Stadten, relativ bescheiden

entwickelte.4°

Die erste internationale Verbreitung vollzog sich also Mitte der Achtziger Jahre, ab
2000 erlebte Graffiti Writing durch den erneut popular werden Hip-Hop einen neuen
Boom.'" In dieser Zeit wird Hip-Hop zur dominanten Musikjugendkultur in den
Vereinigten Staaten und in weiterer Folge, mit der fur die kulturellen Diffusionen der
Populéarkultur tblichen Verzdégerungen, auch in den meisten westlich gepragten
Staaten. In den U.S.A. Ubertrifft Hip-Hop in dieser Zeit erstmals, in Bezug auf die
Okonomische Distribution, die kulturell weit verbreitete Country Musik und rangiert an
zweiter Stelle hinter Rock Musik, welche mittlerweile die Musik der Elterngeneration

reprasentiert, von der sich auch weil3e Vorstadtjugendliche mittels ihrer Praferenz fur

3% vgl. MATZINGER Gabriele: Der Performer aus der Dose. Die Graffitikultur am Wendepunkt , Wien,
Univ., Diss., 2003. S. 30.

B39 Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 211-221.

10 Vgl.SIEGL Norbert.: Graffiti Enzyklopadie. Von Kyselak bis Hip-Hop-Jam. Wien, 2001, S. 195.

¥ vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 21.
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den kulturell entfernteren Hip-Hop abgrenzen kénnen.**2 Writing wird als Teil dieser
Hip-Hop-Bewegung mitvermarktet und erlebt erneut eine steigende Popularitat.

Fest steht, dass in dem Zeitraum zwischen Ende der Sechziger und Anfang der
Siebziger, Jugendliche begannen neues kulturelles Kapital zu schaffen, sowie die
Regeln fur den mdoglichen Erwerb von sozialem und symbolischem Kapital fur ein
spezifisches Feld, das noch im Entstehen begriffen war, vollig neu zu definieren.

In dieser neu geschaffenen Okonomie des Prestiges, mit ihren spezifischen Regeln,
herrschte, durch standig neue Aspiranten die den erworbenen Fame der Etablierten
in Frage zu stellen suchten, ein stark wettkampforientiertes Klima, welches vor allem
in der Anfangszeit, Innovationen und technische Verfeinerungen zur Abhebung aus

der Masse favorisierte.

Am Anfang des Graffiti Writings war das Wort und das Wort wurde zum Tag, dem
kleinsten gemeinsamen Nenner des Writings im Dienste der Selbstvermarktung und
Propagierung des Alias-Namens mit dem erklarten Ziel der Akquisition von Fame in
erster Linie fir den gesprithten Namen, in Form einer symbolische Ubertragung auch
fur den dahinter stehenden Produzenten selbst. Die Schodpfungsgeschichte des
modernen Graffiti Writings bezeichnet bereits die zentralen Elemente fir alles was in

weiterer Folge von Bedeutung sein sollte.

“2vgl. BALDAUF Anette: Entertainment Cities. Stadtentwicklung und Unterhaltungskultur. Kapitel:
Ghetto Realness. Wien, 2008, S. 96.
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10. Konige und Spielzeuge der Macht. Die Ruhm-, Leistungs- und
Wettkampfthematik, die kommunikativen Strategien im Feld der
Writers Culture und die erweiterten soziokulturellen

Rahmenbedingungen

Graffiti als Kommunikation lauft aus der Perspektive der Sender auf zwei Ebenen ab,
die sich bei der Rezeption dadurch unterscheiden, dass sie tUber unterschiedliches
kulturelles Kapital zur Entschlisselung des Signals verfligen. Erstens betrifft das die
Kommunikation zu den der Szene fremden Personen, die stets immer mitzudenken
ist, auch wenn sich das Writing Uber den Verlauf seiner Geschichte von der
Restgesellschaft tendenziell immer mehr abkapselte, was sich nicht zuletzt an
asthetischen Entwicklungen wie der Herausbildung des Wildstyles zeigt, bei dem die
Lesbarkeit zugunsten der visuellen Weiterentwicklung und Verastelung
eingeschrankt wird,*** und die Decodierung nur noch fir Eingeweihte mit dem
entsprechenden kulturellen Kapital als Schlissel mdglich ist. Nichtsdestotrotz, und
neben aller bekundeten Gleichgliltigkeit gegeniber einer als verstandnislos
eingestuften Gesellschaft**, passiert Writing in der Offentlichkeit, und die Writer
platzieren ihre Werke gezielt an stark frequentierten Platzen mit hoher
Offentlichkeitswirksamkeit.4®

Der zweite Kommunikationsstrang, mit dem ich mich in diesem Kapitel eingehender
beschaftigen mdchte, spannt sich zwischen den Akteuren des Feldes selbst und ist
der fur sie wesentlichere. Der Prozess von Encodierung und Decodierung vollzieht
sich hier stringenter und unmittelbarer, mdgliche Storquellen in der
Bedeutungsvermittlung treten hierbei lediglich bei abweichenden Vorstellungen tber
die Gewichtung der Strategien im Feld auf, also vor allem wenn sich im Feld die

Okonomie des Prestiges mit den damit verbunden Machtpositionen zu verschieben

43 Vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 31.

1“4 Vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 241.

¥ Vgl. HARDING Peter/KUNZE Conrad/OESTERREICH Reimar: Graffiti ist Massenkommunikation.
In : SACKMANN Reinhold (Hrsg.): Graffiti zwischen Kunst und Argernis. Empirische Studien zu
einem stadtischen Problem. Halle Wittenberg, 2006. S. 24.
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beginnen oder in Frage gestellt werden. Uber das Ziel, des Erwerbens von Fame,
und die Sinnhaftigkeit des Einsatzes zu dessen Erreichung, also der illusio am Feld
selbst, herrscht dabei aber stets Einigkeit.

Writing als Jugendkultur zielt nicht auf Veranderung beziehungsweise Verbesserung
der Welt ab, sondern sieht sich wie McDonald gezeigt hat viel mehr als auf3erhalb
der ,normalen* Welt stehend, die ihr aber indirekt als Kontrastflache zu ihrer eigenen
Position dient. Es richtet sich also nicht explizit gegen Gesellschaft, sondern méchte
sich vielmehr von ihr distanzieren. Diese Distanz wird als Freiheit und
Selbstbestimmung zelebriert. 4

Hitzler definiert diese Selbstbestimmung in Verbindung mit Selbstverwirklichung die
eng an ein Erfolgsprinzip unter gegenseitigen Wettbewerb gekoppelt ist. Diese
Kombination von Freiheitsideologie und Erfolgsorientierung, wie sie typisch fur
Aktivitaten ist, die eine langwierige und engagierte Ausbildung voraussetzen, steht
dabei im Selbstverstandnis nicht im Widerspruch zu der einer burgerlichen
Arbeitsmoral nachdem die Ziele abseits der allgemeinen gesellschaftlich
Konventionen definiert werden.**’

Wie sich in der Darlegung der Geschichte des Graffiti-Writings zeigt, waren die
Aktivitaten der Writer, mit wechselnder Intensitat, immer auch stark aufeinander
bezogen. Das einmal erworbene symbolische Kapital, der Fame, inner- und
aulRerhalb der Gruppe, animierte nachfolgende Akteure die erfolgreichen Strategien
zu Ubernehmen und weiter zu entwickeln und so den sozialen Aufstieg innerhalb der

Gruppe vom Spielzeug (Toy) hin zum Konig (King) zu vollziehen.

10.1. Fame und Battle in der Forschung

Im Folgenden moéchte ich versuchen, einen Abriss der vorhandenen

wissenschaftlichen Literatur zum Writing unter besonderer Bericksichtigung der

1 MCDONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and New
York. New York, 2001.S. 176-177.

¥ Vgl. HITZLER Roman, BUCHER Thomas , NIEDERBACHER Arne: Leben in Szenen. Formen
jugendlicher Vergesellschaftung heute. Wiesbaden, 2005. S. 224.
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Aspekte von Ruhm, Anerkennung (Fame) und des gegenseitigen Wettbewerbs
(Battle), zu liefern.

Basis fur meine urspringliche Hypothese, nach der das Graffiti Writing ein stark von
Leistungs- beziehungsweise Wettkampfvorstellungen gepragtes Feld ist, war
zunachst eine Studie zur Motivation (induktive Anreizanalyse) der Writer,
durchgefihrt 2003, von der Universitdt Potsdam auf der Basis von Fragebogen
Interviews mit 296 Informanten, die zu dem, fur die Autoren Uberraschenden
Ergebnis kam, dass leistungsbezogene Indikatoren nach dem undifferenzierten
.opall an der Sache selbst* die am haufigsten genannten Anreize zur Tatigkeit
darstellen.'*®

Das verweil3t einerseits darauf, das sich die Autoren der Studie im Vorfeld nicht oder
lediglich sehr oberflachlich mit den sozialen Komponenten des Writings und der dazu
existierenden Literatur auseinandergesetzt haben, dariber hinaus aber bestatigen
die Ergebnisse der Studie, auf der Basis einer relativ grof3en Befragungsgruppe,
deutlich die Erkenntnisse aus vorangegangener Forschung (meist auf der Basis von
Experteninterviews) ohne diese zu kennen. Was auch durchaus im positiven Sinne
die Wahrscheinlichkeit des Testens auf erwartete Ergebnisse, fur die in dieser Arbeit
relevanten Leistungs- und Ruhm- (Fame) Anreize, minimiert.

Bereits in der ersten wissenschaftlichen Literatur zum Thema des Writings, Craig
Castlemanns ,Getting up“ von 1982, wird auf das zentrale Thema des Fames, mittels
dessen man dem Anfangerstatus des Toys entwachsen kann, verwiesen.'®® (...)
fame is considered the ultimate in graffiti-writing achievement®.*** Castlemann setzt in
seiner, auf Feldforschung beruhenden Studie, den Schwerpunkt des Erwerbs von
Fame auf die Arbeit die ein Akteur in das mdglichst vielfaltige oder auffallige
Anbringen seines Pseudonyms investieren muss, um von anderen Writern
wahrgenommen zu werden und sich gegen die konkurrierenden Akteure
durchzusetzen.’® Castelmann ist nicht der einzige friihe Autor der auf die

Ruhmorientierung und die damit verbunden Leistungsfaktoren hinweif3t.

8 vgl. MANING Yvette, RHEINEBERG Falko: Was macht SpaRR am Graffiti-Sprayen? Eine induktive
Anreizanalyse. In: Report Psychologie. Zeitschrift des Berufsverbands Deutscher Psychologinnen
und Psychologen e.V. Deutscher Psychologen Verlag. Berlin, 2003, S. 223.

1 vgl. CASTLEMAN Clark: Getting up. Subway Graffiti in New York. Cambridges, 1982, S. 78.

10 Epg. s. 78.
B vgl. ebd. S. 78-83.
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So strich beispielsweise auch Richard Lachmann in seiner, auf der Basis von 25
Experteninterviews durchgefuhrten Studie ,Graffiti as Career and Ideology” bereits
1988 den Fame-Aspekt deutlich als Kernmotiv bei der Produktion von Graffiti-Writing
heraus, und lieferte darliber hinaus interessante Beobachtungen zu den Strategien
bei der Produktion und Reproduktion von Fame, auf die ich im folgenden Kapitel
noch naher eingehen werde. Zentral fur seine Analyse des Writings und der darin
enthaltenen devianten Karrierechancen, ist die Sichtweise dessen als ,illegal social
activity for the production of fame through art (...)“**2.

Wahrend Lachmann der kinstlerischen Kompetenz als héher zu wertendes Vehikel
zum Erwerb von Fame und der in und um das Feld mdglichen Karrierechancen,
Vorrang gibt,**® streicht der deutsche Volkskundler Peter Kreuzer in seinem Graffiti-
Lexikon von 1986 die ,competition“ also den Wettbewerb unter den Akteuren, als

Weg zum Ziel des Erwerbes von Fame heraus.™

Soweit einige frihere Beispiele zur Ruhm, Leistungs- und Wettkampforientierung der
Writer-Szene. Auch die jungere Forschung kommt zu ahnlichen Ergebnissen, wie die
bereits erwéhnte Studie von Manninger/Rheineberg belegt.

Aber auch andere Autoren kommen in ihrer Forschung zu &hnlichen Ergebnissen, so
streicht auch Nancy McDonald in ,The Graffiti Subculture* die Aspekte von Ruhm,
(Fame), Anerkennung (durch Fremde) und den damit verbunden Status heraus.
Dartber hinaus verweil3t sie auf den expliziten Umgang der Szene mit diesen
Elementen, die im Gegensatz zu den meisten anderen Jugend- und Subkulturen
nicht als Nebenprodukt der sozialen Tatigkeit gesehen werden, sondern als deren
Zentrum.'®

Dies deckt sich mit Forschungsergebnissen fur den deutschen Raum, neben
Manninger/Rheineberger kommt auch Roman Hitzler zu dem Ergebnis, dass

kunstlerische Kompetenz zwar weitgehend an erster Stelle steht, aber diese

52 vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 229.

155 vgl. ebd. S. 242-243.

3 Vgl. KREUZER Peter: Das Graffiti Lexikon. Wandkunst von A bis Z. Miinchen,1986, S. 1009.

% Vgl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 78.
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Kompetenz keineswegs als selbstgenligsam betrachtet wird, sondern in die
Okonomie um die Verteilung der sozialen Anerkennung eingebracht wird. %

Hitzler sieht in seiner Untersuchung des Writer-Feldes das Sprayen als symbolischen
Kampf um Territorium. Einerseits gegen die Offentlichkeit, und andererseits gegen
andere Writer. Und dieser Kampf ist vor allem in Bezug auf die Writer-Writer
Beziehung ein unmittelbar kommunikativer in beide Richtungen; auf fremde Bilder

wird reagiert.*’

Es zeigt sich, dass die Beschreibung von Graffiti Writing als kommunikative, von
gegenseitigem Wettkampf um Kennen und Anerkennung gepragte Tatigkeit, mit dem
deklarierten Ziel des Erwerbs von Ruhm (Fame) keineswegs neu ist, und sich
dariber hinaus mit der Selbstwahrnehmung der Akteure deckt. In diesem
symbolischen Kampf um Ruhm und Anerkennung unter spezifischen Regeln des
Wettbewerbs werden territoriale Aspekte, die moglichst flachendeckende Verbreitung
des Namens (Getting up) und kinstlerische Kompetenzen eingeflochten.

Die Ausformung dieser Praxis geht bis auf die Entstehungszeit des Writings zurtck,
in welcher der Wettbewerb untereinander mit ein Motor fir die rasche Entwicklung
der verschiedenen Stile war,*® und hat sich mit der kulturellen Diffusion der Kultur

auf andere Lander mitlibertragen und bis heute weitgehend gehalten.***

Die anschlieRenden Kapitel sollen die verschiedenen Strategien zum Erwerb von
sozialem Prestige, innerhalb des Feldes genauer beleuchten, sowie die erweiterten
soziokulturellen Rahmenbedingungen umreisen, welche die spezifische Auspragung

des Feldes favorisierten.

1% Vgl. HITZLER Roman, BUCHER Thomas , NIEDERBACHER Arne: Leben in Szenen. Formen
jugendlicher Vergesellschaftung heute. Wiesbaden, 2005, S. 105.

57 vgl. Ebd. S. 103-104.

%8 vgl. Lady Pink Interview. In:LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008,
S. 35.

% vgl. HUGEL Hans-Otto: Graffiti. In: HUGEL Hans-Otto (Hrsg.): Handbuch Populéare Kultur.
Begriffe, Theorien und Diskussion. Stuttgart, 2003, S. 223.
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10.2 Die Okonomie des Namens. Strategien zur Akkumulation Fame

Wie bereits mehrfach erwahnt, bildet der Name eines jeden Writers das Herzstlick
von Graffiti-Writing. Der Name steht fur die Person, muss aber nicht zwangslaufig
einen direkten linguistisch-semantischen Bezug zu dem Writer haben, oft stehen rein
asthetische Uberlegungen bei der Namenswahl im Vordergrund. Dennoch spiegelt
der Name durch die Strichfihrung, auf einer stilistisch-semantischen Ebene, die
Personlichkeit des Writers wider. War der Name in den Anfangen des Writings noch
enger an die reale Person gebunden, indem er eine Kombination von Neck/
Spitznamen und StraBencode des Writers darstellte,’® zog bald die freie

Namenswahl ein und halt sich bis heute.®!

Norman Mailer stellte bereits 1974 in seinem Essay , The Faith of Graffiti“ den Namen
als grundlegendes Werkzeug in der Arbeit der Writer dar, mittels dessen sie Ruhm
und Anerkennung erwerben konnen.'®? Von zentraler Bedeutung ist der Name bis
heute geblieben.®

Folgend der von Bourdieu beschriebenen Okonomie der Praxis, lasst sich nun der
Name der Writer als zentrales Werkzeug im gegenseitigen Wettbewerb um
symbolisches und soziales Kapital, also Fame innerhalb der Szene verorten.
Augenscheinlich fir das Selbstverstandnis der Writer ist der relativ offene Umgang

mit den Strategien, sowie das offene Bekenntnis zum Erlangen von Fame.**

Grundlegend gibt es drei relevante Strategien fur einen Writer, in Bezug auf die Art
und Weise der Verbreitung im Offentlichen Raum, seinen Namen symbolisch

%0 vgl. AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 242.

! Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld. 2007.
S 21.

2 Vgl. MAILER Normann: The Faith of Graffiti. New York, 1974, S. 24.

® Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld. 2007.
S. 21.

* Vgl. MANING Yvette, RHEINEBERG Falko: Was macht SpaR am Graffiti-Sprayen? Eine induktive
Anreizanalyse. In: Report Psychologie. Zeitschrift des Berufsverbands Deutscher Psychologinnen
und Psychologen e.V. Deutscher Psychologen Verlag. Berlin, 2003, S. 233.
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aufzuladen: Quantitat, Qualitat und Platzierung.'*®> Wobei die Platzierung sich auf
beide zuvor genannten Wege auswirkt, und nicht von allen Autoren gesondert
behandelt wird.*®

Diese Strategien bezlglich des Verbreitens des Namens stellen fur sich gesehen
rein formale Aspekte der Anbringung dar, dartber hinaus strukturieren auch soziale
Aspekte das Feld, und dienen ebenso in Bezug auf Fame gesehen der
Aktualisierung, beziehungsweise der Verbesserung der sozialen Position des
jeweiligen Akteurs. Diese sozialen Aspekte werden im Zusammenhang mit den

Formalen im Folgenden néher erlautert.

10.2.1. Fame durch Reproduktion

Lachmann beginnt in seiner Analyse der Writerkultur, und der darin mdglichen
Karriere- und Aufstiegschancen, an der hierarchisch gesehen untersten Stufe oder
genauer genommen noch vor dieser, namlich bei den potenziellen Einsteigern, die
von bereits etablierten Akteuren in die Szene eingefuhrt werden, und in weiterer
Folge mit den grundlegenden Regeln und Techniken vertraut gemacht werden.*®
Das spezifische kulturelle Kapital wird im Laufe dieses Prozesses von den
Aspiranten erworben und habitualisiert.

Dies kbnnte man, aus der Perspektive des Mentors, auch mit der Strategie des
Lehrlings zur Mehrung des Fames bezeichnen, denn Neulinge mussen von ihren
Mentoren erst davon Uberzeugt werden, dass es ein Publikum fir Writing gibt*®®, und
das die Arbeiten auch individuell zugeordnet werden konnen, und so Fame
individuell fir einen Namen und die dahinter stehende Person Uberhaupt moglich ist.

%5 VAN TREECK Bernhard: Graffiti Lexikon. Legale und illegale Malerei im Stadtbild. Berlin, 1998,
S.87.

% vgl. etwa: AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 243.

7 vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 234.

1% vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 234.
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Dadurch zieht der Mentor nicht nur zuséatzliche Akteure, sonder zunachst vor allem
zusatzliches Publikum fir das Writing im Allgemeinen und fur seine Produkte im
Speziellen heran, denn diese neu gewonnenen Lehrlinge sind auch Fans des
Mentors und verbreiten dessen Fame®®®, umgekehrt bringt ein Mentor mit hohem
Ansehen auch einen gewissen Respekt fir seine(n) Schiler, dadurch das er diese(n)
fur wirdig empfunden hat, von ihm ausgebildet zu werden.*”

Die neuen Aktivisten arbeiten zunachst mit den Mitteln des Taggings®* und
Bombings.*”? (und werden auch als Tagger oder Bomber bezeichnet.)

Dieses Arbeiten Uber Quantitdt zur Aufladung des Namens mit Fame, durch
maoglichst vielfaltiges oder auch grof3flachiges Anbringen des Namens, ist die im
offentlichen Raum quantitativ am haufigsten anzutreffende Art von Graffiti-Writing
(80-90%),'"® gleichzeitig auch jene Form, die auf die geringste gesellschaftliche
Akzeptanz trifft.'”* Stilistische Aspekte sind auch hier nicht irrelevant, doch die zu
erwerbende Position des King of the Line, wenn man mit seinem Tag zum
dominanten Akteur entlang einer Linie des offentlichen Nahverkehrs, ihrer Stationen
und Transportmittel geworden ist, erwirbt man nur, wenn man ofter als jeder der
Mitbewerber in dem entsprechenden Gebiet vertreten ist. Der Titel All City King
resultiert aus derselben Taktik, der Verbreitung des Namens bezogen auf das
gesamte Stadtgebiet.!” Diese Titel sind einmal erworben, keineswegs gesichert, und
werden im Wettbewerb um Fame von standig neuen Herausforderern in Frage
gestellt.™

Jedem auch nur oberflachlichen Beobachter der Produkte der Writing-Szene durfte

sich erschlieRen, dass der Erwerb dieser Titel mit einem grof3en Aufwand an Zeit und

%9 vgl. ebd.

0 vgl. ebd. und: DEPPE Jirgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin,
2008. S. 193.

1 vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 236.

2 Bombing beschreibt des vielfaltige Verbreiten des Namens mittels Tags und Throw-ups.

% SCHMITT Angelika/IRION Michael: Graffiti: Problem oder Kultur? Miinchen, 2001.

" Vgl. GOECKE Tobias/HEISE Marcus: Werden qualitativ minderwertige Graffitis eher als Argernis
empfunden? In: SACKMANN Reinhold (Hrsg.): Graffiti zwischen Kunst und Argernis. Empirische
Studien zu einem Stadtischen Problem. Halle Wittenberg, 2006.

5 Vgl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 77. u. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst
und Kommerz. Bielefeld, 2007, S. 25.

% vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 236.
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Energie verbunden ist. Die Akteure missen Tage- und vor allem Nachtelang dem
Verbreiten des Namens widmen. Ein moglicher Weg diese Arbeit fur den Einzelnen
zu vermindern und dennoch Fame fir einen Namen zu erwerben, besteht in dem
ZusammenschlieBen in Writer-Crews, einer ,unit of dudes who work together to
achieve a goal: to get up and go all city",*”" also in Arbeitsteilung fur die Verbreitung
eines Namens und die gebiindelte symbolische Aufladung dessen. Die einzelnen
Mitglieder einer solchen Arbeitsgemeinschaft kénnen nun unter Einsatz lhres
vereinten, innerhalb der Szene erworbenen, kulturellem Kapital, neben ihrem

eigenen Namen, auch oder ausschlieRlich den Namen der Crew verbreiten.*’

10.2.2. Fame uber kinstlerische Kompetenz

Das Zusammenschlie3en in Crews ist auch fir die zweite Hauptstrategie innerhalb
der Szene von Bedeutung, dem Arbeiten mit Qualitat oder Style. Style ist ein nur
schwer objektiv zu fassender Begriff, prinzipiell steht er fir die Weiterentwicklung der
Tags hin zu komplexeren Formen,*” wie sie sich in der Geschichte des Writings ab
1972 vollzog.*®® Style meint also primar eine Eigenschaft im Sinne von
handwerklichem Kénnen und erst sekundéar einen bestimmten ,Stil*.*®* Ublicherweise
verlauft die Entwicklung eines Writers vom Tagger hin zum Muralist'®? wie sie
Lachmann nennt (Joe Austin differenziert in Bomber und Piecer),'® die meisten
Uberschreiten die Grenze vom taggen oder bomben hin zu im einzelnen

aufwendigeren Arbeiten jedoch nie.*®*

7 vgl. CHALFANT Henry/ COOPER Martha: Subway Art. London, 1984, 50

% vgl. RAHN Janice: Painting without permission: hip-hop graffiti subculture. Westport, 2002, S. 5.

9 Vgl. CASTLEMAN Clark: Getting up. Subway Graffiti in New York. Cambridge, 1982, S. 81.

80 vgl. Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York
City. New York, 2001, S. 56.

81 Vgl. STAHL Johannes: Graffiti Kunst und Kultur. In: STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand:
Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. KdIn, 1989.S. 49.

82 \/gl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 236.

8 Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 244.

184 \gl. ebd. u. CASTLEMAN Clark: Getting up. Subway Graffiti in New York. Cambridge, 1982, S. 82.
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Auch wenn eine derart scharfe Trennung zwischen Tagger und Muralist, wie
Lachmann sie vorschlagt nicht gegeben ist, alle Akteure die ihr symbolisches Kapital
Uber aufwendigere Pieces vermehren, taggen auch in einem gewissen Mal3, so
beschreibt es doch die Grundstruktur im wesentlichen. ,Meistens verlieren Writer
wenn sie erst einmal richtige Pieces draufhaben, die Lust am Taggen. Andere sind
so begeistert vom Taggen, das sie gar nicht erst den Ehrgeiz entwickeln, auch mal
Pieces zu machen.“*®®> Schlussendlich ist es eine Frage des Zeitmanagement und der
individuellen Fahigkeiten sich fur eine Strategie zu entscheiden und diese moglichst
konsequent zu verfolgen, um Position zu erwerben oder gegen Herausforderer zu
verteidigen. (zB. king of the line)®

Die im Bereich der kinstlerische Kompetenz héchste Auszeichnung, ist die des King
of Style. Kunstlerische Kompetenz (Style) steht aber nicht fir sich, auch in diesem
Bereich ist Prasenz im oOffentlichen Raum wichtig. Es reicht nicht ein, nach den
Regeln des Feldes, herausragendes Bild zu sprihen, um fir eine symbolische
Auszeichnung wie King of Style auch nur in Frage zu kommen®®’. Die Gewichtung
vom reinen Reproduzieren des Namens verschiebt sich jedoch hin zu seiner
maglichst kunstvollen Ausformung.

Vorraussetzung fur die Umsetzung von technisch anspruchsvolleren Arbeiten ist
zunachst das Beherrschen der Spriihdose als Malwerkzeug. % Besonders verpont
ist das (unbeabsichtigte) Verrinnen der Farben, angestrebt werden flissige, saubere
Linien sowie gleichmaRige Schattierungen und Verlaufe.’® Zunachst ist also der
Erwerb von Fame durch aufwandigere Arbeiten an dem Erwerb von handwerklich
konotierten kulturellem Kapital gebunden.

Style steht auch in Zusammenhang mit Kreativitat und Originalitéat, von den einzelnen

Akteuren wird ein individueller Stil bei der Ausformung und Umgestaltung der

5 DEPPE Jiurgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin, 2008,
S. 145-146.

18 vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
Vol 94, No.2, Chicago, 1988, S. 237.

87 Vgl. CASTLEMAN Clark: Getting up. Subway Graffiti in New York. Cambridge, 1982, S. 81.

88 \Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld. 2007.
S. 26.

189 Vgl. SNYDER Gregory J.: Graffiti Lives. Beyond the Tag in New York Underground. London/New
York, 2009, S. 35.
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Buchstaben eingefordert.'®® Fame durch Kreativitit bewegt sich innerhalb der
Grenzen des stilistischen Systems. Auf3enstehenden Beobachtern mag sich diese
Kreativitdt nicht immer auf den ersten Blick erschlieen. Vor allem in den frihen
Jahren der Bewegung wurden eine Vielzahl von neuen Buchstabenstilen entwickelt
und Kreativitat wurde damals noch ausdriicklich eingefordert, nach dreil3ig Jahren
Entwicklung hat der Innovationsschub deutlich nachgelassen, es wurde zunehmend
schwieriger auf dem immer dichter bespielten Feld noch stilistisches Neuland zu
erobern. Originalitat wird noch immer hoch geschatzt, stellt aber keine Verpflichtung
mehr dar.**

Verlust von Fame kann das Nachahmen eines Stils, das Biting, mit sich bringen, vor

allem wenn es sich um einen individuell sehr ausgepragten Stil handelt.*#

10.2.3. Fame und Platzierung

Der dritte Weg, bezogen auf das Anbringen der Produkte, die Platzierung, wirkt sich
als Verstarker sowohl beim Arbeiten mit Quantitdt und vermehrt noch bei Arbeiten
mit Qualitat aus, stellt also keine Kategorie fur sich dar. Wie bereits erwahnt, wird die
Strategie der Positionierung nicht durchgehend als eigene Kategorie gehandelt,
dennoch md&chte ich hier gesondert darauf eingehen, weil sie mit einer der
grundlegendsten Regeln des Writings in Verbindung steht. Es stellt eine der
grundlegendsten Regelverletzungen, beziehungsweise eine vorlaufige symbolische
Kampfaufforderung dar, die in Folge auch in physischen Konflikten resultieren kann,
tber das Tag oder Piece eines anderen Writer zu malen.**

Es existiert neben der Hierarchie der Akteure im Feld, auch eine Hierarchie der
Namen, beziehungsweise der Ausformungen der Namen, und so ist es an Stellen mit

besonders hohem symbolischen Wert fir die Writer, sei es aufgrund der besonders

%0 vgl. etwa: REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld.
2007. S. 26.

1 vgl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 82.

192 ygl. RAHN Janice: Painting without permission: hip-hop graffiti subculture. Westport, 2002, S. 19.

1% Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 25. u. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 54.
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guten Sichtbarkeit der Produkte, oder an so genannten Hall of Fames® erlaubt,
Tags mit einem Throw up und diese wiederum mit einem Piece'® zu lUbermalen.
Entscheidend fur diese Hierarchie der kulturellen Produktion scheint der
Arbeitsaufwand zu sein, also wiederum Leistung. Sollte gentigend Platz vorhanden
sein, bedeutet das Ubermalen der Arbeit von anderen Writern oder Crews einerseits
eine Kampfansage, auf die ein Writer reagieren muss um die Entwertung seines
Namens zu vermeiden,'®® andererseits fuihrt das wiederholte Ubermalen oder
grundlose® crossen von Arbeiten anderer, auch zum Verlust von Fame in der Szene
insgesamt.*

Neben dieser Regelung der Platzierung von Graffiti-Writing an stark frequentierten
Platzen, werden, wie bereits erwdhnt, gerne besonders gut einsichtige Platze
gewahlt. Dies entspricht dem Prinzip des Fames durch Sichtbarkeit, welches in der
Regel mit dem Fame durch Risiko gekoppelt ist, nachdem besonders gut sichtbare
Orte oft auch eine hohe Entdeckungswahrscheinlichkeit bei der Produktion mit sich
bringen.

Dieser Fame durch Risiko gilt allgemein fir Orte, die besonders schwer, oder unter
besonderen Risiko, zu erreichen sind. Fame resultiert hierbei aus dem
demonstrierten Mut angesichts der eingegangenen Risiken die zur Anbringung
vonnoten war'®. Und so sind Zugdepots, neben ihrem hohen Traditionswert, noch
immer von hohem Interesse, gerade weil sie mittlerweile besonders gut Uberwacht
werden, und zudem noch weitere Gefahrenquellen wie einfahrende Zige oder
Stromquellen beherbergen, an denen die Akteure ihren Mut beweisen kénnen,?®

auch wenn die Zlge in der Regel die Depots nicht mehr bespriht verlassen, wie in

% Hall of Fames sind meist von Stadtverwaltungen bereitgestellte legale Writing Bereiche.

% vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 25.

% vgl. DEPPE Jurgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin, 2008, S.
145-146.
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%9 vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 53-54. u. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und
Kommerz. Bielefeld, 2007, S. 26.

20 ygl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 77.

75



den frihen Zeiten des New York Graffiti. Das Erreichen von Fame Uber Sichtbarkeit
ist unmittelbar somit nicht mehr gegeben ist. Umgangen wird dies von den Writern
durch das Fotografieren ihrer Arbeiten.?**

Dartber hinaus gibt es zusatzliche symbolische Aufladung von Orten, das
Polizeihauptquartier konnte hier als Idealfall genannt werden, resultierend aus den
standigen Konflikten mit der Polizei.

Mit dem Aufkommen der neuen Medien, erschloss sich fur die Writer eine neue
Plattform zur Lukrierung von Fame?®?, die zum Teil autonom von der urspriinglichen
Wahrnehmung in der Stadt funktioniert, die diese aber nicht tberfliissig macht.

Durch die Nutzung des Internets er6ffnen sich neue virtuelle Arenen fir die
Okonomie des Prestiges, die einerseits (vermeintliche) Anonymitat bieten, und
gleichzeitig als weltweite Plattformen der Selbstvermarktung dienen.?®® Dartber
hinaus Gbernimmt das Internet mittlerweile, Gber die Demonstration eines vorhanden
Publikum, teilweise die in Unterkapitel 10.1.1 beschriebene Funktion des Mentors,
zur Einfihrung von Novizen in die Writing-Kultur durch die Vermittlung der Einséatze
und Ziele, sowie der Ernst- und Sinnhaftigkeit diese zu verfolgen.?*

Mittlerweile wird der Einsatz des Internets als adaquater (Préasentations-)Raum fur
Writing innerhalb der Szene diskutiert. Nichtsdestotrotz haben sich bestimmte
Praxisformen, wie beispielsweise das Crossen, auch auf den virtuellen Raum
Ubertragen; weiterfihrende Forschungen uber den Einfluss der Neuen Medien auf
das Writing stehen aber bis Dato noch aus.?*

Generell steht das Platzieren im Internet in der Tradition des instant fame, wie ihn
bereits Castelmann 1982 beschrieben hat.?® Gemeint ist damit Fame durch die

Wiedergabe einer Arbeit eines Writers in Massenmedien, die als Verstarker fur die

21 ygl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007,
S. 26.

22 \/gl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 31-35.

23 \/gl. SNYDER Gregory J.: Graffiti Lives. Beyond the Tag in New York Underground. London/New
York, 2009, S. 35.

24 vgl. RAHN Janice: Painting without permission: hip-hop graffiti subculture. Westport, 2002, S. 98.

25 \Vgl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 231.

26 \gl. CASTLEMAN Clark: Getting up. Subway Graffiti in New York. Cambridge, 1982, S. 79.
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Arbeit in den StralR3en wirkt. Auch der ehemalige Berliner Writer Odem beschreibt in
seiner Autobiographie das Aufwerten des Namens durch einen Zeitungsartikel.?*’

Writer suchen deshalb mitunter gezielt den Kontakt zu Medien, um instant fame zu
erlangen,®® sie durfen dieses Engagement aber nicht Uberspannen, um ihre
Glaubwiirdigkeit innerhalb der Szene nicht zu verlieren.?®® Das Uberstrapazieren
dieser Strategie der Medienkontaktierung zum Erlangen von Fame Uber Strukturen
aulRerhalb der Szene, kann sich also negativ auf den Fame innerhalb desselbigen
auswirken. Der sonst sehr offene Umgang mit der Okonomie der Strategien zum
Erlangen von Fame muss hier bis zu einem gewissen Grad verschleiert werden.

Rahn verweist in diesem Zusammenhang auch darauf, dass der explizite Umgang
mit den Strategien zur Erlangung von Fame zwar in der Praxis der Distribution des
Namens gegeben ist und von den Writern auch so benannt wird, der Verweild auf

eigenen Fame im direkten Gesprach tendenziell vermieden wird.?*°

Kinstlerische Kompetenz, Platzierung und Quantitat sind also die Hauptstrategien,
welche in die Okonomie um die Verteilung der sozialen Anerkennung eingebracht
werden. Diese Strategien werden von den Akteuren unter den im Feld angelegten
Regeln und entsprechend ihres potentiellen Einsatzes, ihrer Fahigkeiten oder
worlber sie auch immer am meisten verfiigen, maoglichst gewinnbringend in den
Wettkampf um Fame eingebracht. Tendenziell forcieren Jingere die Strategie der
Quantitat, um nach dem Erwerb von mehr handwerklichem Geschick und einem
Verstandnis fur die Designanforderungen, also kulturellem Kapital, dieses in die

Gestaltung von aufwendigeren Arbeiten zu investieren.

27 \/gl. DEPPE Jiurgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin, 2008, S.
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10.2.4. Fame, Kommunikation und die Dynamik des Wettbewerbs

Hitzler sieht in seiner Untersuchung des Writer-Feldes das Sprayen als symbolischen
Kampf um Territorium. Einerseits gegen die Offentlichkeit und andererseits gegen
andere Writer. Und dieser Kampf ist vor allem in Bezug auf die Writer-Writer
Beziehung ein unmittelbar kommunikativer in der Art, dass ein Akteur auf fremde
Bilder mit eigenen reagiert.”** Graffiti Writing zieht mehr Writing an.

Je nach Art der hierarchischen Beziehung der Writer untereinander, und der Art der
Platzierung zu einem bereits vorhanden Tag, Piece oder Throw-up kann dies ein
Zeichen des Respekts, eine Herausforderung, oder eine Kampfansage darstellen.
Die Etikette der Platzierung folgt relativ komplizierten Regeln, und erfordert ein hohes
Mal3 an kulturellem Wissen. Generell kbnnte man festhalten, dass ein Platzieren
neben einem gleichwertigen Bild (nach der oben angefuhrten hierarchischen
Gliederung der Bilder) als Gru3 und Respektsbekundung betrachtet wird, aber in der
Regel von unerfahrenen Writern praktiziert wird, wahrend ein hierarchisch
gleichwertiger Akteur, wenn mdglich, einen gleich hohen Platz in einiger Entfernung
wahlen sollte. Eine Herausforderung im Sinne von ,ich bin besser als du” stellt es
dar, seinen Namen direkt Gber den Namen eines anderen zu platzieren, oder als
Steigerung dieser Aussage, mehrfach um diesen herum. Eine Kampfansage ist das
direkte Ubermalen eines hoherwertigen Bildes. Die ultimative Kampfansage bleibt
das einfache Durchstreichen (crossen).*

Dies fuhrt noch zu einer weiteren wichtigen Ebene, zur Akkumulation und
Erneuerung von sozialem Prestige, den in der Szene, in der Writer-Szene im
Speziellen und im Hip-Hop-Feld im Allgemeinen, hoch gehandelten Battle-
Gedanken, bei dem gegenseitige Rivalitat und Wettbewerb als Mittel zum sozialen
Aufstieg die Praxis explizit mitbestimmt.

Die Battles stellen die direkte Konfrontation zwischen einzelnen Writern bzw. Writer
Gruppen dar. Als Arenen dieser indirekten Kampfe dienen beispielsweise samtliche

Bereiche in und um einer U-Bahn- oder Schnellbahn-Linie, entlang derer zwei oder

2t ygl. HITZLER Roman, BUCHER Thomas , NIEDERBACHER Arne: Leben in Szenen. Formen
jugendlicher Vergesellschaftung heute. Wiesbaden, 2005. S. 105.

22 ygl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 204-215.
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mehrere Writer(-Crews) um die Vorherrschaft auf den Ebenen Qualitat oder Quantitat
rivalisieren.?* Diese Art von Battles sind langerfristig ausgelegte Kraftproben die sich
tber Wochen oder Monate im wahrsten Sinne des Wortes fortschreiben konnen.?*

Battles kbnnen aber auch als direkte Vergleichskdmpfe von rivalisierenden Writern,
meist nach vorangegangenen Konflikten stattfinden. Etwa an einer bestimmten
Wand, an der die Kombatanten synchron an zwei Bildern arbeiten. Ein zuvor von den
Protagonisten bestimmter Schiedsrichter, in der Regel ein in der Hierarchie héher
stehender Writer, entscheidet Uber Sieg oder Niederlage.?’® Diese Battles sind
weitaus heikler fur die Beteiligten, denn der Verlust von sehr viel sozialem Prestige,
welches zuvor vielleicht Uber viele Jahre mihsam erarbeitet wurde, steht auf dem
Spiel. Deshalb werden diese direkten Vergleichskdmpfe auch tendenziell

vermieden.?'®

Der Aspekt des Wetthewerbs zieht sich durch alle Bereiche des Writings und wird
Uber die diversen Arten von Fame ausgetragen. Alle Arten von Fame besitzen
grundlegend Relevanz und ihre eigene Dynamik.

Die zwei Hauptstrategien der Verbreitung, Quantitat und Qualitat, auf die sich die
Platzierung als Zusatzfunktion wirkt, bilden schlussendlich auch die Hauptgruppen im
Feld, die Bomber und Piecer heraus.

Uber diesen zwei Hauptgruppen vollzieht sich die Dynamik um die Verteilung von
Prestige im Feld. Neueinsteiger fordern etablierte Bomber heraus, Bomber werden
mit fortschreitendem handwerklichen Kénnen zu potenziellen Herausforderern der
etablierten Piecer.

Bombing stellt die Grundlage des Writings dar, die zwar rein technisch von nahezu
jedem erlernt und ausgefuhrt werden kann, bei der praktischen Anwendung jedoch
ein hohes Mal3 an Risikobereitschaft und Arbeit erfordert. Die Bomber haben die
hdchste Sichtbarkeit im 6ffentlichen Raum und erobern symbolisch auch am meisten
davon. Wahrend Piecer sich zwar als die wahren Meister der Profession sehen aber

23 \gl. DEPPE Jurgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin, 2008.
S. 39, 41,42.

24 ygl. ebd. S. 249-250.

25 vgl. ebd. S. 61.

26 \gl. DEPPE Jurgen/Odem: Odem: On the run. Eine Jugend in der Graffiti-Szene. Berlin, 2008.
S. 61 u. 249-250.
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mit fortschreitender Verweildauer im Feld den Arbeitsaufwand zur Entwicklung ihrer
Karriere als Writer drosseln, vor allem wenn sie bereits etabliert sind.*’

Diese Dynamik innerhalb der Generationsfolgen wird auch durch externe Faktoren
mit bestimmt. Vor allem juristische Faktoren haben Einfluss. Generell beginstigt eine
strengere Strafverfolgung schneller aufgetragene Arbeiten. Die Bomber gewinnen
dadurch gegeniber den Piecern an Raum. Zu einer ganzlich neuen Art von Graffiti
Writing hat das konsequente Reinigen von U-Bahn-Wagen gefiihrt. Beim Scratchiti
wird mittels eines Ritzsteins, oder mit Saure gefillten Stiften, hauptsachlich an

Glasoberflachen gearbeitet.?*

10.3. Die Einbettung ins Hip-Hop-Feld

Bei der Betrachtung von als relativ autonom angenommen gesellschaftlichen Feldern
und deren Praxis, ist bei der Frage nach der Generierung und Genese derselben,
immer von zentraler Bedeutung, in welche weiteren gesellschaftlichen Felder sie
eingebetet sind, und inwiefern sie mit diesen ihre spezifischen Feldeffekte teilen.

Im Falle des Writings ist das Erste es umgebende Feld, das Hip-Hop-Feld als
Ganzes, als eines dessen Elemente Writing neben Breakdance, MC-ing und DJ-ing
vor allem ab den Achtzigern aufgefasst und Vermarktet wurde.?*®* Auch wenn es
keine unmittelbare gemeinsame Entstehungsgeschichte gab, und Writing in seiner
Urform des Taggings bereits Mitte der Sechziger, also vor Rap und Breakdance
entstand®®, so war es doch Teil des Biindels an neuen kulturellen Ausdrucksformen,
die um die siebziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts in den multiethnischen
Jugendkulturen der New Yorker Stadteile Harlem, Brooklyn, El Bario und der South

Bronx entstanden.?® Writing wurde dartber hinaus in Laufe der Zeit zu einem

27 gl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and New
York. New York, 2001, S. 87-90.

28 vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 49.

2% vgl. AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 204.

220 \/gl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 65.

2t \gl. AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
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stilbildenden Element in der Ikonografie des Hip-Hop, dessen Popularitat im
Allgemeinen und der Popularitdit des Rap im Speziellen es auch seine eigene
internationale Verbreitung im Zuge der ersten Hip-Hop-Welle Ende der Siebziger
Anfang der Achtziger Jahre des vergangenen Jahrhunderts mitverdankte.??? Gleiches
gilt fir das zweite Aufflammen der Popularitit des Writings um die
Jahrtausendwende.?®

Die Aspekte des Wettbewerbs, wie sie in der Writer Kultur zu finden sind, spiegeln
sich auch als zentrale Elemente der Hip-Hop-Kultur wider. ,,Competition of course is
the very essence of every aspect of hip-hop culture, be it graffiti, MC-ing, DJ-ing-
~what makes it real is the battle” (...).“?**

Der Wettbewerb wird hier als ein Merkmal von Authentizitat gehandelt. Gleiches gilt
fur das Streben nach Fame,?® der ebenso in allen Hip-Hop-Feldern explizit als Motor
fur die Tatigkeit angefuhrt wird. Dies bezieht sich auf die Friihzeit des Hip-Hop, und
setzt sich bis heute fort. Tricia Rose dazu: ,Hip-Hop remains an never-ending battle
for status, presitge and group adoration, allways in formation, allways contested and
never fully achieved.“??

Die Ausrichtung auf Wettbewerb und Konfrontation wird sowohl als Widerstand als
auch Bereitmachung fir ein, als feindlich empfundenes, Umfeld gedeutet.?’

Die Praxisformen des Hip-Hop im Gesamten kénnen nicht aus dem sozialen Kontext
ihrer Entstehung geldst werden, der in der Zeit seiner kulturellen Formation ein
Kontext von sozialer und ethnischer Marginalisierung war, mit sich stetig

wiederholenden Kampfen um sich Ressourcen und Anerkennung.??® Diese

cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 242.

22 \/gl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 31-35.
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Ghetto Realness. Wien, 2008, S. 96.

24 \gl. KID FREEZE im Interview mit VERAN Cristina. In: VERAN Cristina: Breaking it all down: The
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New York, 1999, S. 55.

25 ROSE Tricia: Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary America. Middletown
Connecticut, 1994, S. 35.
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Strukturen werden bis in die Gegenwart, durch den Hystresiseffekt des Habitus, auf
Seiten der Produzenten wie Konsumenten weitergefihrt.

Das weist auf ein weiteres paradoxes Element des Hip-Hop im Allgemeinen hin: In
der kulturellen Praxis werden Erfahrungen von gesellschaftlicher Marginalisierung
weiter geschrieben, auch wenn sich die Akteure und vor allem das Publikum die
Erfahrungen langst nicht mehr teilen.

So wie sich die Writer heute nicht mehr in der Mehrheit aus sozial benachteiligten
Gruppen rekrutieren, so sind mittlerweile der Grof3teil des Publikums fur etwa Rap-
Musik, und damit auch jener, der fur dessen kommerziellen Erfolg ausschlaggebend
ist, weilRe Vorstadtjugendliche?®, welche die Erfahrungen der Ausgrenzung und des
Ghettolebens nicht mehr teilen, und lediglich als romantisierte Vorstellung in einem
gesicherten Umfeld nachspielen.

Sebastian SCHROER verweist in diesem Zusammenhang auf ein weiteres, den
Elementen des Hip-Hop verbindliches, Element. Die Thematisierung der Stral3e als
einen idealisierten Ort der Authentizitat.?*° Die einstigen Funktionen des Ghettos, als
nach auf3en hin trennendes und nach innen hin konsolidierendes soziales Konstrukt
zur Ausgrenzung, wurde mit dem lang anhaltenden Hype um das Ghetto, um eine
neue Funktion erweitert. Ghetto-Realness ist mittlerweile auch zu einer profitablen
Wahrung in der sozialen Praxis geworden, welche sich in weiterer Folge Uber
Plattenverkaufe, T-Shirts, Malauftrage in ©6konomisches Kapital transformieren
lasst.?3

So wie sich das Publikum fir Hip-Hop differenziert hat, so haben sich seine
Elemente getrennt. Waren in der Frihzeit noch viele Akteure in mehreren Feldern
des Hip-Hop tatig, so konzentrieren sich Akteure heute auf einzelne Felder. Die
grol3e kulturelle Geschlossenheit des Hip-Hop, unter anderem vermittelt durch Filme
wie Wild-Style, lie3 Writing bis Ende der Achtziger Jahre, neben Tanz und Musik als

malerisches Ausdrucksmittel einer Jugendkultur erscheinen. Diese kulturelle Einheit

29 \gl. ROSE Tricia: Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary America.
Middletown Connecticut, 1994, S. 5.
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war aber auch eine Voraussetzung fur die umfassende Vermarktung des Hip-Hop
und des Writings, die eine kulturelle Bedeutungsentladung mit sich zog, éhnlich der
Vermarktung des Punk-Stils. Ende der Achtziger verkleinerte sich die Hip-Hop-Szene
und im Rahmen dieser Verkleinerung bezieht sich Writing auch immer weniger auf
die groRe Einheit der Hip-Hop-Elemente.?®? Das die Protagonisten des Writings
zwangslaufig auch Fans der Musik des Hip-Hop sind und sich als Teil eines
kulturellen Komplexes sehen, ist nicht mehr gegeben.

Als Hauptunterscheidungs- und Abgrenzungsmerkmale zu den weiteren Formen des
Hip-Hop ist das Moment der lllegalitdt beim Writing zu sehen. Die Verfugbarkeit und
Transformierbarkeit der Kapitalformen, vor allem in Hinblick auf 0konomisches
Kapital, stellt sich beim Writing vor allem im Vergleich zur Rap Musik als weitaus
eingeschrankter dar. Von Teilen der Writerkultur wird die Eingliederung in das Hip-
Hop-Feld wegen dessen Authentizitatsverlust durch die Kommerzialisierung in der
Popkultur (vor allem der Musikindustrie) als eine medial konstruierte Vereinnhamung

abgelehnt.®?

In der massenmedialen Vermittlung und Rezeption ist die Verbindung von Writing mit
Hip-Hop jedenfalls noch gegeben, und so fiihrte der neue Hip-Hip-Boom um die
Jahrtausendwende, der zuerst ein Boom der Rap Musik war, auch zu einem neuen

Writing-Boom.?3*

Die Ausformung der Praxis beim Writing in Bezug auf Fame und Battle I&asst sich
aber nicht alleine durch das Naheverhaltnis zur Hip-Hop-Kultur erklaren. Vielmehr
stellt sie ein Element eines mehr oder minder geeinten Blndels von Praxisformen
dar, das sich seinerseits, eingebettet in einem weiteren sozialen kulturellen Umfeld,
herausbildete. Was zu den erweiterten soziokulturellen Rahmenbedingungen fihrt,
welche Writing und Hip-Hop zu den kombattant kreativen kulturellen AuRerungen

werden lieRen, die sie bis heute sind.

%2 ygl .HUGEL Hans-Otto: Graffiti. In. HUGEL Hans-Otto (Hrsg.): Handbuch Populare Kultur.
Begriffe, Theorien und Diskussion. Stuttgart, 2003. S. 223.

23 vgl. Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York
City. New York, 2001. S. 205-206.
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10.4. Die Erweiterten Soziokulturelle Rahmenbedingungen

Wie also kam es zu einer derart starken Betonung des symbolischen, kulturellen und
sozialen Kapitals bei der Entstehung des Writings?

Hierfur ist zunachst notwendig, sich die soziokulturellen Rahmenbedingungen vor
Augen zu fuhren, welche die Stadtgebiete New Yorks in denen das Writing zuerst
entstand (Northern Manhattan, South Bronx und Central Brooklyn)** wahrend einer
Phase der wirtschaftlichen Depression in den spaten Sechzigern und Siebzigern
speziell pragten.?® Nachdem, wie Bourdieu zeigte, gesellschaftliche Felder ihre
spezifische Struktur der Verflugbarkeit beziehungsweise Nichtverfugbarkeit der
verschiedenen Kapitalformen verdanken,?’ (iberrascht es nicht, dass Protagonisten
die Aufgrund ihres Alters und ihrer ethnischen Zugehdrigkeit, tendenziell von der
Akkumulation 6konomischen Kapitals abgeschnitten sind, eine Praxis generieren, die
weitestgehend von der Okonomie des Kapitals abgekoppelt funktioniert, und einen
Schwerpunkt auf die symbolische Ebene zur Erlangung von gesellschaftlicher
Anerkennung legt.

Dies bezieht sich zunachst auf alle kinstlerische Formen des Hip-Hop. Die neu
geschaffenen, kulturellen Ausdrucksformen sind hier auch Ausdruck des aus der Not
geborenen Erfindergeistes, die in ihrer Gesamtheit nicht zuletzt aus der
Nichtzuganglichkeit zu den etablierten Kunst und Kulturformen entsprangen.

Tricia Rose legte bei ihrer Analyse der postindustriellen gesellschaftlichen
Transformationen und ihrer Auswirkungen auf den Urbanen Kontext im Laufe der
Sechziger und Siebziger Jahre, den Schwerpunkt ihrer Betrachtung auf die South
Bronx,*® einem der vier New Yorker Stadtteile in denen Writing und Hip-Hop ihren
Ursprung hatten, gleichzeitig bettet sie diese aber auch in die nationalen und
internationalen Zusammenhéange ein, welche auf samtliche ,Geburts“-Viertel des

Writings einwirkten.

25 Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001. S. 58.

Vgl. ROSE Tricia: Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary America.
Middletown Connecticut, 1994, S. 35-36.
%7 Vgl. BPOURDIEU Pierre: Die verborgenen Mechanismen der Macht. Hamburg, 1992, S. 50.
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Der globale Kontext fur die lokalen sozialen Problemfelder, vor allem in Bezug auf
Arbeitslosigkeit, war die Abwertung des arbeitsintensiven industriellen Sektors im
Zuge der Aufwertung des Dienstleistungs- und Kommunikationssektors, sowie der
Finanzwirtschaft. Hinzu kamen neue globale Migrationsbewegungen in die
industrialisierten Staaten.?*

Das Arbeitsangebot im industriellen Sektor verknappte sich dadurch, wahrend sich
das Angebot der dafur in Frage kommenden Arbeiter durch Migration standig
vergroRerte. Gleichzeitig wurden auf einem nationalen Level in den U.S.A. die
Bundesbudgets fur die staatlichen Sozialprogramme in den Stadten
zurlickgefahren.?%

In New York trafen diese Kirzungen mit einer dramatischen Finanzkrise zusammen,
welche die Stadt und den Staat New York an den Rand des finanziellen Ruins
brachte. Der Zahlungsunfahigkeit konnte New York 1975 nur durch einen an rigorose
budgetare Einsparungsmaflnahmen im Bereich der o6ffentlichen Dienstleistungen
gebunden Kredit der Bundesregierung entgehen.?*

Bevor die Krise Uberwunden war, wurden 60.000 Arbeitsplatze vernichtet, ebenso
wie eine Vielzahl von Haushalten, von denen viele unter die Armutsgrenze fielen,
was vor allem die afro-amerikanischen (40%) und hispanischen (30%) Familien
betraf.?*

Fur den speziellen Fall der South Bronx wurden diese Faktoren noch verscharft,
durch ein gezieltes Umsiedlungsprogramm von 6konomisch schwachen Haushalten
in diesen Stadtteil, vor allem aber aus dem innerstadtischen Bereich, der durch
dieses Programm, fir den neu entstehenden Finanz- und Dienstleistungssektor
okonomisch aufgewertet werden sollte. Dies fuhrte einerseits zu einer kinstlichen

Slumbildung, andererseits heizte es durch Verknappung des Wohnraums den Markt

29 ygl. ebd. S. 27. u. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New
York City. New York, 2001. S. 16.
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fur billige Wohnungen an und verscharfte so die finanzielle Lage der unteren
Einkommensschichten noch zusatzlich.?*?

Auf der kulturellen Seite wurde durch die Umsiedelungsprojekte historisch
gewachsenen  Kommunen auseinander gerissen und die  ethnische
Zusammensetzung der Stadtgebiete anderte sich. StraRengangs, die eine lange
Geschichte in New York haben, kdmpften nun um die Neuaufteilung der Gebiete und
konnten zudem aus einem Pool von Aspiranten standig neue Mitglieder werben?*
nachdem sich die Jungendarbeitslosigkeit zwischen 74% und 86% bewegte. 2*°

Mit dem Ansteigen der sozialen Spannungen erhohte sich auch die Zahl der Gangs
und deren Mitglieder. Am Hohenpunkt der Gangaktivitaten dieser Zeit waren etwa
20.000 New Yorker Jugendliche aktive Mitglieder in Gangs, mit einer noch grél3eren
Anzahl von Assoziierten und Zutragern. Die Gangs wurden in einigen Vierteln derart
dominant in ihrer Praxis der territorialen Vereinnahmung, dass es sogar fur Polizei
und Feuerwehr schwierig wurde, diese territorialen Grenzen zu tberschreiten.?*

Das neu aufkommende Writing stellte in diesem sozial aufgeheizten Klima fir sozial
an den Rand gedrangte Jugendliche eine Alternative dar, um jenseits der
Gangmitgliedschaft Aufmerksamkeit und Anerkennung zu erlangen. Dabei wurden
soziale Praktiken der Gangs, wie eben das Verbreiten des Gangnamens durch
Graffiti und deren Ziele wie das Streben nach Respekt und Reputation Gbernommen.
Auch in der Organisationsform der ersten Writergruppen diente die Gang als Modell.
Gegenseitiger Schutz und die kollektive Identitdt waren auch fir die Writer-Gangs
von Bedeutung.?*” Darliber hinaus entwickelten die Writer aber eigene Strategien,
wie das Erweitern des Aktionsgebietes auf die gesamte Stadt und die stilistische

Verfeinerung des Namens.

Ein weiterer New York spezifischer Aspekt, der zu der grundlegenden Fixierung des

Writings auf die Inszenierung des Namens und des damit verbunden Prestige

#3 ygl. ROSE Tricia: Black Noise: Rap Music and Black Culture in Contemporary America.
Middletown Connecticut, 1994, S. 30.
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beigetragen hat, ist die lange und besondere Tradition die hinter dieser Praxis des
Namens steht. Reprasentiert und weltweit bekannt durch die endlosen, sich
gegenseitig zu Uberstrahlen suchenden (Neon-)Reklamen des Times Square und
des Broadways. Verbunden mit der Mythologisierung New Yorks als die Stadt die
Unbekannte zu Stars machen kann, beziehungsweise in der sich jeder mit dem
notigen Ehrgeiz einen Namen machen kann, wurden den Writern eine Praxis der
sozialen Abhebung vorgefihrt, zu der sie selbst keinen Zugang hatten.?*® Das die
Werbeindustrie einen groRen Einfluss auf die Writer hatte, zeigt sich auch darin, dass
sie formale Aspekte in der grafischen Gestaltung wie beispielsweise bestimmte
Typographien und deren Umrandung tbernommen und weiterentwickelt haben.

10.5. Zusammenfassung. Was bleibt vom Namen?

Das New York der Sechziger und Siebziger Jahre stellte auf 6konomischer Ebene
durch Massenarbeitslosigkeit, sowie auf sozialer Ebene durch Entwurzelung und
notweniger Neupositionierung, einen besonderen N&ahrboden fur die Entwicklung
neuer jungendkultureller Bewegungen dar, bei denen ©6konomisches Kapital, im
Gegensatz zu symbolischem, keine Rolle spielen konnte, schlichtweg weil die
Akteure keinen Zugang zu ihm hatten. Durch die Erfahrung von sozialem Abstieg,
verstarkte sich die Vorstellung, dass Aufstieg auf einer 6konomischen Ebene auch
nicht moglich war. Alternative Formen von Respekt und Anerkennung vor allem
durch Gleichaltrige, war zuerst durch Gangs mdglich die speziell in den
Entstehungsgebieten des Writing tatig waren

Die Wahl einer Praxis die auf der Inszenierung des Namens beruht, wurde den
Leitbildern der dominanten Kultur- und Werbeindustrie entnommen, und mit eigenen
Mitteln umgesetzt. So konnten sie sich zu Konigen (Kings) innerhalb einer selbst

erschaffenen Okonomie von Prestige kronen oder kronen lassen.

28 \gl. AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 243.
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Im grolBeren Rahmen, also dem Rahmen der dominanten Schicht, blieben sie
Spielzeuge (Toys) der Macht.

Die medialen Reaktionen zeigten, wie — bezogen auf die prekéaren
Lebensbedingungen im New York der Siebziger — zuerst die Jugendlichen in Gangs
und spater die Writer zur Ursache eines sozialen Problems gemacht wurden, dessen
Symptom sie eigentlich waren. Joe Austin beschreibt dies in ,Taking the Train®,

eingehend:

.But according to the Times, the real cause of cynicism, sadness, and
hopelessness in New York city in 1979 was the actions of young

vandals, including those writing their names on the subway*#*°

Die Codierung des Zeichen Writing wurde in dieser Zeit, unabhangig von den
Akteuren, um die Bedeutung des sozialen Abstiegs und drohender Kriminalitat
erweitert. Vorstellungen die sich bis heute hartnackig in der ,broken window theory*
halten, der zufolge offensichtliche Zeichen der Verwahrlosung eines Stadtteils, wie
ein nicht repariertes eingeschlagenes Fenster, oder eben ein nicht entferntes Graffiti,
als deren Ursache fur weitere soziale Probleme herangezogen werden kdnnen, und

darliber hinaus den Grund fur folgende Kriminalitat darstellen.?®

Die verschiedenen Praxisformen des Writing, in Bezug auf Fame und Wettbewerb,
haben sich mit der kulturellen Diffusion der Kultur auf andere Lander mit Gbertragen
und bis heute weitgehend gehalten. Interessant an dieser Fortschreibung einer
kulturellen Praxis mit dem entsprechenden Zielen ist, dass es sich tber die raumliche
und zeitliche Distanz beobachtet, um Protagonisten tendenziell unterschiedlicher
sozialer Provenienz handelt. Wahrend es sich bei den friilhen Akteuren in New York
Uberwiegend noch tendenziell von sozialen Aufstieg ausgeschlossene hispanische
oder afro-amerikanische Jugendliche handelte,” sind die Mitglieder der Szene in

Deutschland, bei Roman Hitzler, mittlerweile Uberwiegend der Mittel- und

#9 Vgl. AUSTIN Joe: Knowing their place. Local Knowledge, Social Prestige and the Writing
Formation in New York City. In: AUSTIN Joe/ WILLARD Michael: Generations of youth: youth
cultures and history in twentieth-century America. New York, 1998, S. 144,
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Oberschicht entstammend und Uberdurchschnittlich gebildet.*> Ebenso kommt
Nancy McDonald bei ihrer Untersuchung rezenter Writerkulturen in London und New
York zu dem Schluss, dass es heute eine starke Durchmischung in sozialer und
ethnischer Hinsicht gibt, und die Reduktion des sozialen Phdnomens Wrting nicht
mehr durch Klassenzugehorigkeit erklart werden kann.?® Soziodemografische Daten,
welche die Sichtweise von Graffiti-Writing als eine Ausdrucksform von
gesellschaftlich marginalisierten Jugendlichen, zumindest fur die heutige Zeit und
den genannten Regionen, nicht mehr zulasst. Nicht verandert hat sich die Dominanz
von mannlichen Akteuren und deren Alter zwischen 16—20 Jahren.?*

Die genannten Daten beziehen sich vor allem auf illegales Sprayen und zeigen, dass
die geteilte llusio — der gemeinsame Glaube, beziglich der Ziele (Fame) und deren
erreichen — mittels Wettkampf Uber zeitliche, raumliche und auch soziale Grenzen
hinweg fortgeschrieben wird. Dieses Fortschreiben einer sozialen Praxis, durch den
Hysteresis Effekt des Habitus, der eben nicht nur das Festhalten einzelner Akteure
an einem bestimmten Habitus meint, sondern auch das Uberdauern eines Habitus in
einer Praxis selbst, wenn sich die Zugangsbedingungen und somit das soziale
Umfeld der Akteure geandert haben, ist ein weiteres wesentliches Merkmal der
Writing-Kultur global gesehen, und hat zur Ausformung &hnlicher Strukturen in allen
Teilen der vor allem industrialisierten Welt gefiihrt. Dies betrifft soziale Praxisformen,
wie das Hervorheben des Fame-Aspekts genauso, wie die Anforderungen an die
formale Gestaltung der Produkte.

Diese global sehr &hnlichen Ausformungen werden im optischen Bereicht erklart, mit
technischen Aspekten (begrenzte Auswahl an Arbeitsgeraten) und der Konzentration

auf stilistische Aspekte,®* wobei offen bleibt, wieso sich die Szene von Beginn an
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Contemporary America. Middletown Connecticut, 1994, S. 41-42.

%2 Vgl.. MANING Yvette, RHEINEBERG Falko: Was macht SpalR am Graffiti-Sprayen? Eine
induktive Anreizanalyse. In: Report Psychologie. Zeitschrift des Berufsverbands Deutscher
Psychologinnen und Psychologen. Berlin, 2003, S. 223. u. HITZLER Roman, BUCHER Thomas ,
NIEDERBACHER Arne: Leben in Szenen. Formen jugendlicher Vergesellschaftung heute.
Wiesbaden, 2005, S.102.

%3 \gl. MC DONAL Nancy: The Graffiti Subculture: Youth, Masculinity, and Identity in London and
New York. New York, 2001, S. 95.
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%5 \/gl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008, S. 35.
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derart stark auf stilistischen Aspekte unter sehr engen und strikten Regeln festlegte.
Es liegt nahe, dass in einer Praxis die derart konzentriert auf das Erlangen von Ruhm
unter gegenseitigem Wettbewerb ausgerichtet ist, individuelles Schopfertum nur
innerhalb strenger Regeln akzeptiert werden kann, da sonst die Regeln des
Wettbewerbs, vor allem die des direkten Vergleichs, nicht mehr anwendbar wéaren.

Mittels der spezifischen Regeln des Wettbewerbs, auf die ich im Folgenden noch
naher eingehen werde, werden die Hierarchien innerhalb des Feldes festgelegt,
entsprechend des Einsatzes, des innerhalb der Szene erworbenen spezifischen
kulturellen Kapitals, welches durch praxiskonforme Anwendung in symbolisches

beziehungsweise soziales Kapital transformiert wird.
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11. Der Marsch durch die Galerien.

Writing und Kunst in den Achtzigern

Writing als kodiertes Zeichen bedarf eines spezifischen, innerhalb der Gruppe
gehandelten, kulturellen Kapitals, um es entsprechend der Intention des Senders zu
decodieren. Fehlt dieser Code, kommt es entsprechend des Habitus des Empfangers
zu unterschiedlichen Interpretationen des Zeichens.

Im Laufe des ersten groB3en Hip-Hop-Booms Anfang der Achtziger Jahre, wurde
Writing global als Ausdruck einer neuen urbanen Jugendkultur gedeutet,® fiir den
sich auch die etablierte Kunstwelt auf einem internationalen Niveau zu interessieren
begann.

Die Graffiti-Writing-Kultur hatte sich zu diesem Zeitpunkt bereits tUber finfzehn Jahre
abseits des Kunstfeldes eigenstéandig entwickelt, stand also nicht dessen Tradition im
weg.

In diesem Kapitel mochte ich, anhand der Writer-Kultur und der etablierten
Kunstwelt, exemplarisch das Aufeinanderprallen von zwei relativ autonomen Feldern,
mit unterschiedlichen inkorporierten kulturellen Kapital und Habitusformen,

nachzeichnen.

11.1. Die Vereinnahmung der , edlen Wilden* aus der Bronx.

Die internationale Kunstwelt entdeckt die New Yorker Writer

Bereits zwischen 1972 und 1975 gab es einen ersten, auf New York beschrénkten
Versuch, Writing als Kunst Gber Leinwande zu vermitteln.?*” Einige Bilder verkauften
sich um bis zu 3.000 $, doch der Markt und auch die Writer verloren schnell das

Interesse. Lachmann fihrt das schnell abhanden kommende Interesse der Writer

%6 vgl. HUGEL Hans-Otto: Graffiti. In. HUGEL Hans-Otto (Hrsg.): Handbuch Populare Kultur.
Begriffe, Theorien und Diskussion. Stuttgart, 2003. S. 221.

%7 \Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld, 2007.
S. 26.
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unter anderem auf die noch intakten Writer Corners zuriick.?*® Treffpunkte, die flr die
Selbstorganisation der Writer wichtig waren. An den Corners wurde Uber Qualitat und
Stil entschieden, und das relevantere soziale Kapital verteilt, als in den Galerien. Die
Anerkennung Uber den Verkauf in einer Galerie, stelle lediglich eine zusatzliche

Quelle fur Fame dar. 2*°

Die Writers Corner wurden Anfang der Achtziger von der Polizei aufgelost,” und es
schien durch die restriktive Anti-Graffiti-Politik der Stadt tatsachlich einen Rickgang
von illegalen Graffiti zu geben,” zumindest zog es sich zurlick, wurde weniger
sichtbar und damit auch weniger prestigetrachtig.?®?

Gleichzeitig 6ffneten sich Galerien und Museen als neue Aktions-Felder fir die
Writer. Ein Run auf Graffiti Writing als Kunstgegenstand setzte ein, der mit einem
allgemeinen Boom am Kunstmarkt einherging. Es wurde chic, Kunst zu kaufen, nicht
nur fur eine Uberschaubare Anzahl von Kunstinteressierten, vielmehr etabliert sich
der Umgang mit Kunst als Anlageobjekt fir Jedermann (mit dem entsprechenden
Kapital), in das man investierten konnte, wie in Aktien. Dadurch entstand eine
enorme Nachfrage, welche die Preise in die Hohe trieb, gleichzeitig waren Galeristen
und Handler sténdig auf der Suche nach neuen Trends und Spekulationsobjekten.?®®
Zusatzlich gab es Anfang der Achtziger eine jener periodischen Ausrufungen der
Wiedergeburt der totgesagten Malerei,?®** welche die Eingliederung des Writing in den
Kunstmarkt zumindest potenziell erleichtert.

Somit gab es Anfang der Achtziger sowohl im Writer-Feld, als auch im etablierten

Kunstfeld, gunstige Bedingungen fir eine gegenseitige Annaherung, die sich

»8 Vgl. LACHMANN Richard: Graffiti as Carrer and Ideology. In: The American Journal of Sociology.
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nichtsdestotrotz als schwieriger erwies, als dies erste euphorische Kommentatoren

vermuten lassen.

11.2. Vermittlungs- und Vermarktungswege des Writings der

Achtziger

Wahrend es den Writern gelang, durch gezieltes Platzieren ihrer Produkte auf den
offentlich Raum, relativ rasch Aufmerksamkeit zu erregen, stellte sich bei der
Rezeption durch die etablierte Kunstszene die Frage, ob es sich dabei tatsachlich um
Kunst handelt.?® Die Akteure standen vor dem Problem ihre Tatigkeit unter neuen

Bedingungen rechtfertigen zu mussen, und

....den getreuen Anhangern der legitimierten Bildung einen genauen
Ersatz dessen, was als Sanktioniert gilt, zu verschaffen (der freilich nicht
umhin kann als Ersatz zu erscheinen), das Gefuhl namlich der kulturellen
Legitimitat  ihres  Tatigkeitsbereichs  mitsamt den  obligaten
Ruckversicherungen, von den technischen Modellen bis zu den
asthetischen Theorien.“*®

Bourdieu bezieht sich hier exemplarisch auf die aufkommende Fotografie, seine
Einschatzung lasst sich aber ebenso auf die Probleme der Writer ubertragen, und
fuhrt zu einem grundlegendem Problem, das sich in weiterer Folge als eines der
entscheiden Hemmnisse zur Etablierung des Writing in der legitimierten Kunstsphare
erweisen sollte: Den Akteuren fehlte, von wenigen Ausnahmen abgesehen, die
entscheidende (akademische) Ausbildung,®’ die sie einerseits erst dazu befahigt
hatte, die im Kampf um Legitimitat notwendigen theoretischen Einordnungen in den
Kanon der Kunst und ihrer Geschichte zu liefern, sowie andererseits die notwendigen

konzeptionellen Modulationen am Werk selbst vorzunehmen.

%5 \/gl. STAHL Johannes: Graffiti: zwischen Alltag und Asthetik. Miinchen, 1990, S. 149.
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Fur die erste Vermittlung musste die Botschaft des Writings zunachst umcodiert und
in die Tradition der etablierten Kunst eingegliedert werden. In der Regel geschah
dies aus oben genannten Griinden nicht durch die Writer selbst, sondern durch
autorisierte Vermittlungsinstanzen des Kunstbetriebs in Gestalt von Kritikern und
Galeristen.”® Kunsthistorisch wurde Graffiti Art als Nachfolger der abstrakten
Expressionisten eingestuft,”* oder es wurden direkte Verbindungen zur damals noch
aktuellen Pop-Art hergestellt,?”® als deren Nebenprodukt es gehandelt wurde.
Weniger freundliche Kommentatoren legten es in Bereich der Volkskunst oder
Trivialkunst.?* Mit den bemihten Traditionsverweisen wurde versucht eine
Kunstform in die Kunstgeschichte einzugliedern, deren Ursprung aul3erhalb der
Tradition der kiinstlerischen Stilepochen liegt.?2

Neben der, sich als sperrig erweisenden, kunstgeschichtlichen Einordnung, wurden
vor allem die urspriinglichen sozialen Aspekte des Writings und seiner Produzenten
bei der Vermarktung in Spiel gebracht.

Wie Austin festgestellt hat, wurde das Element des Verbotenen, der Kriminalitat, in
beinahe allen Artikeln zum Writing in Galerien herausgestrichen. Das geféhrliche
Image machte das Phdnomen fiir die Kunstwelt interessant, und sollte zumindest ein
wenig seiner rauen Aura in Form von Authentizitat auf sie Gbertragen. Ebenso wurde
die reale oder konstruierte ,Ghetto“-Vergangenheit?®* und die ethnische
Zugehdrigkeit der Akteure in den Verkauf von Writing als soziales Phanomen mit

einbezogen.?”*
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Die Kunstler wurden als Naturtalente prasentiert, als wahre Boheme, die trotz ihrer
Herkunft Gber dieselben malerischen Fahigkeiten verfugten, wie ,echte* ausgebildete

Kunstler.?®

Der gro3e Run auf Writing durch die Kunstwelt begann 1980 mit der Er6ffnung der
Fun Art-Gallerie, die mit dem neuen und erfolgreichen Konzept der
Gemeinschaftsausstellung von Writern und akademisch ausgebildeten Kinstlern
punktete, das in Folge auch von anderen Galerien tbernommen wurde.?”® In den
folgenden Jahren fanden eine Reihe von groBeren  Einzel- und
Gruppenausstellungen in New York, auch in renommierten Galerien, statt.

Nach Europa kam Writing unter anderem im Rahmen der Dokumenta 7 1982 in
Kassel, der Art Basel 1984,%"" oder der Bienale in Venedig ebenso 1984.%"8 Vor allem
in Deutschland, Holland und Italien gab es ab 1982 eine Reihe von Ausstellungen
und Ankaufe durch Sammler und Museen.?”® Uber Nacht wurde dem neuen
Phanomen in Europa die Museumsreife zugesprochen. 2%

In New York war die ,Post-Graffiti“ Ausstellung 1983 in der Sidney Janis Galerie mit
achtzehn teilnehmenden Writern eine der GroRten.?®* Am Hohepunkt des Graffiti Art
Booms kamen Sammler aus der ganzen Welt, hauptsachlich aus Europa und Japan,
nach New York, um am neuesten Hype teilhaben zu kénnen. Einzelne Kiinstler
konnten bis zu funf Galerien gleichzeitig bedienen,?®? oder waren auf den Titelseiten

der groRRen Kunstzeitschriften vertreten.?®® Es wurden standig neue echte oder
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vermeintliche Stars aus dem grof3en Pool der Writer-Szene prasentiert, was schnell
zu einer Uberséttigung des Marktes fiihren sollte.

11.3. Transformationen. Werk und Wertung

Die Vermittlung von Writing als Kunst gestaltete sich im Laufe der Achtziger
zunehmend schwierig, fur die Handler war auf Dauer nicht das nach den Regeln der
Szene intern erworbene symbolische Kapital wichtig, und auch nicht die
Romantisierungen der Kinstler, sondern deren Fahigkeit sich dem Kunstmarkt und
dessen Regeln zu 6ffnen.®*

Und so waren die Akteure welche langer anhaltende Anerkennung, und die grof3ten
kommerziellen Erfolge auf dem Kunstmarkt einfahren konnten auch keine Writer im
engeren Sinn, sondern Akteure des Kunstfeldes die lediglich vom Writing inspiriert
waren.?® Keith Harring und Jean Michel Basquiat die als Graffiti Kiinstler vermarktet
wurden, beschaftigten sich nie mit der Verbreitung des Namens. Harring malte
Figuren mit Kreide an leere Plakatwande in U-Bahnstationen. Basquiat verbreitete
Spruchgraffitis im Kinstlerviertel Soho unter seinem Pseudonym SAMO.*° Beide,
Harring und Basquiat, wurden und werden von der Kunstgeschichte dennoch unter
dem Begriff Graffiti-Art gehandelt und vermarktet obwohl weder sie sich selbst zur
Szene zahlten, noch diese sie als Graffiti-Writer wahrnahm.?¥

Aber auch einige Writer konnten ihr symbolisch auf den U-Bahnen erworbenes
Kapital in Galerien in 6konomisches Kapital umwandeln, wenn auch lhre Werke nie
die Preise von Harring oder Basquiat erreichten.?® Im Gegensatz zu diesen mussten
sie an ihren Produkten sobald sie auf Leinwé&nden in Galerien verkauft werden
sollten Modulationen vornehmen. Die Kunstwelt nahm Writing als exotisch

Ph&nomen aus dem Ghetto war, befand es Uber einen kurzen Zeitraum sehr schick,
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interessierte sich aber fur die Distributionen von Ruhm und Prestige im illegalen
Kontext der Produktion nicht weiter.?®® Die Strategie der Reproduktion des Namens
genugte auf dem Feld der Etablierten Kunst nicht mehr, vielmehr ging es darum eine
Position als Kinstler zu beziehen.*®

Die kunstlerischen Strategien mussten dem Feld angepasst werden, die meisten
Akteure losten dies durch Modulationen an den formalen Aspekten ihrer Arbeit —
dadurch das sie den Namen in der Komposition nicht mehr die zentrale Position
zukommen liesen, oder ganz auf ihn verzichteten (Lee Quniones) und figurative
Elemente in den Vordergrund riickten. Die Motive verhandelten teilweise den
kulturellen Kontext der Akteure im Allgemeinen oder den kulturellen Kontext des
Writings im  Speziellen (DAZE). Ebenso wurden sozialkritische Themen
angesprochen oder die konfliktbeladene Beziehung der Writer zum Kunstfeld
(QUICK). Manche versuchten sich auch mit einer unmittelbaren Synthese aus
Writing und Pop-Art (CRASH), oder schopfen ihre Motive aus Comic oder
Actionfilmen (SEEN).?*

Die zweite Strategie ware eine theoretische Einbettung von einer weiterhin auf
Buchstaben und Namen konzentrierten Arbeit (RAMZELLE). RAMZELLE nutzte sein
kunsthistorisches Wissen, also sein kulturelles Kapital im klassischen Sinne, um
seine Kunst unter anderem als Befreiung des Buchstaben aus seiner gesellschaftlich
genormten Funktion zu deklarieren. Unter anderem, weil er in Folge eine Fille von
-ismen und Theorien entwickelte, in denen er sich auch mit seiner Position zum
Kunstmarkt auseinander setzte.?®> RAMZELLE blieb weitgehend der einzige Writer
dieser Zeit, der eine theoretische Zuordnung versuchte. Seine Theorie stellt eine
Annaherung an die Theorie von Jean Baudrillard dar, der ersten wissenschaftlichen
Theoretisierung des Writings, in der er den New Yorkern eine revolutionare Funktion
zusprach. In seinem vielzitierten Aufsatz ,KOOL KILLER oder der Aufstand durch

Zeichen“*? fasst er sie als leere Signifikanten auf, die auf nichts weiter verweisen, als
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New York, 2001, S. 194.

° Vgl. STAHL Johannes: Graffiti- Kultur und Kunst. In: STAHL Johannes (Hrsg.): An der Wand:
Graffiti zwischen Anarchie und Galerie. KoIn, 1989. S. 56.

L vgl. ebd. S. 56-509.
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auf sich selbst und so die Zeichenwelt der Moderne vor allem der Konsumwelt
durchbrechen, in der die Asthetisierung des Realen derart fortgeschritten ist, dass

ein Unterschied zwischen Kunst und Realitat nicht langer auszumachen ist.

11.4. Abgrenzungen. Die Welle Bricht

Die wohl grofldte Ausstellung in New York fand in der Sidney Janis Galerie statt.
Gefuhrt und geleitet von dem Sammler Sidney Janis, der bereits den abstrakten
Expressionisten und der Pop-Art zum Durchbruch verholfen hatte, und sich nun
ahnliches von der Forderung der Writer erhoffte,®* ohne jedoch mit der Szene
vertraut zu sein.?®®

Mit dem Titel ,Post Graffiti“ sollte eine Trennlinie zwischen der illegalen Kunst auf
den Stral3en und der Hochkultur in den Galerien gezogen werden. Obwohl die Show
noch durchgehend gute Kritiken bekam, markierte sie auch Wendepunkt im Verkauf
des Writings auf hohen Niveau, und durch die ,, Top* Galerien. Einige Writer konnten
noch im Laufe der Achtziger ihre Arbeiten weiterverkaufen. Vor allem in Europa hielt
das Interesse noch langer an, weshalb auch viele der New Yorker Writer in den
Achtzigern nach Europa gingen, wo sie bis zum Ende der Dekade einen schmalen
Nischenmarkt bedienen konnten.”® In New York kauften bereits 1983 die Galerien
keine weiteren Graffiti Bilder, wahrend die Handler noch Optimismus zu versprihen
suchten.”” In Europa hielt sich das Interesse an Graffiti Art zwar etwas langer, der
Hohepunkt der Popularitat war aber bereits 1985 tberschritten. 2%

Der schnelle Aufstieg und Fall des Writings blieb nicht ohne Auswirkungen auf die
Akteure. Viele Writer waren tatsachlich aus dem materiellen Nichts innerhalb
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kirzester Zeit zu vielbeachteten Stars aufgestiegen. Der plétzliche Entzug der
finanziellen Basis ihrer Existenz und, nicht weniger bedeutend, der gesellschaftlichen
Anerkennung, verlief nicht unproblematisch.?*® Viele zogen sich enttduscht vom
Writing oder der Kunst im Allgemeinen zurlck, oder wechselten in den
kommerziellen Kreativbereich, der bereits vor dem Ansturm der Galerien eine
alternative Plattform zur Transformation des innerhalb des Feldes erworbenen

Kapital darstellte. 3

11.5. Die gescheiterte Implementierung des Writing und die

Diskordanz des Habitus

Fur das Scheitern des Writings auf dem Kunstmarkt werden eine Vielzahl von
Grunden angefiuhrt, die sich auf soziale Aspekte, verteilt auf drei Ebenen
subsumieren lassen. Erstens der Habitus der Akteure bedingt durch die
Primarsozialisation, zweitens die Entstehung der Writing-Kultur als soziale Formation
aulRerhalb des Kunstbetriebs und drittens die soziale Dekontextualisierung der
Werke durch den Ubergang in den geschiitzten Galeriebetrieb.

Der Habitus, bedingt durch Herkunft der meisten Writer aus den dkonomischen
Randzonen von New York, die in der Vermittlung von Writing als Kunst gerne ins
Spiel gebracht wurde, erwies sich in weiterer Folge als ein Problem auf der Ebene
des gesellschaftlichen Umgangs im Ausstellungsbetrieb, als die ,Wilden M&anner von
der Stral3e” sich tatséchlich so verhielten, wie das Image mit dem sie vermarktet
wurden. Sidney Janis dazu: ,Between their painting they were bad boys and | had a
lot of trouble with them.“*** Der Habitus diskordiert hier aber nicht nur die beklagte
Abweichung in den sozialen Umgangsformen, den Manieren, sondern vielmehr auch
in Bezug auf das kulturelle Wissen (Kapital) bedingt durch eine entsprechende
Ausbildung und die langerfristige Verbundenheit mit den Feldern. Schulisch und
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%0 Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
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akademisch kanonisierten Traditionen der Wissensvermittlung in Bezug auf Kunst
standen hier einer autodidakten und selbstregulierten Wissenstradition der Writer
gegenuber. Es fehlte den Akteuren folge dessen die gemeinsame Sprache, um in die
Ublichen Debatten Uber Legitimitat einzutreten und ,die Durchsetzung neuer Denk-
und Ausdrucksweisen, die mit den geltenden Gewohnheiten brechen, (...).“**? auf der
Basis eines gemeinsamen Zeichensatzes zu verhandeln.

Auf der Ebene der Felder wird die kulturelle Formation und Tradition des Writings
aulBerhalb des Kunstfeldes etwa von Austin stark hervorgehoben. Die bereits
ausdefinierte eigene symbolische Okonomie des Prestiges erschwerte es der Writer-
Kultur, sich fir die Okonomie des Kunstmarktes (die sich durch die Leugnung der
Okonomie kennzeichnet) zu 6ffnen. Wahrend der Kunstmarkt die Codierung des
Writings nicht langerfristig nachvollziehen konnte und nach einer Codierung
auBerhalb der Prestigedkonomie des Writer-Feldes verlangte.®® So sehr sich die
Writer auch fur die gesellschaftliche Anerkennung ihres Schaffen vermittelt durch die
etablierte Kunstwelt interessierten,** hatten sie dennoch ein eigenes System der
symbolischen Gratifizierungen, welches ihnen einerseits zumindest potentiell als
Riickversicherung diente, falls der Ubertritt nicht gelingen sollte und andererseits
ihnen eine Kkollektiver Identitdt vermittelt, die in Diskordanz zu den neuen
Praxisformen des Kunstfeldes standen. Die Writer spielten das Spiel des
Kunstmarktes bis zu einem gewissen Grad mit um gesellschaftliche und vor allem
6konomischer Anerkennung zu erlangen, blieben aber innerlich auf Distanz.3°

Auf der Bildebene werden durchgehend ahnliche Vorgange beschrieben.?® Den
Arbeiten wird vorgeworfen, dass sie einmal ihrem urbanen Umfeld entrissen, in den
Galerien und Museum, nicht dieselbe Wirkung entfalten kdnnen. Selbst konservative

Kommentatoren und Kritiker der Bewegung in ihrer illegalen Erscheinungsform

%2 BOURDIEU Pierre: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes. Frankfurt
am Main, 2001.S. 379.

¥ vgl. ebd. S. 187.

%4 Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 193.

% Vgl. LEWISON Cedar: Street Art. The Graffiti Revolution. London, 2008. S. 42.

%6 Vgl. AUSTIN Joe: Taking the Train. How Graffiti Art became an Urban Crisis in New York City.
New York, 2001, S. 199-200.
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beklagten in diesem Zusammenhang pl6tzlich den Verlust von Spontaneitat und
Impulsivitat.®’

Ein Aspekt, der meiner Meinung nach unterschatzt wird, ist die Rolle des Kunstfeldes
als dominantes Feld bei der Uberschwemmung des Marktes. Zu einem hohen Grad
ist das Kunstfeld, das genauso wenig wie die Writer geschlossen agierte, mit
verantwortlich fur das schnelle Ende des Booms. Wenn neue Trends als neue
Schule oder Stilrichtung erfolgreich vermarktet werden, werden wenige
unterscheidbare Kdunstler-Individuen ausgewahlt, die anschlielend abgeschirmt
produzieren. Vor allem sollten ihre Werke kontrolliert an den Markt abgegeben
werden, um einerseits fir den Galeristen oder Handler die Preise hoch zu halten,
aber auch um das Interesse des Publikums an der neuen Bewegung am Leben zu
halten.?® Gegenteiliges passierte beim Writing. Jeder wollte auf den fahrenden Zug
aufspringen. So wurde der Markt unkontrolliert mit Produkten von immer mehr
Writern Uberschwemmt, die duBerst willkirlich ausgewahlt wurden,®**” was zur Folge
hatte, dass die Qualitat der Leinwandbilder teilweise hinter dem, was auf den Zigen

zu sehen war, hinterherhinkte.3°

Der Habitus, beziehungsweise die Diskordanz der Habitusformen der zwei Felder,
scheint schlussendlich der dominierende Faktor bei der Unvereinbarkeit der Felder
gewesen zu sein, da die Akteure UUber verschiedene Sprach- und
Bewertungssysteme verfugten. Sowenig die Writer Uber kunsthistorisches Wissen
verfugten, so wenig waren ihre Beurteilungskriterien und ihr asthetisches Vokabular
auf dem Kunstfeld bekannt oder von Relevanz.®' Aufgrund dessen konnten sich

nicht jene Debatten mit den entsprechenden Dynamiken Uber die Legitimitat ihrer

%7 vgl. GLUECK Grace: Gallery View; On Cancas, Yes, But Still Eyesores. In: New York Times. 25.
Dezember 1983. www.nytimes.com/1983/12/25/arts/qgallery-view-on-canvas-yes-but-

still-eyesores.html (Abgerufen am 9. Juli 2009).

%8 Vvgl. NEUMANN Dolores im Interview mit STAHL Johannes. In: STAHL Johannes: Graffiti:
zwischen Alltag und Asthetik. Minchen, 1990, S. 138.

9 Wie etwa die Teilnahme eines 11 Jahrigen an einer Gruppenausstellung in New York zeigt. Vgl.
GLUECK Grace: Art: One Man’s Biennial Assembles 102 Artists. In: New York Times. 15. April
2008. www.nytimes.com/1983/04/15/arts/art-one-man-s-biennial-assembles-102-artists.html
(Abgerufen am 9. Juli 2009).

%0 vgl. Vgl. REINECKE Julia: Street Art. Eine Subkultur zwischen Kunst und Kommerz. Bielefeld,
2007, S. 31.
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New York, 2001, S. 194.
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Kunstform entwickeln, wie sie sonst fiir das kinstlerische Feld typisch sind.?!? Wenn
das mangelnde Kunstwissen der Akteure angeprangert wird,*® korreliert das mit
Teilaspekten des Habitus, welcher in direkter Verbindung zu kulturellem Kapital
steht, das bei entsprechender (schulischer) Bildung durch Einibung und
Wiederholung verleiblicht, (inkorporiert) wird.*** Es verweist aber auch auf ein
Ausschlussverfahren des kinstlerischen Feldes das all jenen keinen Platz einrdumt,
,die die Geschichte des Feldes und alles, was es hervorgebracht hat (...) nicht
kennen.“®®> Ohne die Kenntnis der sich stetig abwechselnden Traditionen, Theorien
und -ismen fehlt den Writern als Anwéartern von Positionen im Feld die
,Zulassungsvoraussetzung“.?*

Fur die Writer markiert der Ubergang in die Kunstszene eine jener krisenhaften
Rahmenbedingungen, in denen die Erwerbsbedingungen eines Habitus mit den
Anwendungsbedingungen zu diskordieren beginnen. Und war, bei der Anndherung
der Felder, vor allem das Problem der Writer, nachdem sie versuchten sich auf
einem neuen dominanten Feld mit neuen Regeln zu etablieren.

Bezeichnend flur das Kréfteverhaltnis der zwei Felder ist die Tatsache dass stets nur
von einer notwendigen und letztendlich gescheiterten Annéherung der Writer an das
Kunstfeld ausgegangen wird, kaum aber die mangelnde Offnung des Kunstfeldes fiir
die Kultur der Writer in Spiel gebracht wird.®'” Es stellt sich aber auch die Frage, ob
die genannten Probleme der Galeristen mit den Writern, auf der Ebene des
personlichen Umgangs, auch dann derart tragend geworden waren, wenn sie sich in
das intellektuelle Spiel des kunstlerischen Feldes eingegliedert hatten, oder auch nur
wenn sich die Werke unveréndert hatten weiterverkaufen lassen. Bei Jean Michel
Basquiat, der sich erfolgreich eingliederte und verkaufte, wurde die Rolle des ,Wild

Man*“ nicht nur lange toleriert sondern vielmehr gefordert.®®
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Die offenen Strategien der Writer in Bezug auf den Erwerb von zuerst lediglich
symbolischen Kapital und durch die Vermarktung auf dem etablierten Kunstfeld auch
von 6konomischen Kapital®?, bertihren dariiber hinaus auf unangenehme Art wunde
Punkte in der Selbstwahrnehmung des klnstlerischen Feldes und der ihm eigenen
illusio, die in ihrer Gesamtheit als unangebracht eingestuft werden mussen, um den
Glauben an die gemeinsamen Ziele und den Strategien zu deren Erlangung
aufrechterhalten zu kénnen. Die Distribution der kulturellen Giiter, sowie die Dynamik

im kiinstlerischen Feld basieren auf einer Verneinung der Okonomie, die mit der Idee

des
sreinen Kinstlers, der keinen anderen Zweck als die Kunst kennt und den
Sanktionen des Marktes, der offentlichen Anerkennung, dem Erfolg,
indifferent gegentiber steht, (...)*%°

einhergenht.

Im Speziellen war das kunstlerische Feld in Amerika vor den Siebzigern analog zu
diesem Konzept gepragt von dem Glauben an die ,Great Tradition®, die eine strenge
Trennung von kommerzieller Kunst und ,wahrer* Kunst aus reinem Selbstzweck,
vorsah. Der Mythos der reinen Kunst wurde durch die Handhabung von Kunst als
Ware stets infrage gestellt und durch die postmoderne Kunstauffassungen
thematisiert. Die Pop-Art verwischte ab den Siebzigern diese Grenzen bewusst, und
man kaufte mit einem Andy Warhol auch einen Insider Witz Uber diese vermeintliche
Trennung von Kunst und Kommerz mit. Die Writer konnten oder wollten sich aus den
oben genannten Grinden nicht in diese Tradition einordnen, oder zu ihr Stellung
beziehen,** also wurden sie von den Beurteilungsexperten des Kunstmarktes

zunéchst eingeordnet, und letztendlich wieder ausgegliedert.
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12. Resimee

Meine ursprungliche Annahme, nach der das Writing eine Tatigkeit darstellt, die unter
Bedingungen des gegenseitigen Wettbewerbs explizit auf den Erwerb von Prestige
innerhalb der Gruppe abzielt, kann anhand der Fulle von Beispielen in der Literatur
und der entsprechenden Aussagen der Akteure, als bestatigt angenommen werden.
Mit der Einschrankung, dass die Abschottung von der Restgesellschaft nicht von
Anfang an in der heutigen Auspragung gegeben war, sondern sich vor allem im
Laufe der Achtziger im Zuge von zunehmender strafrechtlicher Verfolgung
herausbildete.

Graffiti Writing als Jugendkultur zielt nicht auf Veranderung beziehungsweise
Verbesserung der Welt ab, sondern sieht sich viel mehr auf3erhalb der ,normalen®
Welt stehend, die ihr aber indirekt als Kontrastflache zu ihrer eigenen Position dient.
Es richtet sich also nicht explizit gegen die Gesellschaft, sondern mdchte sich
vielmehr von ihr distanzieren. Diese Distanz wird als Freiheit und Selbstbestimmung
interpretiert. Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung wird hierbei mit einem
Erfolgsprinzip unter den Bedingungen des gegenseitigen Wettbewerb verknipft, und
wird einer in fur Aktivitaiten die eine langwierige und engagierte Ausbildung
voraussetzen typischen Kombination von Freiheitsideologie und Erfolgsorientierung,
Uber Leistung in Sinne einer strengen und ernsthaften Arbeitsmoral angestrebt.
Selbstverwirklichung wird hierbei Gber einen Art von Erfolg erreicht, der bewusst

Abseits der birgerlichen Konventionen und Wertvorstellungen definiert wird.

Die offentlich angebrachten codierten Zeichen der Writer sind Ausdruck einer
Kommunikation innerhalb der Szene, mittels derer die Akteure entsprechend der
Codierung des von ihnen ausgesendeten Signals kinstlerische Kompetenz,
Produktivitat oder Risikobereitschaft demonstrieren.

In der gruppeninternen Dynamik zirkulieren diese Signale als unterschiedliche
Ausformungen eines spezifischen kulturellen Kapitals in einer Okonomie des
Prestiges. Innerhalb dieser Okonomie konkurrieren die Akteure unter Verwendung

der verschieden Strategien, allen voran Quantitat, Qualitat, entsprechend ihren
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Befahigungen um privilegierte Positionen, die vom Anfanger bis hin zum Meister mit
eigenen symbolischen Titeln bedacht werden. (Toy — King).

Die Encodierung der Zeichen innerhalb dieser symbolischen Okonomie um Prestiges
vollzog sich unter der Dynamik des gegenseitigen Wettbewerbs hin zu immer
komplexeren Codes, die auch Ausdruck des Rickzugs aus der Restgesellschaft

sind.

Die Betonung der symbolischen und spezifisch kulturellen Dimension von sozialem
Austausch war in der Anfangszeit pradispositioniert durch den 6konomischen
Ausschluss der Akteure, welcher mittlerweile auf der Ebene der sozialen Herkuntft,
beziehungsweise der ethnischen Zugehdorigkeit nicht mehr gegeben ist. Die Praxis
wurde vielmehr weltweit von Teenagern unterschiedlicher Schichten Gbernommen,
die Aufgrund ihres Alters von der 0konomischen Ebene und Repréasentation im
offentlichen Raum ausgeschlossen sind.

Die Betonung des Wettbewerbs wie sie sich durch alle Bereiche des Hip-Hop zieht,
kann durch die soziale Herkunft der ersten Akteure allein nicht restlos erklart werden.
Vielmehr basiert er auf der Hervorkehrung einer strengen Arbeits- und
Leistungsmoral, wie sie typisch fur Akteure ist, die sozialen Aufstieg und
Anerkennung anstreben. Der gegenseitige Wettbewerb scheint hierbei weniger durch
die Verortung auf im sozialen Raum gegeben zu sein, als durch den antizipierten

Aufstieg in diesem und durch die Knappheit des zu erreichenden Ziels des Fames.

Wahrend die Inszenierung des Namens als zentrales Element des Writings sich mit
der in New York speziell ausgepragten Praxis der hegemonialen Gesellschaft, primér
der Werbe-, Theater- und Filmindustrie deckt, die mit den Mitteln der Massenmedien
den Ruhm von Stars kreieren

Graffiti Writing entwickelte sich in Analogie zu dieser Praxis als Selbst-
vermarktungssystem, mit den Mitteln der Massenkommunikation, vor allem der
Werbeindustrie. Die Writer suchen gezielt Platze mit hoher Offentlichwirksamkeit,

Arbeiten Uber Jahre an der Vervielfaltigung ihres Pseudonyms und wenden sich
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dabei paradoxerweise an eine kleine Minderheit, wahrend sich auch Prestige in den
Peergroups erwerben lasst.

Durch den medialen Diskurs wurde dem Graffiti Writing als einem Zeichen im
offentlichen Raum einerseits die Bedeutung der juvenilen Urbanitat, andererseits der

Verwahrlosung, des sozialen Abstiegs und der Bedrohung hinzugeftgt.

Fur die etablierte Kunstwelt war das Writing innerhalb zweier abgeschlossener
Perioden von kurzem Interesse. (1973-1975 und 1980-1985) Heute gibt es zwar
wieder ein gesteigertes Interesse, aber die Beurteilung der heutigen Periode kann
noch nicht abschliel3end getétigt werden. Writing als Kultur hatte sich vor den Eintritt
in die Kunstwelt bereits mit einer eigenstandigen Okonomie und Praxis
herausgebildet, und vollzog diese Entwicklung nicht, wie sonst fir neue
Kunstrichtungen tblich, innerhalb der Kunstwelt selbst.

Den Writern fehlte aufgrund ihrer Herkunft, von wenigen Ausnahmen abgesehen,
das entsprechende kulturelle Kapital, um ihre Produkte fir das neue Feld zu
legitimieren und einzuordnen. Durch die unterschiedlichen Zeichensatze konnten
sich nicht die sonst Ublichen Diskurse (oder Scheingefechte) tber die Legitimitat der
neu ins Feld drangenden Kunstform entwickeln. Die Bewertung fand in Folge dessen
beinahe ausschliel3lich durch die Experten des Kunstmarktes statt. Flr die Achtziger
war dies vor allem die Einordnung in die Tradition des abstrakten Expressionismus
und der Pop-Art.

Die Modulation, welche sie als Eintrittspreis fur ihren kurzen Aufenthalt in der
Kunstwelt am Werk vornehmen mussten, bezogen sich vor allem auf die
Zuricksetzung des Namens gegenuber bildlichen Motiven.

Als Kunstware wurde Writing immer auch als soziales Produkt, mit Hinweis auf die
ursprungliche lllegalitat der Akteure und deren Herkunft aus 6konomisch schwachen
Stadtgebieten, verkauft. Die Kunstwelt kokettierte mit der sozialen ,Exotic* der Writer
auf diesem Feld, schlussendlich war sie aber auch der Hauptgrund fir die Nicht-
Etablierung auf dem Kunstfeld.

Im Gegensatz zur Betonung der 6konomischen Praxis beruht das kinstlerische Feld
auf einer weitgehenden Leugnung der Okonomie und sieht den Idealtypus von

Kinstler als nur sich und der Kunst verantwortlich.
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Der momentan wohl erfolgreichste Graffiti Kiinstler, Banksy, der wie bereits Basquiat
und Harring in den Achtzigern kein Graffiti Writer ist, hat diese fur das
Selbstverstandnis des Feldes zentrale Trennung verstanden und hat gerade
deswegen Erfolg.

»1he time of getting fame for your name on its own is over. Artwork that is
only about wanting famouse will never make you famouse. Fame is a by-
product of doing something else. You don't go to a restaurant and order a

meal because you want to have a shit.“*?

Wahrend diese drastische Formulierung auf den etablierten Kunstmarkt zutreffen
mag, ist innerhalb ihrer eigenen Gruppe das Erlangen von Fame fir die Writer aber
noch weiterhin maglich. Und deshalb werden wir wohl noch lange mit lhren Werken
konfrontiert sein, ob sie uns gefallen oder nicht.

¥2 \/gl. BANKSY: Wall and Piece. London, 2006, S. 237.
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Anhang 1. Zusammenfassung

Die grundlegende Methode dieser Arbeit stellt eine systematische Ausarbeitung von
bereits vorhandener Forschung und Literatur zu Graffiti Writing unter den speziellen
Aspekten von Prestige und Wettbewerb dar, bei der, soweit verfigbar und relevant,
samtliche deutsch- und englischsprachige Literatur mit wissenschaftlichen Anspruch
ab 1972 berucksichtigt wurde.

In  einer ersten Orientierungsphase wurde mittels einer allgemeinen
Literaturrecherche zu Graffiti Writing das Themengebiet eingegrenzt und die zur
Hypothesenbildung notwendigen Grundvoraussetzungen geschaffen. Zusatzlich
wurde der theoretische Rahmen erarbeitet und die Anwendbarkeit auf die gewahlte
Thematik Uberprift. Das urspringliche Vorhaben einer Datenerhebung mittels
qualitativer Experteninterviews erwies sich in dieser Phase Aufgrund der bereits
vorhanden Forschung zu der Thematik als nicht mehr zielfihrend.

In der zweiten Phase der Datenerhebung fand dann eine eingehende systematische
nationale und internationale Literaturrecherche statt, unter Berlcksichtigung von
Datenbanken zu wissenschaftlichen Arbeiten sowie Onlinemedien.

Unter Berucksichtigung des Theoretischen Unterbaus wurde das Datenmaterial in
Hinblick auf die Hypothesen sowie den dazugehdrigen Fragestellungen ausgewertet.
Speziell von Interesse waren die Bedingungen nach denen sich die Writer- Kultur
sozial formiert, sowie die historischen Bedingungen die diese Formation
begtnstigten.

Dartberhinaus wurde das spezielle Verhaltniss von Graffiti Writing und dem

Kunstfeld untersucht.
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