Uber dieses Buch

Die Beitrige dieses Bandes widmen sich der soziologischen und kulturwissenschaft-
lichen Erforschung von Alltags- und Populirkultur. Auf spielerische Weise untersu-
chen sie die medientheoretische Bedeutung der Graffitis an den Winden, die Identi-
titsprobleme Commander Datas auf dem Rawmschiff Enterprise, die postmoderne Ge-
schlechterkonstruktion in On/ine-Rollenspielen und die massenpsychologische Dimen-
sion im Dschungelbuch. Mit Hilfe kultursoziologischer Theorien beantworten sie, ob
man Herr der Ringe als Kriegserklirung gegen die Moderne verstehen muss und was
es mit dem Phinomen Zeit in Terminator 2 auf sich hat.
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~For some people it’s art.

To most people, however,

it is a plague that never ends,

a symbol that we lost control.“!

SAMUEL STREHLE

Fortsetzung des Aufstands mit anderen Mitteln?

Eine kultursoziologische und medientheoretische
Analyse des Graffiti-Writings

Lingst ist Graffiti in der Gesellschaft angekommen. Einstmals eine geheime Unter-
grundbewegung, besitzen die ,, Writer“, wie sie sich nennen, heute schon eigene Li-
den, in denen sie sich mit ihrem Material versorgen kénnen. Uber Szene-Magazine
wie Subway Art, Aerosoul und Backjumps oder Bildbinde wie Graffiti Art konnen sie
sich fachlich auf dem Laufenden halten, und selbst das Produktdesign der Spriih-
dosen — frither Auto Lack, heute Montana Hardcore — ist mittlerweile auf den neuen
Marke abgestimme. Graffiti hat sich zu einer etablierten Subkultur entwickelt.

Das Verhiltnis zwischen Gesellschaft und Graffiti-Szene ist dennoch alles andere
als konfliktfrei. Zwar hat sich der Abnehmerkreis der bunten Bildbinde und Zeit-
schriften zwischenzeitlich bis ins Polizeimilieu ausgebreitet; allerdings sind die Be-
amtinnen und Beamten der ,Sonderkommission Graffiti“ eher am kriminologischen
Abgleich der verdffentlichten Bilder mit den gemeldeten Sachbeschidigungen inte-
ressiert, von denen nur die allerwenigsten aufgeklirt und geahndet werden. Um die-
sem cklatanten Missstand zu begegnen, ist in Deutschland seit 2005 sogar ein eigenes
»Graffiti-Bekimpfungsgesetz*“? in Kraft getreten, das die strafrechtliche Ahndung der

' ,Style Wars* (Dokumentarfilm), Regie: Henry Chalfant/Tony Silver, USA, 1983.

! Das 39. Strafrechtsinderungsgesetz vom 01.09.2005 erweitert den Straftatbestand der Sach-
beschidigung (§$ 303, 304 StGB) um folgenden Zusatz: ,Ebenso wird bestraft, wer unbefugt
das Erscheinungsbild einer fremden Sache nicht nur unerheblich und nicht nur voriiberge-
hend verindert.” (§ 303 StGB, Abs. 2) Die Bezeichnung ,Graffiti-Bekimpfungsgesetz“ ent-
stammt dem von der CDU/CSU-Fraktion bereits 1999 erstmals vorgelegten Gesetzesentwurf

11




SAMUEL STREHLE

jahrlich rund 7000-8000 zur Anzeige gebrachten Farbspriihereien etleichtern soll.?
Zur Verfolgung der Kriminellen kommen mitunter sogar Hubschrauber und Wir-
mebildkameras zum Einsatz.*

Auch die Wirtschaft hat den Kampf gegen die subversive Praxis lingst entdecke. So
existiert mittlerweile eine sich funktional ausdifferenzierende, organisierte Reinigungs-
industrie, in deren Taschen ein guter Teil der jahrlich rund 50 Millionen Euro flieft,
mit denen der durch Graffiti verursachte Sachschaden in Deutschland beziffert wird.?
In enger Kooperation mit der Reinigungsindustrie haben sich seit 1994 auflerdem ei-
nige besonders engagierte Biirgerinnen und Biirger in einer Initiative namens Nofirti
¢.V. zusammengeschlossen,® die auch die alljahrliche Anti-Graffiti-Konferenz ausrich-
tet, auf der die neuesten Errungenschaften im Schnittfeld zwischen Uberwachungs-
und Reinigungstechnik, Kommunalpolitik und Pidagogik prisentiert und diskutiert
werden.’

Die Gesellschaft befindet sich im ,war on graffiti“®, wie es in New York, der Haupt-
stadt des Writings, bereits in den 1970er Jahren hiefl. Was es mit den ,Farbschmie-
rereien” der ,,Vandalen, wie sie im Polizeijargon gerne genannt werden, eigentlich
genau auf sich hat, wird dabei selten gefragt — und wenn, dann meist in Form indi-
vidueller Pathologisierungen. Die Tatsache, dass es sich bei der Grafhiti-Bewegung
nicht um eine beliebige Form jugendlicher Devianz, sondern um ein weltweites und
subkulturell hochgradig ausdifferenziertes Kulturphinomen handelr, ist aber durch
alle noch so nahe liegenden Korrelationen zwischen individuellem Triebschicksal und
Straffilligkeit nicht aus der Welt zu schaffen. Was also sagt es iiber eine Kultur als
ganze eigentlich aus, dass es da regelmifig gewisse Leute gibt, die iiberall ihren Na-
men an die Wand schreiben?

selbst (vgl. Bundestags-Drucksache 14/546, 16.03.1999), der am 17.06.2005 mit den Stim-
men von CDU, SPD und Biindnis 90/Die Griinen verabschiedet wurde.

3 Fiir diese Zahl vgl. den Artikel ,,Schmierereien verschandeln Berlin“, in: Welt am Sonntag,
16.01.2005. Die Dunkelziffer ist natiirlich weitaus héher.

4 Vgl. tagesschau.de, 08.04.2005: ,Diskussion um illegales Graffiti: Mit Hubschraubern ge-
gen Graffiti-Sprayer®, hrtp://www.tagesschau.de/inland/meldung188994.html (Stand: 27.02.
2008).

5 Vgl. Welt am Sonntag, 16.01.2005.

6 Vgl. Nofitti — Biirgerinitiative zur Rettung des Berliner Stadtbildes, http:/fwww.nofitti.de
(Stand: 27.02.2008). Die Initiative widmet sich unter anderem der ,Aufklirung der Offent-
lichkeit iiber die nachhaltigen Schiden von Graffiti-Schmierereien“ und setzt sich fiir eine
,Vernetzung der internationalen Antigraffitibewegung” ein.

7 Vgl. tagesschau.de, 08.04.2005, a.2.0.

Joe Austin: ,, Taking the train. How graffiti became an urban crisis in New York City“, Colum-
bia University Press, New York City, 2001, S. 4. Vgl. auch ebd., S. 75-106 und S. 147-166.
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Um diese Frage zu beantworten, soll im Folgenden versucht werden, das soziale Phi-
nomen Graffiti ernst zu nehmen und sich auf seine Eigenlogik einzulassen. Dies
bedeutet unter anderem, die in der ,ernsten Wissenschaft’ oft praktizierte Distanz
sum Objekt voriibergehend zu minimieren, um sich stattdessen, einem Ethnologen
gleich, auf den Untersuchungsgegenstand aus der Nahperspektive einzulassen. Er-
lahrungen nicht nur aus zweiter und dritter Hand kénnen dem Sozialwissenschaftler
dabei nur zugute kommen. Erst in einem zweiten Schritt soll das so vergegenwirtige
soziale Phinomen mit Hilfe des Einsatzes von Theorien verfremdet und soziologisch
durchleuchtet werden. Dabei kommt neben der Subkulturtheorie vor allem die Me-
dientheorie Jean Baudrillards zur Anwendung. Insgesamt bewegt sich der Beitrag im
Rahmen einer soziologischen Kulturtheorie, die individuelles Handeln vor dem Hin-
tergrund gesamtgesellschaftlicher Prozesse begreift und derart historisch-politisch zu
verorten versucht.

Der erste Abschnitt (,,Bewegung der umherstreifenden Farbrebellen“) wirft zunichst
cinen beschreibenden Blick auf die verschiedenen Erscheinungsformen, Kontext-
bedingungen und Motivationslagen des Grafhiti-Writings. Wie sieht Graffiti aus,
und welcher subjektive Sinn verbirgt sich hinter dem Vandalismus der Sprayer? Der
sweite Abschnitt (,Regeln und Normen einer Gegenkultur®) widmet sich daraufhin
aus einer mehr soziologischen Perspektive den sozialen Strukturen und Normen der
Graffiti-Subkultur. Drittens (,Archiologie der Signatur®) soll anhand eines kurzen
medienarchiologischen Streifzugs in die Geschichte des Writings der alles andere
als eindimensionale Entstehungskontext der Graffiti-Kultur beleuchtet werden. Der
vierte Abschnitt schlieBSlich (,Angriff auf den Zeichenraum®) gibt Baudrillards medi-
en- und zeichentheoretische Interpretation von Grafhiti wieder, mit deren Hilfe sich
die kultursoziologische Analyse des Writings auch iiber die Dimension der handeln-
den Akteure hinaus ausdehnen und erweitern lisst. Vor diesem Hintergrund wird
dann am Ende noch einmal nach der tieferen kulturellen Bedeutung des Graffiti-Wri-
tings gefragt.

Graffiti, so soll gezeigt werden, sind eine — wenn auch mitunter unbewusste — Fort-
setzung des politischen Aufstandes auf der Ebene des Symbolischen. Sie streuen leere
Signifikanten in das urbane Zeichennetz ein, die als sinnfreie Flichen eine radikale
Alteritit verkdrpern, die insbesondere die Werbung frontal angreift. Als symbolische
Riickeroberung von Handlungsmacht im éffentlichen Raum tragen die Graffitis den
unter der Oberfliche der Gesellschaft schwelenden Krieg der Zeichen in die Straflen
ruriick und machen ihn dadurch iiberhaupe erst sichtbar.
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1 Bewegung der umherstreifenden Farbrebellen

In die Welt des Graffitis einzutauchen bedeutet, sich in eine Subkultur zu bege-
ben, die nach eigenen Regeln funktioniert und ihre eigene, meist aus dem Amerika-
nischen entlehnte Sprache spricht. Kiinstlerinnen und Kiinstler — in der Regel zwi-
schen 16 und 20 Jahren alt? — heiflen ,Writer oder ,Maler', ihre Bilder ,Pieces”
oder ,,Styles, Dosen werden ,,Cans* oder eingedeutscht ,Kannen® genannt und ent-
weder gekauft oder ,geracked”, d.h. geklaut.

Das Wort ,,Graffiti“ selbst ist eine Pluralbildung von ,Graffito”, welches wiederum
vom ,sgraffito” abstammt, einer Kratzputztechnik, die besonders in der Renaissance
bei der Gestaltung von Gebiudefassaden zum Einsatz kam. In der Archiologie hat
sich der Terminus ,Graffito® fiir alle Arten von (gekratzten, aber spiter auch fiir die
gemalten) ,inoffiziellen’ Inschriften und Bilder etabliert, die man bei Ausgrabungen
auf Winden historischer Gebiude gefunden hat.!! Mittlerweile aber wird der Begriff
hauptsichlich auf die Bilder und Schriftziige jener , Writer bezogen, die der Hip-
Hop-Szene zugerechnet werden, nachdem scit den 80er Jahren das Writing neben
dem MCing (bzw. Rapping), dem DJing und dem B-Boying (bzw. Breakdance) als
eines der ,vier Elemente’ des Hip Hop gilt.'? Die damit verbundene Verengung des
Graffiti-Begriffs wird zwar nicht von allen Autorinnen und Autoren geteilt," sie er-
scheint aber, dem gingigen Sprachgebrauch wie auch dem Selbstverstandnis der Wri-
ter folgend, durchaus angebracht. Ebenfalls dem Sprachgebrauch folgend wird ,das
Graffiti“ im Folgenden als Singular gebraucht; der Plural lautet, der Entlehnung aus
dem Amerikanischen folgend, ,Graffitis“.

®  Vgl. Ronald Hitzler/Thomas Bucher/Arne Niederbacher: ,Leben in Szenen. Formen jugendli-
cher Vergesellschaftung heute®, Leske + Budrich, Opladen, 2001, S. 102.

19 Die minnliche Form ist hier die einzig passende, da weibliche Spriiherinnen innerhalb der
Graffiti-Szene nur eine verschwindend kleine Mindetheit ausmachen. In Grofbritannien etwa
waren 1992 bis 1994 nur 0,67% (!) aller verhafteten SpritherInnen weiblich. Vgl. Nancy Mac-
donald: , The Graffiti subculture. Youth, Masculinity and Identity in London and New York*,
Palgrave, New York, 2003, S. 94-150, hier S. 95 f. Die Autorin fithrt den geringen Anteil von
Frauen vor allem darauf zuriick, dass ein wesentlicher Zug des Writings darin besteht, ein Mit-
tel zur Konstruktion von Minnlichkeit fiir Jugendliche zu sein. Frauen haben durch Writing,
so Macdonald, schlichtweg nichts zu gewinnen. Vgl. auch Anm. 104.

11 Vgl Norbert Siegl: ,Graffiti-Enzyklopidie. Von Kyselak bis HipHop-Jam®, Osterreichischer
Kunst- und Kulturverlag, Wien, 2001, S. 60.

12 Vgl. Gabriele Klein/Malte Friedrich: ,Is this real? Die Kultur des HipHop*, Suhrkamp, Frank-
furt a.M., 2003, S. 30.

13 Vgl. Siegl: ,Graffiti-Enzyklopidie®, a.a.0., S. 27.
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Niche alles, was landliufig mit dem Begriff Graffiti assoziiert wird, ist ,, Writing” im
engeren Sinne. Keith Haring mag lustige Bilder malen, aber ein Writer ist er nicht.
Grafhti im Sinne der Sache — oder um der Eindeutigkeit halber: ,,Grafhiti-Writing“ —,
das ist das (in der Regel illegale) Bespriihen von 6ffentlichen Flichen, Hiusern und
Ziigen mit mehr oder weniger kiinstlerisch gestalteten, namensartigen Schriftziigen
und anderen graphischen Elementen. Politische Parolen gehéren nicht zum Graffi-
1i-Writing.'> Von diesen unterscheiden sich die Graffitis durch das Fehlen einer kon-
kreten, expliziten Kommunikationsbotschaft. Ebenso grenzt sich Graffiti vom neu-
cren Phinomen der ,Street Art“ ab, mit dem es zwar verwandt, nicht aber identisch
ist. Street Art — frei gespriiht oder mit Hilfe einer Schablone, als Aufkleber oder als
PMlakat — iibt oftmals kiinstlerische Gesellschaftskritik in Bildform, vergleichbar einer
Art linkem’ Werbeplakat: Straflenkunst mit Aufklirungsanspruch.'s Ein Graffiti da-
gegen ist drmer und zugleich radikaler: Es will nichts mitteilen aufler der Tatsache,
duss es gespriiht wurde und von wem: ,, The medium is the message®, wie man mit
Marshall McLuhan formulieren kénnte.

Der Schriftzug eines Graffitis besteht aus dem fiktiven Eigennamen des jeweiligen
Writers und ergibt als solcher nur selten einen Wortsinn.” Allerdings muss er sich
Wliissig aussprechen lassen®!®. Beispiele fiir Buchstabenkombinationen hierzulande
sind CHINTZ, ZODIAK, SHEN, REK 1, MEL oder KEVLA, seltener sind se-
mantisch bedeutsame Worter wie SMOKE, DARE, DREAM, VERS oder BEAST.
In der Friihzeit des Grafhitis in New York herrschten zwar mehrheitlich ,echte’ Wor-
ter wie SUPERKOOL, FLAME ONE, ZEPHYR oder gar REVOLT vor (mitunter
anch regulire Namen wie JOE 182 oder TRACY 168, wobei die Zahlen fiir Straflen
und damit stellvertretend fiir ganze Viertel stehen), aber der Wesensunterschied zu
den kommunikativen Botschaften der politischen Parolen ist dennoch offenkundig.
Nur wenn Writer sich zu Gruppen (,Crews") zusammenschlieflen, verwenden sie
dic Buchstaben ihres Gruppennamens als parolenihnliche Abkiirzungen, dhnlich wie

" Vgl. Mark Todt: ,Die Botschaft heift ,Ich't“, in: Bernhard van Treeck/Mark Todt: ,Hall of
Fame. Graffiti in Deutschland, Edition Aragon, Moers, 1995 (ohne Seitenzihlung). Vgl. auch
Siegl: ,Graffiti-Enzyklopidie, a.a.O., S. 195.

" Vgl. Thomas Christ: ,New York 82/83 — Subway Graffiti, Edition Aragon, Moers, 1994

(ohne Seitenzihlung).

Zum Phinomen Street Art vgl. ausfithrlich Julia Reinecke: ,Street-Art. Eine Subkultur zwi-

schen Kunst und Kommerz®, Transcript, Bielefeld, 2007.

""" Vgl. Christ: ,,New York 82/83, a.a.0., sowie Macdonald: , The Graffiti Subculture®, a.2.0.,

S. 157.

Bernhard van Treeck: ,Styles — Typografie als Mittel zur Identititsbildung®, in: Jannis An-

droutsopoulos (Hg.): ,HipHop. Globale Kultur — Lokale Praktiken*, Transcript, Bielefeld,

2003, S. 102-110, hier S. 105.
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Parteinamen: CMD (Abkiirzung fiir ,,Criminal Minded“), TRD (,,The Real Deal®),

oder auch CDU (,Clowns der Unterwelt®). Selbst hier aber ist der semantische In-

halt nur von untergeordneter Bedeutung und cher als schmiickendes Beiwerk zu ver-

stehen. Allgemein folgt die Wahl des Namens nicht so sehr einem klanglichen oder

kommunikativen, sondern primir einem graphisch-asthetischen Anspruch.”® Auf-

grund dieser dsthetischen Dimension Idsst sich Writing auch als ,eine Riickentwick-
lung der Buchstaben zum Bild“? bezeichnen, was durch den in der deutschspra-
chigen Szene verbreiteten Begriff des ,Malens™ als Synonym fiir Writing treffend zum
Ausdruck kommt.

Es gibt verschiedene Arten des Graffiti-Writings. Die Grundform, aus der sich die
iibrigen Formen historisch entwickelt haben,? ist der einfache, mit Spriihdose oder
dickem Filzmarker angebrachte Schriftzug, das ,Tag*. Das Tag ist identisch mit dem
Kiinstlernamen des Spriihers und vor allem als Zierde grofistadrischer Hauswiinde
bekannt, Die nichsthéhere Form des Graffitis besteht darin, die Linien der Buchsta-
ben als Hohlformen zu spriihen, so dass sie mit einer zweiten Farbe ausgefiillt werden
ksnnen. Die Farbe im Inneren, meist Silber, heifft LFill-Tn*, die Umrandung ,,Out-
Line“. Ein solches noch recht simples Bild, meist zwischen einem und mehreren Me-
tern hoch und manchmal iiber 10 Meter breit, wird ,Throw-Up“ (,fliichtig an die
Wand geworfen®, meist kleiner und ohne Fill-In), , Bubble“ (in rundlichen Buchsta-
ben) oder ,Block” (in eckigen, monumentalen Lettern) genannt. Die hochste Stufe,
die der Schrifizug im Laufe seiner Abstraktion erreicht, ist das, was die meisten Men-
schen unter cinem ,Graffiti“ verstehen: der ,Style“ oder das ,Piece”. Auch der Style
besteht aus Fiillfarbe(n) und Umrandung, besitzt aber zusitzlich in der Regel noch
Schatten, Lichtreflexe und fein ausgearbeitete ,3-D-Blocks®, die dem Bild Plastizitit
verleihen, sowie einen kunstvoll gestalteten Hintergrund und eventuell eine bildhafte
Figur, einen ,Character®. Die Buchstaben sind nicht mehr einfach nur vergroflert wie
beim Block, sondern vielfach ineinander verschlungen und mit zahlreichen Schwiin-

gen, Haken und sonstigen Elementen verfremdet.”2

9 Vgl. DAIM im Interview mit Bernhard van Treeck, in: Treeck/Todt: ,Hall of Fame®, a.a.0.

2 Vgl. ESHER: wLegal oder illegal?“, in: Sebastian Krekow/Olaf Raske (Hg.): ,Graffiti Art #6 —
Berlin und neue Linder*, Schwarzkopf & Schwarzkopf, Berlin, 1997, S. 27.

1 Vgl. Christ: ,New York 82/83%, 2.2.0. Zur Geschichte des Writings siehe auch den dritten Ab-
schnitt: ,Archiologie der Signatur®.

2 Bernhard van Treeck zieht aus der erschwerten Lesbarkeit der Styles den voreiligen Schluss, die-
se seien von vornherein als Gebeimschrift gedacht: ,Sie sind [...] so verschliisselt dargestellt, dass
sie fiir den Aufenstehenden [...] nicht lesbar sind.” (Treeck: LStyles®, 2.2.0., S. 103). Aber so
richtig der Hinweis auf die soziale Abschottungstendenz der Graffiti-Szene allgemein ist (vgl.
hierzu den Abschnitt ,,Regeln und Normen einer Gegenkultur®), so irrig ist diese Einschitzung
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Gemalt werden kénnen Graffitis iiberall, wo Winde existieren: Neben den klassischen
I lauswinden bietet sich von Innenriumen und Toiletten iiber Zugwinde bis hin zu
Polizeistationen jede erdenkliche Fliche zum Beschriften an. Es gibt jedoch auch ei-
nige Tabuzonen, die so gut wie nie (z.B. Privatautos, Kirchen, Schaufenster kleiner
| adengeschifte) oder nur selten (z.B. Einfamilien- und kleinere Mehrfamilienhiuser)
bemalt werden. In der Regel geschehen die Straftaten im Schutze der Dunkelheit um
die spaten Nacht- und frithen Morgenstunden herum.
.Giib Acht, in den Straflen der Macht lauert das Rudel der Nacht“? — das ist in etwa
dic Parole des sogenannten ,Streetbombings”. Mit jeweils ein bis zwei Sprithdosen
und einem dicken Filzmarker in der Tasche ziehen die Streetbomber in kleinen Grup-
pen durch Straflen und beschmieren fremde Hiuser, Garagentore, Verteilerkisten
und Bushaltestellen. Da alles schnell gehen muss, bleibt keine Zeit fiir schone Styles,
hichstens ein paar Silberblocks, Bubbles oder Throw-Ups. ,Bombing, das bedeutet,
wic 'ne Bombe einfach zu platzen und iiberall seinen Namen hinzuschreiben.“? Ob-
wohl auch 7zgs nach dsthetischen Kategorien beurteilt werden, kommt es beim Bom-
bhing primir auf die Quantitit an.
Gemiidicher geht es auf den Zug- und S-Bahn-Gleisen der Deutschen Bahn zu (der
sugenannten ,Line®). In aller Ruhe werden die zu bemalenden Mauern mit Wand-
farbe vorgrundiert, dann werden in stundenlanger Feinarbeit die Styles gemalt. Im
Sommer hebt ein mitgebrachter Grill die Stimmung. Anders als beim Streetbombing
geht es hier vor allem um schone Bilder und ausgefeilte Asthetik. Die Wahrschein-
lichkeit, von Repressionsorganen behelligt zu werden, ist im Vergleich zum Street-
bombing eher gering.
1as Bemalen von ,, Trains“ (S-Bahnen, Regional- oder D-Ziige, sogenannte ,,Steelies)
int die riskanteste und zugleich reizvollste Art, Graffiti zu malen. Besonders die Ziige
sles stidtischen Nahverkehrs werden sehr streng bewacht. Am besten also, man betritt
ilas ,Yard“, wo die Ziige nahe der Endstation auf ihren Einsatz warten, im Schutz der
Dunkelheit, zieht sich eine Sturmmaske iiber und bringt dann in méglichst kurzer
/it moglichst grofflichige Styles und Blocks an. , Trainbombing* ist vor allem des-
hulb so reizvoll, weil der Zug die Kunst des Writers durch die ganze Stadt transpor-
tiert. Aber es hat auch schon manche in hohe Schulden gestiirzt, ist also gleichzeitig
tlie gefihrlichste und auch am hirtesten verfolgte Art, Graffiti zu malen.

doch auf der Ebene der Schrift. Das beweist allein schon die Existenz der Silberblocks, die in
aller Regel villig problemlos zu entziffern sind.

Inschrift auf einer Mauer im Westen Stuttgarts.

Zitiert nach: Too Strong: ,,Graffiti Pro, auf: ,Intercity Funk® (LP), Community/IRS, 1996.
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Eine letzte Form des Writings — und bereits zu dessen Grenzbereich zihlend — ist das
legale Graffiti, etwa wenn Kiinstler bezahlte Auftragsarbeiten annehmen, um Haus-
fassaden oder Garagentore fiir deren Besitzer mit Styles zu verschonern. Fiir die Auf-
traggeber haben legale Graffitis den Vorteil, dass sie in der Regel von illegalen Wri-
tern nicht wieder iibermalt werden (dies wiirde gegen das in der Szene sehr wichtige
Gebot des ,Respekts” gegeniiber anderen Writern verstoflen), wodurch letzeendlich
Reinigungskosten eingespart werden. Gerade altgediente Writer versuchen auf diese
Weise, den Sprung ins ,regulire Erwerbsleben” als selbstindige Kunstschaffende zu
vollzichen, scheitern aber, von wenigen Ausnahmen abgesehen, an der mangelnden
Nachfrage fiir ihre Dienstleistungen.” Eine andere Form des legalen Writings ist das
Malen an der sogenannten ,,Hall of Fame®. Viele Stidte sind dazu iibergegangen,
bestimmte offentliche Winde, meist Unterfiihrungen, zum Besprithen freizugeben,
wovon man sich ein legales ,Ventil’ fiir das Ausdrucksbediirfnis der Jugendlichen er-
hofft. Diese Moglichkeiten werden zwar durchaus genutzt, ein Riickgang des illega-
len Writings geht damit aber in der Regel nicht einher. Denn: »the only true grafhiti
is illegal graffiti.“2¢

Warum nun sind Menschen bereit, sich fiir das Bemalen von Flichen, die oftmals oh-
nehin bald wieder gereinigt werden, bewusst dem Risiko strafrechtlicher Verfolgung
auszusetzen? Wenigstens fiir das illegale Writing gilt: ,.Eine der grundlegenden Eigen-
schaften des Writings ist und bleibt der Vandalismus.“? Writer malen nicht obwohl,
sondern weil es verboten ist. ,Das Risiko ist ihnen wichtig, gibt erst den richtigen
Kick.“?® Die Gefahr des Gefasstwerdens garantiert Nervenkitzel und entsprechenden
Adrenalinausstof, und viele Writer berichten davon, einer Art Sucht zu erliegen, von
der sie nicht mehr loskommen.? Das illegale Writing erzeugt eine cigene Erlebnis-
welt, die mit der des legalen Graffitis nicht zu vergleichen ist.** Wihrend beim legalen
Graffiti der kiinstlerische Aspekt im Vordergrund steht, ist beim illegalen nicht das
Bild als solches von Bedeutung, sondern der gesetzeswidrige Akt seiner Entstehung,
Obwohl viele Writer beide Formen parallel praktizieren, ist aus der Sicht der Street-
bomber ein Hall-of-Fame-Bild Verrat an der wahren Lehre der Subversion, wihrend

B Vgl Siegl: ,Graffiti-Enzyklopidie®, a.2.0., S. 195 f.

26 7 AKI, zitiert nach: Macdonald: , The Graffiti Subculture®, a.2.0., S. 169.

27 Todt: ,Die Botschaft heifdt Ich“, a.a.O.

28 Bernhard van Treeck: ,Einleitung®, in: Treeck/Todt: ,Hall of Fame®, a.a.0.

2 ygl. REV im Interview mit Michele Linton, in: Christ: ,New York 82/83, 2.2.0. — Vgl. auch
Treeck: ,Einleitung®, a.a.0.

3 Vgl. ESHER: ,Legal oder illegal?“, 2.2.0., S. 27.
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im Gegenzug manche legalen Kiinstler die Tags der Streetbomber als kunstlose Zer-
stirung empfinden, von der sie sich kiinstlerisch abgrenzen wollen.?!

‘lrotzdem sind beide Gruppen durch ¢in wesentliches Merkmal verbunden. Was je-
den Writer antreibe, ist die Suche nach ,,Fame® und ,Respekt, nach Ruhm und An-
crkennung in der Szene.

»Wer gut ist, wird mit jedem Jahr unter seinesgleichen bekannter. Diesen bescheidenen
Ruhm zu erlangen, stellt fiir viele der Writer das Tatmotiv Nummer Eins dar.“%

Dic Street- und Trainbomber erlangen ihren Fame, indem sie méglichst viel ma-
len. Legale Spriiher oder solche, die nur an der Line malen, erlangen ihren Fame
mchr durch die Qualitit ihrer Pieces, die Asthetik ihres Stils und die kiinstlerischen
WSkills“ (Fertigkeiten), die sie im Bild umsetzen.? Der legale Spriiher ist Kiinstler
im klassischen Sinne, der illegale Streetbomber dagegen gleicht einem geltungssiich-
tigen Popstar, der iiberall gesehen werden will. Darum macht ein einzelnes 7ag fiir
Ihn keinen Sinn, sondern gewinnt seine Bedeutung erst durch die Hiufung — am be-
sten all city®. Nur ein 7ag, das sich durch seine Allgegenwart im Stadtbild geradezu
aufdringt, wird iiberhaupt wahrgenommen. Seine Botschaft lautet schlicht: ,Ich war
hicr, hier und hier, und hier war ich auch.” Ein Writer erldutert dazu:

»Uberhaupt geht es nur um Namen und Fame. Weder um schéne Bilder noch um
Geld! [...] Nun werden Sie fragen, wenn’s nicht um Geld und um schone Bilder geht,
wieso dann dieser ganze Aufwand, all die durchgemachten Nichte, all die verlorenen
Dosen, die eingefrorenen Finger, hunderte von gelaufenen Kilometern? Klingt doch
alles ziemlich sinnlos, oder? Aber bedenken Sie — mich kennen cine ganze Menge Leu-

te. Wer kennt Sie denn schon? Wenn man begriffen hat, worum es geht, kann man
nicht aufthéren,“

2 Regeln und Normen einer Gegenkultur

Das hinter der Sucht nach Fame liegende Anerkennungsstreben spiegelt sich auch
In der Sozialstrukeur der Grafhiti-Szene wider, die fiir eine ,Jugendkultur von unten’
eistaunlich ausgeprigte Hierarchisierungen aufweist. Wer schon lange, auf hohem

Vgl. Macdonald: ,The Grafhiti Subculture®, 2.2.0., S. 163-170.
‘lreeck: ,Einleitung®, a.2.0.
M Vgl. ESHER: ,Legal oder illegal?, a.a.O., S. 27.

MINE: ,,Wenn nur noch Whole-Cars fahren, haben wir sowieso gewonnen®, in: Treeck/Todt:
.Hall of Fame*®, a.a.O.
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Qualititsniveau und/oder in hoher Quantitit malt, genieffit mehr Anerkennung als
ein Neuling, der sich seinen Respeke erst durch harte Arbeit verdienen muss. Wer
genug symbolisches Kapital akkumuliert hat, darf sich sogar ,King®“ nennen (und
sich eine Krone iiber das Tag spriihen), wohingegen Anfinger entweder als , Toys*
diskriminiert oder als ,Schiiler von erfahreneren Writern in die Szene eingefiihrt
und im Sprithen unterrichtet werden. Obwohl sich die meisten Writer untereinander
gut leiden kénnen und regelmifig auf Konzerten, Partys und ,Jams® oder in son-
stigen Lokalititen (z.B. Jugendhiusern) zusammenkommen, herrscht unter ihnen
ein stindiger Konkurrenzkampf, der sie dazu treibt, immer weiter zu machen, um die
eigene Position in der Szene zu halten oder zu verbessern.** Wer lange nichts von sich
sehen lisst, geridt in Vergessenheit.

Auch Konflikte werden im Wettstreit ausgetragen.’” Writer oder ganze Crews kénnen
sich gegenseitig zum ,Battle” herausfordern und malen dann fiir einen Zeitraum von
mehreren Wochen gegeneinander an. In der Regel ist nach Ablauf der Zeit fiir die ge-
samte Szene ersichtlich, wer das Battle gewonnen hat — nimlich der, der ,,am fettesten
abging". Zu realen Gewalttitigkeiten kommt es eher selten.®® Gerade aufgrund ihrer
engen Verbindung zur Hip-Hop-Bewegung, die nicht zuletzt als Selbstiiberwindung
des amerikanischen Bandenwesens durch kiinstlerischen, d.h. vor allem: gewaltlosen
Wettbewerb auftrat,” ist die Graffiti-Szene eine im Groflen und Ganzen tendenziell
friedfertige Gemeinschaft.

Meist sind Writer in ,Crews“ von zwei bis zehn Leuten zusammengeschlossen, die
untereinander einen aulerordentlich festen Freundeskreis bilden.* Mit dem Rest der
Subkultur sind diese Gruppen solidarisch, aber nicht unbedingt personell verbunden.
In gewissem Sinne gleicht die Szene einer weltweit operierenden ,Verschwrung”#,
deren Mitglieder unabhingig voneinander, aber trotzdem kollektiv agieren. Lernt
man fremde Writer kennen, kommt man, nétigenfalls im Schutze eines ausgeprigten
Fachjargons, der vor ungebetenen Zuhérern schiitzt, rasch ins Gesprich.

3 Fiir eine ausfithrliche Beschreibung des klassischen ,Karriereverlaufs' in der Graffiti-Szene vgl.
Macdonald: , The Graffiti Subculture®, 2.a.0., S. 63-93.

3 Vgl. Christ: ,New York 82/83%, 2.2.0.

3 Vgl. ebd.

¥ ygl. ebd.

3 Vgl. Klein/Friedrich: ,Is this real?“, 2.2.0., S. 27. Als wichtiger Protagonist dieser Befriedungs-
bewegung gilt der New Yorker DJ Kevin Donovan alias Afrikaa Bambaataa mit seiner be-
reits 1973 gegriindeten Organisation ,,Zulu Nation®, der prominente Rapperlnnen wie Ice-T,
Afrika Islam, De La Soul oder Queen Latifah, aber auch der deutsche Techno-D] WestBam
angehér(t)en. Mehr dazu: htep://www.zulunation.com (Stand: 27.02.2008).

40 Vgl. Hitzler/Bucher/Niederbacher: ,Leben in Szenen®, a.a.0., S. 105.

41 MINE: ,Wenn nur noch Whole-Cars fahren, haben wir sowieso gewonnen®, 2.2.0.
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»Das Beste an Graffiti sind die ganzen verriickten Leute, die man so iiber die Jahre
kennenlernt. Und dann die Geschichten, die man so erlebt, die man aber keinem au-
Ber anderen Writern erzihlen kann, weil normale Menschen sowas iiberhaupt nicht
begreifen. Wem kann man schon erzihlen, wie das ist, durch irgendwelche U-Bahn-
‘lunnel zu laufen oder irgendwo in den Biischen zu sitzen und Ziige anzustarren?! Das
Ganze ist sowieso alles nur fiir einen selbst und andere Graffiti-Writer.“ 2

Nicht zuletze aufgrund ihrer gemeinsamen Delinquenz leben die Angehérigen der
Subkuleur bis zu einem gewissen Grad in einem eigenen und von der Restgesellschaft
loxgeldsten Gruppenkosmos. Writing ldsst seinen Mitgliedern gleichwohl auch Raum
wir Encfaltung von Individualitit. Jeder Writer entwickelt seinen eigenen kiinstle-
tischen Stil, und in ihm kann er sich, wie jeder andere Kiinstler auch, individuell
ausdriicken: ,Make your mark on society.“#* Daher wird auf Originalitit auch aller-
prifiter Wert gelegt. Es ist fiir einen Writer tabu, den Stil eines anderen nachzuahmen
oder gar seinen Schriftzug zu iibernehmen.* Der Stil eines Writers ist sein person-
liches Eigentum, mittels dessen er sich 4sthetisch ausdriickt und als Writer iiberhaupt
etst_konstituiert.”” Graffiti ist fiir junge Menschen schliefllich auch ein Weg, eine
nene Identicit zu finden und die Krisen der Adoleszenz durch Ubernahme neuer Rol-
lenmuster zu meistern. ¢

Dic Dynamik des Writings wird aber erst verstindlich, wenn man die Graffiti-Kul-
wir als kollektive Bewegung und in ihrem Kontrast zur Mainstream-Kultur begreift,
pegen deren Normen und Gesetze sie bewusst verstofit.*” So verstehen die Writer
Ihre ‘Titigkeit als aktive Ablehnung der herrschenden Ordnung, ja gar als bewusste
Selbstexcklusion — ,writers promote their ,controversial’ illegal activities to invite public
stigma and rejection” %, Thre Delinquenz dient zum kollektiven Distinktionsgewinn
pepeniiber einer Restgesellschaft, deren Konformismus sie explizit ablehnen und der
sle sich subjektiv iibetlegen fiihlen.® Da sie ihre Titigkeit in diesem Sinne als Revolte
versichen, malen die Spriiher durchaus nicht nur fiir sich und ihresgleichen. Sie wol-

Y Ebd.

"' Diese Wendung wurde zum gefliigelten Wort, nachdem 1982 die Stadt New York auf Plakaten
die Writer aufforderte: ,Make your mark in society. Not on society.“ — Vgl. Austin: , Taking the
train, a.2.0., S. 160.

" Vpl. Christ: ,New York 82/83%, a.a.0.

" Iitzler/Bucher/Niederbacher: ,Leben in Szenen®, 2.2.0., S. 103.

7um Zusammenhang von Identitdt und Krise vgl. Erik H. Erikson: ,,Identitit und Lebenszy-

klus. Drei Aufsitze® [1959], Suhrkamp, Frankfurt .M., 1966.

v Vgl. Macdonald: , The Graffiti Subculture®, a.a.0., S. 154 f.

" Ebd, S. 153.

" Vgl. ebd., S. 154-156.
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len sehr wohl, dass auch ,normale Menschen’ ihre Werke sehen, weshalb sie sich auch
nicht mit legalen Mal-Ghettos in Form von Hall of Fames abspeisen lassen. Die Sze-
ne als Ganzes hat es sich zum Ziel gesetzt, der Stadt ihren Stempel, ihre Regeln auf-
zudriicken.?® ;Wenn nur noch Whole-Cars [d.h. vollstindig bemalte Zugwaggons]
fahren, haben wir sowieso gewonnen.“>

Die Graffitikultur ist insofern eine Art ,Gegenkultur“ > zur herrschenden Kultur und
deren hegemonialer Wertestruktur. Als Szene bilden die Writer eine bewusst von der
Restgesellschaft abweichende Gemeinschaft mit eigenen Sprachcodes, Interaktions-
ritualen, Verhaltensnormen und Werten, in der sie die kollektiven und individuellen
Bezugspunkte ihres Handelns suchen und finden. Das zentrale Element zur Repro-
duktion der Gemeinschaft ist dabei das Anbringen der Schriftziige. Sie dienen dazu,
den anderen Writern zu zeigen, dass man weiterhin zum aktiven Kern der Bewegung
gehort. Sie spornen die anderen Writer an und dienen der Gruppenkonstitution,
indem sie anschlussfihige Kommunikation produzieren. Wenn nicht mehr gemalt
wird, zerfille die Szene.

Gestiitzt und legitimiert wird die soziale Reproduktion der Gemeinschaft durch das
in der Szene so virulente Streben nach Anerkennung und den kiinstlerischen Wett-
bewetb zwischen den Wiritern, aber auch durch die habitualisierte Weitergabe von
Erfahrung im Lehrer-Schiiler-Verhiltnis. Dabei zeigt sich die Szene in ihrem Inneren
durchaus ,wertkonservativ‘®®. Szeneinterne Traditionen und Uberlieferungen wer-
den hochgeschitzt, soziale Abweichungen mit Tabus belegt und nétigenfalls durch
Ausschluss sanktioniert. So sehr sich die Writer vom Konformismus der iibrigen Ge-
sellschaft abgrenzen und sich selbst als ,,superior society”** inszenieren, so unkritisch
iibernehmen sie dennoch die sozialen Mechanismen und Hierarchiestrukturen, die
auch den Rest der Gesellschaft durchzichen. Ist Writing unter diesen Umstinden also
{iberhaupt als politische Bewegung zu begreifen, oder handelt es sich letztlich doch
nur um eine beliebige und letztlich harmlose Jugendkultur wie jede andere?

30 Vgl Hitzler/Bucher/Niederbacher: ,Leben in Szenen, 2.2.0., S. 103.

51 MINE: ,Wenn nur noch Whole-Cars fahren, haben wir sowieso gewonnen®, a.a.O.

52 Zum Begriff der Gegenkultur vgl. John Milton Yinger: ,Countercultures. The promise and the
peril of a world turnes upside down*®, Free Press, New York City u.a., 1982.

53 Vgl. Klein/Friedrichs: ,Is this real?”, a.2.0., S. 10, dort bezogen auf die Hip-Hop-Szene allge-
mein. Vgl. auch ebd., S. 14.

% Vgl. Macdonald: , The Graffiti Subculture®, a.a.0., S. 154.
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3} Archiologie der Signatur

Lines der wichtigsten Plidoyers fiir eine politische Interpretation der Graffiti-Be-
wegung geht auf den franzdsischen Soziologen Jean Baudrillard zuriick, der in sei-
nem beriihmet gewordenen Aufsatz Kool Killer oder Der Aufstand der Zeichen®
sopar einen Zusammenhang zwischen dem Entstehen des Writings und ,,der Nieder-
schlagung der grofen urbanen Aufstinde von ’66/°70“ > herstellt. Gemeint sind da-
mit die Ghetto-Aufstinde der Schwarzen ab Mitte der 1960er Jahre, bei denen es
im Zuge der Biirgerrechtsbewegung und aus Protest gegen die fortgesetzte soziale
Diskriminierung der Schwarzen immer wieder zu Straflenschlachten mit der Polizei
kam.>

In der Tat wurden die ersten Graffitis, damals noch einfache und heute unbeholfen
crscheinende Schriftziige, Ende der 60er Jahre gemalt. Zentrum der Graffiti-Bewe-
pung war New York, besonders arme Viettel wie Lower Manhattan, Queens oder die
Bronx.”” Vereinzelte Vorliufer finden sich allerdings bereits ,.in Philadelphia, perhaps
as carly as 1959, but the history of Philadelphia’s writing culture remains to be explo-
ted in depth.“3® Schon Jahrzehnte vorher zwar, etwa im Kontext von Jugendbanden
in den 1940ern, tauchten einzelne Inschriften, zum Teil noch mit Kreide angebracht
und in der Regel sehr viel kleiner als die gespriihten Graffitis im heutigen Sinne, auf
Winden auf.®® Erst ab 1967 aber, vor allem um 1970 bis 1972 herum, begannen die
Graffidis in New York geradewegs zu explodieren.®® Innerhalb kiirzester Zeit wurden
sic zum Massenphinomen und dringten sich in den Fokus der Offentichkeit, die
sich bis in die New York Times hinein zunichst zu wundern und schliefflich immer
lautstarker zu empéren begann . Der Hohepunke der Bewegung erstreckte sich von
der frithen Mitte der 70er bis in die Mitte der 80er Jahre.

"™ Jean Baudrillard: ,Kool Killer oder Der Aufstand der Zeichen®, in: ders.: ., Kool Killer oder Der
Aufstand der Zeichen“ [1975], Merve, Berlin, 1978, S. 19-38, hier S. 25.

™ Mehr dazu: Gerald Horne: ,Fire This Time: The Watts Uprising and the 1960s*, University of
Virginia Press, Charlottesville, 1995.

v Vgl. Austin: ,, Taking the train®, 2.2.0., S. 58. Vgl. auch Treeck: ,Einleitung*, a.a.O.

™ Austin: , Taking the train“, 2.2.0., S. 41 f.

" Vgl.ebd., S. 283 £ (Anm. 11).

" Siehe zu diesem zentralen Einschnitt in der Geschichte des Graffitis auch die Arbeit des Kunst-

historikers Jack Stewart: ,Subway Graffiti. An Aesthetic Study of Graffiti on the Subway

System of New York City, 1970-1978%, Univers.-Diss., New York University, 1989.

Die New York Times war eine der ersten Zeitungen, die iiber das Phinomen berichtete (ins-

besondere mit einem beriihmt gewordenen Artikel iiber den Writer TAKI 183 in der Ausgabe

vom 21.07.1971), jedoch zugleich auch eine der vehementesten Gegnerinnen des Writings,

nl
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Ein wichtiger Katalysator der Graffiti-Kultur war die Hip-Hop-Bewegung, die be-
sonders Mitte der 80er Jahre zu einer dominierenden Jugendbewegung wurde. Vor-
nehmlich iiber sie breitete sich Graffiti, transportiert durch Filme wie Wild Style
(1982), Style Wars (1983) und Beat Street (1984), auch nach Europa aus. Die enge
personelle und ideologische Verbindung zwischen Graffiti und Hip Hop reicht so
weit, dass beide nahezu dieselben Werte und Prinzipien vertreten: so etwa das Prin-
zip der sportlichen Herausforderung und des Battles; die Werte des ,,Respekts“ und
der ,Communitiy*; vor allem aber eine subversive Praxis, die vorhandene Materialien
und Werkzeuge (Dosen und Stifte einerseits, Musikinstrumente und Schallplatten
andererseits) aus ihren alten Kontexten herausldst und sie kreativ und experimentell
umfunktioniert.

Seine kunst- und kulturhistorischen Vorliufer freilich hat das moderne Graffiti — wie
sich bereits am etymologisch zugrunde liegenden Singular ,Graffito“ ablesen ldsst —
wesentlich frither. Wandmalereien jeder Art finden sich bekanntlich schon in urge-
schichtlichen Hohlen oder im antiken Pompeji. Man sollte diesen Bezug jedoch ge-
rade mit Blick auf den Hintergrund der Entstehung des Writings in New York trotz
der duferen Ahnlichkeit nicht iiberbewerten.®? Sehr viel niher steht dem Graffiti das
Phinomen von Menschen, die ihren eigenen Namen méglichst oft auf Winde schrei-
ben. Die in Europa bekannteste Figur dieser Art der Selbstdarstellung, Joseph Kyse-
lak, lebte im 19. Jahrhundert in Osterreich. Im Zuge einer privaten Wette, im ganzen
Land beriihmt zu werden, schrieb und ritzte dieser Wiener Staatsbeamte seit 1820,
vor allem aber wihrend einer ausgedehnten Fufireise durch die osterreichische Mo-
narchie im Jahre 1825, iiberall seinen Namen auf Felswinde und Gebiudefassaden.
Sogar in Kaiser Franzens Schreibtisch héchstpersonlich taggte er — diese Anekdote
ist jedoch nicht vdllig sicher belegt — seinen Namen ein, nachdem er eben aufgrund
seines auffilligen Sozialverhaltens zu einer Audienz bei seiner Majestit geladen wur-
de.®?

Nach dem Zweiten Weltkrieg kam dann das Kollektivpseudonym ,Kilroy in Mode:
ein kleines Minnchen, das mit hiingender Nase iiber eine Mauer schielt, oft versehen
mit dem Schriftzug ,Kilroy was here®, gezeichnet von amerikanischen Soldaten. Im
Zuge der 68er-Revolte schliefllich blithte die Wandmalerei unter neuen Vorzeichen
erneut auf. Insbesondere Frankreich war bekannt fiir seine zahlreichen, oft situati-

gegen das sie in zahlreichen Artikeln anschrieb. Vgl. Austin: , Taking the train, a.2.0., S. 80-
106.

62 Dijeselbe Einschitzung vereritt auch Austin: ebd., S. 284 (Anm. 13).

8 Kyselak lebte von 1799 bis 1831. Seine Geschichte ist mittlerweile recht gut erforscht und be-
legt; einige seiner Inschriften sind bis heute erhalten. Vgl. fiir eine kurze Darstellung Gerhard
Staguhn: ,Vom Pinsel getrieben®, in: Die Zeit, Nr. 15, 04.04.2007.
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onistisch inspirierten politischen Wandparolen und -bilder, aber das Phinomen an
alch findec sich in allen von der Studentenbewegung ,angesteckten’ Lindern. So ver-
lockend der Zusammenhang mit den politischen Parolen jedoch auch sein mag: Die
Graflids gingen ihren eigenen Weg, und ihre Besonderheit besteht gerade darin, dass
sle keine Parolen sind. Die Herkunft des Graffiti- Tags ist, und die mitunter phantasie-
vullen Pseudonyme der Kiinstler kénnen dariiber nicht hinwegtiuschen, eher in der
‘Iraditionslinie Joseph Kyselaks zu suchen. Es ist und bleibt ein ,nackter’, semantisch
bedeutungsloser Name, der da geschrieben wird und sich erst spiter zum stilisierten
lag und schlieflich zum kunstvollen Piece ausdifferenziert: ,the everyday handwrit-
ten signature was its starting form® %,

Obwohl sich eine direkte Verbindungslinie iiber politische Parolen also nicht ziehen
l4nst, lohnt es sich dennoch, nicht nur aufgrund der zeitlichen Nihe zwischen der
I'ntstchung des Writings und den politischen Bewegungen der 60er Jahre, Baudril-
lards Hinweis auf die Ghetto-Aufstinde genauer nachzugehen. Auch andere Auto-
1en wie Joe Austin stellen diesen Zusammenhang her: , Writing was inspired by the
political mass movements of the 1960s“%. Wie sich diese ,,Inspiration in die Kopfe
der konkreten Akteure genau iibersetzte und wie sie sich schlieflich in Graffiti als
konkrete Aktionsform verwandelte, lisst sich im Nachhinein freilich nur schwer re-
konstruieren. Wenn auch einzelne Interviews mit bekannten Protagonisten der Be-
wegung diese Lesart durchaus stiitzen,* muss die Frage, wieweit politische Motivati-
unen fiir eine Mebrbeit der Beteiligten ausschlaggebend waren, an dieser Stelle doch
ollen bleiben. Die soziale Klassenbasis der amerikanischen Graffiti-Bewegung wider-
spricht dem Befund einer politischen Bewegung immerhin nicht: Sie bestand ,,most-
ly of African Americans and Latinos from poor or working-class families.“

Jedoch ist all das gar nicht der entscheidende Punkt. In Europa etwa ist die soziale
lHerkunft der Writer wesentlich breiter gefichert und reicht bis weit ins biirgerliche
Milicu hinein,® auch sind explizite politische Motivationen hierzulande schr viel
scltener anzutreffen.®® Nicht weniger wichtig als das, was die Individuen iiber ihr
¢lgenes Handeln denken, ist aber, was sie effektiv run. ,Sie wissen das nicht, aber sie
tun ¢s“7, wie Marx im ,,Kapital“ einmal iiber den Warenfetischismus schreibt. Eine

™ Austin: »Taking the train®, 2.2.0.,, S. 4.

™ Ebd, S. 4.
™ Vgl.ebd., S. 43-45.
" Ebd., S.58.

o Vgl. Hitzler/Bucher/Niederbacher: ,Leben in Szenen®, a.a.0., S. 102.

™ Vgl ebd., S. 105.

™ Karl Marx: ,Das Kapital. Kritik der politischen Okonomie®, Bd. 1: ,Der Produktionsprozef
dles Kapitals“ [1867], in: MEW 23, Dietz, Berlin (DDR), 1977, S. 88.
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Handlung kann politisch sein, ohne dass es den Handelnden selbst bewusst sein
muss. Eine kleine Anekdote aus der Frithgeschichte des Graffitis vermag das anschau-
lich zu belegen.

In der Nacht des 3. Juli 1976, also einen Tag vor dem 200. Jahrestag der ameri-
kanischen Declaration of Independence, bemalten drei Writer — CAINE, MAD 103
und FLAME ONE - einen Subway-Zug in Manhattan.” Als zentrales Motiv wihl-
ten sie anlassgerecht die amerikanische Flagge, deren Bild sich iiber mehrere Waggons
erstreckte. Der nichtliche Einbruch ins Yard war also offensichtlich als patriotischer
Akt intendiert, die Uberdimensioniertheit des Graffitis entsprach einer gigantischen
Ehrerweisung an die eigene Nation. Die freilich konnte mit dem in der Szene so
genannten und heute legendiren ,Freedom Train“ wenig anfangen: Der Zug wur-
de rechtzeitig aus dem Verkehr gezogen, gereinigt und erblickee nie das Licht der
Offentlichkeit. Ganz offensichtlich also war dieser Zug nicht das, als was er von sei-
nen Schépfern intendiert war; er war objektiv ein Angriff auf die Nation, selbst wenn
er subjektiv noch so affirmativ gemeint war.

Um die politisch-kulturelle Dimension des Writings zu verstehen, reicht es folglich
nicht aus, nur nach den subjektiven Motivationen der einzelnen Akreure zu fragen.
So wichtig diese fiir ein Verstindnis des Phinomens auch sein mégen, ist doch immer
auch die objektive kulturelle Funktion zu analysieren, die Graffitis innerhalb der Ge-
sellschaft einnehmen. Fiir eine entsprechende Analyse einen wichtigen Grundstein

gelegt zu haben, ist das grofle Verdienst Baudrillards fiir die Grafhiti-Forschung,

4 Angriff auf den urbanen Zeichenraum

Graffitis sind ein genuin urbanes Phinomen. Warum eigentlich? Fiir Baudrillard
deshalb, weil sie eine Revolte gegen eine Grundstruktur urbanen Lebens sind. Die-
se Grundstruktur der modernen Grofistadt besteht fiir Baudrillard in ihrer Durch-
setztheit mit Zeichen und Codes, die iiber Reklametafeln, Schaufenster, Fernsehbild-
schirme, Radionachrichten, Zeitschriften und Verkehrsschilder iibermittelt werden.
Die Stadt ist ein Zeichenraum, angefiillt mit Symbolen, die diesen Raum — und damit
die Lebens- und Erlebniswelt der Menschen — strukturieren und operationalisieren.
Im Befehlston vertritt jedes von ihnen einen spezifischen Geltungsanspruch: Lies
das, merk dir das, kauf das; erobere die Frauenwelt mit AXE und 8x4. ,Alle sind, so

7V Die Anckdote ist ausfiihrlich iiberliefert bei Austin: , Taking the train®, 2.2.0., S. 1 f.
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Haudrillard, ,ausgerichtet auf ihren jeweiligen Wahn einer Identifikation mit Leitmo-
tellen und bereitgestellten Simulationsmodellen.“7?

Als Referenten sind diese Zeichen im Grunde austauschbar, sie besitzen letztlich nur
vinen funktionalen, ,strukturale[n] Wert“7?: Jedes Produkt ist ohne Verlust gegen ein
anderes austauschbar, jede Werbebotschaft wird sofort von einer anderen verdringt,
nirgendwo aber werden den Empfingerinnen und Empfingern Botschaften iiber-
mittelt, die sie wirklich angehen.* Die Zeichen der Reklame sind zwar keine vol-
ligen Nullbotschaften, verweisen sie doch allesamt auf reale Signifikate, die sich in
dlen Produktregalen der Kaufhiuser, aber auch im kollektiven Imaginiren der jewei-
ligen Kultur massenhaft finden lassen. Dennoch scheint es, als bestiinde ihr tieferer
Sinn lediglich darin, den Wahrnehmungsapparat der Subjekte auf geradewegs terro-
ristische Weise in Beschlag zu nehmen. Durch die permanente Vorspiegelung einer
Bedeutsambkeit, die sie bei aller Markeschreierei am Ende doch nicht einzuldsen ver-
migen, versuchen sie die existentielle Indifferenz zu verschleiern, zu welcher ihr wa-
renformiges Dasein als Geldwert sie verurteilt. Die Werbezeichen sind Zeichen, die
gegen ihre eigene Leere ankimpfen; eben darum wirken sie so ermiidend. Die Wer-
bung ist ,.eine Mauer aus funktionalen Zeichen, gemacht, um decodiert zu werden,
Zcichen, deren Wirkung in der Decodierung sich erschopft.“ 7>

In dieser Art von ,Semiokratie“”® oder ,,Zeichen-Herrschaft“ ist fiir Baudrillard das
rentrale gesellschaftliche Machtverhiltnis der Gegenwart verborgen. Denn die Kom-
munikation der Zeichen verliuft wesentlich asymmetrisch. Die Produktion der Zei-
chen ist monopolisiert, zwischen Inhabern der Zeichenproduktionsmittel einerseits
und Empfingern der produzierten Zeichen bildet sich ein neuer Klassengegensatz.
Das Sperrfeuer der Zeichen ist effektiv ein Monolog der Macht, eine fortwihrende
.Rede ohne Antwort®”’, die den Subjekten durch ihre alles erstickende Prisenz die
Maglichkeit der Erwiderung nimmt.”®

! Baudrillard: ,Kool Killer*, 2.a.0., S. 22.

' Ebd,, S. 20.

Dass der Begriff ,wirklich“ in diesem Zusammenhang Einspriiche zu provozieren pflegt, tut
seiner Berechtigung meines Erachtens keinen Abbruch. Vgl. zu einer Theorie der ,falschen Be-
diirfnisse”: Guy Debord: ,Die Gesellschaft des Spektakels* [1967], Bittermann, Berlin, 1996.
" Baudrillard: Kool Killer®, 2.2.0., S. 28.

" Ebd, S. 23.

""" Jean Baudrillard: ,Requiem fiir die Medien® [1972], in: ders.: ,Kool Killer oder Der Aufstand
der Zeichen*, 2.a.0., S. 83-118, hier S. 91.

Vgl. zu dieser Diagnose auch §18 (,Vom kulturrisonierenden zum kulturkonsumierenden Pu-
blikum®) bei Jiirgen Habermas: ,Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer
Kategorie der biirgerlichen Gesellschaft“ [1962], Suhrkamp, Frankfurt a.M., 1990, S. 248-
266. Habermas spricht dort vom ,Zwang des ,Don’t talk back’, der mit den neuen Medien
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_Der Unterschied zwischen Sendern und Empfingern, zwischen Produzenten und
Konsumenten von Zeichen muf total bleiben, denn in ihm liegt heute die wirkliche
Form der gesellschaftlichen Herrschaft.“”

Die Allgegenwart dieser semiokratischen Ubermacht ist fiir Baudrillard die zentra-
le Erscheinung, die das urbane Leben in den westlichen Metropolen ausmacht. Erst
recht in Anbetracht der im Vergleich zu anderen Stidten noch einmal gesteigerten,
geradezu sinnbildlich gewordenen Prisenz der Werbeplakate und Leuchtreklamen
in New York bildet diese Dimension einen wesentlichen Ausgangspunkt fiir jede me-
dientheoretische Analyse des Writings. Joe Austin bringt die Besonderheit dieser fiir
die Geschichte des Graffitis so zentralen Stadt treffend auf den Punkt:

,[TThe commercial signage in New York is unique. These signs are cultural landmarks
of the highest order; the neon and lights in Times Square and on Broadway are on a
par with Old Faithful or Mount Rushmore in the national imagination. [...] New York

City was [...] the undisputed capital of the spectacularized name written in shared

(commercial) public space.”*

Welche Bedeutung haben in dieser Situation die an die Wand gespriithten Namen
der Writer? Auffillig ist zunichst ihre offensichtliche Strukturgleichheit. So schreibt
Austin iiber die Werbung; ,Whatever its particulars, every advertising sign broadcasts
at least one common message: ,Don’t forget this name.™*! Streicht man aus diesem
Satz das kleine Wort ,advertising®, ergibt sich daraus unmittelbar eine iiberaus tref-
fende semiologische Beschreibung der Graffitizeichen. Zunichst handelt es sich beim
Graffiti also um eine subversive Mimesis der Macht — die Writer wiederholen exake die
Geste der Werbung, indem sie sich deren Funktionsprinzip aneignen und es fiir ihre
eigenen Zwecke umfunkrionieren.®

Selbst mit Blick auf die Ghettos, wo der Glamour der Zeichenwelt eher einer schi-
bigen Ruine gleicht, ist diese Deutung noch plausibel: Da die Werbung fiir Reichtum
und Eingeschlossen-Sein in die Gesellschaft steht, schaffen die Writer einfach ihre ei-
gene Werbung. Kleptomanen gleich nehmen sie sich, was sie auf gewshnlichem Wege

Funk, Film und Fernsehen einhergehe und dem Publikum die Méglichkeit nehme, »sprechen

und widersprechen zu kénnen® (S. 261).
79 Baudrillard: , Kool Killer®, a.a.O., S. 23.
8 Austin: , Taking the train®, 2.2.0., S. 39. Was fiir die Stadt New York hier in besonderem, pro-

totypischen AusmaR gesagt wird, gilt natiirlich gleichermafen fiir die gesamte moderne Ge-
sellschaft: , The twentieth-century is written over with the names of store owners, corporations,
brands, performers and stars.” (Ebd.)

81 Ebd.

82 Vg, hierzu auch Treeck: ,Styles, 2.2.0., S. 103 f.
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nicht bekommen, nur dass sie den materiellen Wohlstand durch den Fame innerhalb
der Szene ersetzen, welche in diesem Sinne als Ersatzgesellschaft zu verstehen ist.
Iurch dieses Aktiv-Werden, das fiir die gesamte Hip-Hop-Bewegung symptomatisch
1" verarbeiten sie ihre Versagungen durch eine Wendung nach auflen, anstate die
Apgression depressiv gegen sich selbst zu richten.* Diese Form des kleptomanischen
Ausagierens ist freilich noch keine radikale Revolte, sondern vielmehr durchaus eine

Aflirmation des Bestehenden, das ja durch die unerlaubte Aneignung indirekt noch
bestiitigt wird. Auf einer elementaren Ebene bedeutet Writing gleichwohl eine Erwi-
derung auf den Monolog der Macht, eine Durchkreuzung der ,Rede ohne Antwort,
¢ln Erheben der eigenen Stimme im urbanen Gewimmel der Zeichen.

Dicses Erheben der Stimme haben die Graffitis, so Baudrillard, mit den Inschriften
und Plakaten des Pariser Mai *68 gemeinsam, die gleich ihnen ,,in offensiver Weise
von den Winden Besitz“ * ergriffen. Anders als die politischen Slogans aber, die nur
neue Botschaften an die Stelle der alten setzten, attackieren die Graffiti-Schriftziige
«sum erstenmal die Medien in ihrer Form selbst, also in ihrer Produktions- und Ver-
teilungsweise.“ ® Die Graffitis sind eben nicht nur Mimesis, blof# affirmative ,Wie-
derholung’ der Macht. Sie unterlaufen das Gefiige der Macht als solches, indem sie
sich deren Funktionsweise radikal verweigern. Die Tags der Writer durchbrechen die
Semiokratie, weil sie gegen das Prinzip der Semiotik selbst verstolen. Denn die Graf-
litis haben aufler ihrem ,Ich war hier!” keinen Inhalt, keine dekodierbare Botschaft,
kein Signifikat. Als sinnlose, rein graphische Eigennamen

»~widerstehen sie jeder Interpretation, jeder Konnotation. [...] Derart entgehen sie dem
Prinzip der Bezeichnung und brechen als leere Signifikanten ein in die Sphire der er-
filllten Zeichen der Stadt.“®

" Vgl. Klein/Friedrichs: ,Is this real?”, a.a.0., S. 10: ,Die HipHop-Kultur ist eine Kultur der

Produzenten.” (Im Original kursiv).

In Robert K. Mertons Anomiemodell entspriiche die depressiv-masochistische Wendung der
Aggression nach innen dem Typus der ,Apathie“. Die Apathischen haben sowohl die akzep-
tierten Mittel wie auch die herrschenden Werte und Ziele der herrschenden Kultur aufgege-
ben. Writing dagegen entspricht eher dem Typus der ,Innovation®, also der Zuhilfenahme
alternativer Mittel, um die ansonsten nicht in Frage gestellten Werte der Gesellschaft (hier:
Selbstverwirklichung, Akzeptanz der Gesellschaftsform als solche) zu erreichen. Vgl. Robert K.
Merton: ,Sozialstruktur und Anomie* [1938], in: Fritz Sack/René Konig (Hg.): ,,Kriminalso-
tiologie®, Akademische Verlagsgesellschaft, Frankfurt a.M., 1968, S. 283-313, hier S. 309 f.
" Baudrillard: ,Kool Killer*, 2.2.0., S. 28.

" fibd., S. 29.

g, S. 26.

"
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Der Diskurs der Writer ist ein ,Anti-Diskurs“?®, der das symbolische Netz des herr-
schenden Diskurses zersetzt, ohne ein neues, ebenbiirtiges an seine Stelle zu setzen.®
Eben darin besteht fiir Baudrillard die Radikalitit der Graffiti-Schriftziige: ,Es ist
diese Leere, die ihre Kraft ausmacht.“*® Der Semiologe Roland Barthes hatte eine
shnliche Utopie der semiotischen Revolte im Sinn, wenn er die moderne Poesie als
Anti-Sprache* ! bezeichnet, die sich durch ihre ,semioklastische” *? Leere dem ,,Deu-
tungswahn“? der iibrigen Zeichen entzieht und so einen ,utopischen Gegenentwurf
zu drohnenden Sprachmaschinen®®* darstellt.

Graffitis besitzen diese utopische Leere, weil sie, wie bereits erwihnt, eine Riick-
entwicklung der Buchstaben zum Bild darstellen. Gewiss, auch die Tags der Writer
sind Namen, also auf den ersten Blick mit Inhalt gefiillt und folglich als Signifikanten
entzifferbar. Aber sie sind Namen, die ihrem eigenen Prinzip zuwiderlaufen, sofern
man unter dem Prinzip des Namens die Zuordenbarkeit von Signifikant und Signifi-
kat, die Identitit von Namen und Person versteht. Durchaus proklamieren die Writer
Identitit, aber es handelt sich dabei, so Baudrillard, nicht um die klassische, biirger-
liche, individuelle Form derselben.”” Denn die biirgerliche Identitit beruht auf dem
Prinzip der Identifizierung, die in letzter Instanz eine Identifizierung durch die souve-
rine Staatsmacht darstellt. Der Biirger ist Untertan der Staatsgewalt, der er untersteht
und die ihn bereits durch die blofe Maglichkeit des herrschaftlichen Zugriffs unter
Kontrolle hile. Wer identifizierbar ist, steht immer schon unter dem Bannspruch der

Souverinitit, ist immer schon Unterworfener.®

8  Ebd.
8 Vol, zur Zerstdrungsgeste des Vandalismus auch Georg Franck: ,Werben und Uberwachen.

Zur Transformation des stidtischen Raums®, in: Leon Hempel/Jorg Mechtelmann (Hg.):
,Bild — Raum — Kontrolle. Videoiiberwachung als Zeichen gesellschaftlichen Wandels®, Suhr-
kamp, Frankfurt a. M., 2005, S. 141-155, hier S. 148.

9 Baudrillard: ,Kool Killer*, a.a.0., S. 30.

9 Roland Barthes: ,Mythen des Alltags* [1957], Suhrkamp, Frankfurt a.M., 1970, S. 118.

9 Bettina Lindorfer: ,Roland Barthes: Zeichen und Psychoanalyse®, Fink, Minchen, 1998,
S. 145.

9 Ebd,S. 144.

% Ebd. Vgl. dazu auch das Kapitel ,,Die Befreiung vom Sinn“ in Roland Barthes: ,Das Reich der
Zeichen® [1970], Suhrkamp, Frankfurt a.M., 1981, S. 100-104.

95 Vel Baudrillard: Kool Killer“, a.a.0., S. 25 f.: ,Was diese Namen in Anspruch nehmen,
ist nicht eine biirgerliche Identitit, eine Persanlichkeit, sondern die radikale Exklusivitit des
Clans, der Bande, der Gang, der Altersklasse, der Gruppe oder Ethnie.”

%  Vgl. dazu weiterfiihrend: Giorgio Agamben: ,Homo sacer. Die souverine Macht und das
nackte Leben“, Suhrkamp, Frankfure .M., 2002.
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Dic 'lags der Writer dagegen entziehen sich der Identifizierbarkeit, indem sie dauer-
hati anonym bleiben. So sehr die Polizei sich auch bemiiht, in der Regel bleibt die
Identitit der Vandalen der Offentlichkeit verborgen. Und selbst innerhalb der Szene
wird um die Identitit der Aktivisten zwar einiges Ritselraten, nie jedoch offizielles
Aulhcben veranstaltet; die Frage nach der Identitit ist auch hier letztlich niche ent-
aheidend.”” Wer etwas weif3, weif8 es und behilt es fiir sich. Es existiert keine Instanz,
tlle den Finger auf das Individuum richtet; die Graffitiszene agiert als Kollekriv, das
stets gemeinsam kimpft. ,Die jungen Schwarzen haben keine Personlichkeit zu ver-
tekligen, sie verteidigen auf Anhieb eine Gemeinschaft.“*® Jede erfolgreiche staatliche
Mnfverfolgung bedroht die Szene und ihre Arbeitsbedingungen deshalb fundamen-
1al als Ganzes. Eine Welt, in der die Polizei die Kontrolle innehat, ist eine Welt, in
der Graffiti nicht mehr méglich ist. Wird das Graffiti eines fremden Writers entfernt,
(iherwiegt darum die Solidaritit gegeniiber der Konkurrenz: Die Siuberungsaktion
palt schlieflich dem Prinzip Graffiti, nicht dem einzelnen, anonymen Sprayer.
Waudrillard betont noch einen weiteren Aspekt: Die Lebenszeichen, die durch die
Grallitis auf den Mauern hinterlassen werden, machen diese wieder zu einem re-
slen Korper.”® Gerade aufgrund ihrer Inhaltslosigkeit verwandeln sie die Flichen der
Whnde aus der institutionalisierten Funktionalitit der Bezeichnung zuriick in eine le-
bendige, soziale Materie. Die Graffitis entleeren den Raum, obwohl und gerade weil
se ihn mit Zeichen — Antikérpern gewissermaflen — geradezu iiberschwemmen. Was
tch dicser semiotischen Entleerung des Raumes iibrig bleibt, sind die Medien selbst,
tle sich ploezlich als Medien sozialer Kimpfe entpuppen. So erobern die Writer die
Btralen als politischen Handlungsraum zuriick und dechiffrieren diese als Austra-
punpsorte des Klassenkampfs. '™

Vpl. zu diesem entscheidenden Punkt auch Treeck: ,Styles®, a.a.0., S. 105: ,Sprayer kennen
sich oft untereinander. D.h., sie kennen ihre Writingnames, die biirgerlichen Namen spielen
praktisch keine Rolle.

Waudrillard: ,,Kool Killer®, a.a.0., S. 27.

libd., S. 34.

Vil ebd., S. 28: ,Sie, die Graffiti, geh6ren zur Ordnung des Territoriums. Sie territorialisieren
den decodierten urbanen Raum - diese oder jene Strafle, jene Wand, jenes Viertel wird durch
dlic [sic] hindurch lebendig, wird wieder zum kollektiven Territorium.*

31




SAMUEL STREHLE

5 Fortsetzung des Aufstands mit anderen Mitteln?

Baudrillards Begeisterung fiir die offenkundig subversive Praxis der Writer schligt
mitunter gleichwohl in Uberschitzung um. In einer Art ,revolutionirer Intuition“ 19,
so Baudrillard, haben die Writer erkannt,

,dafl die grundlegende Ideologie nicht mehr auf der Ebene politischer Signifikate,
sondern auf der Ebene der Signifikanten funktioniert — und daf hier das System ver-
wundbar ist und bloRgelegt werden muf.“ '

Und er fihrt fort: ,Es geniigen tausend mit Markers bewaffnete Jugendliche, um die
urbane Signaletik durcheinander zu bringen, um die Ordnung der Zeichen zu sto-
ren.“1% Dass sich diese Hoffnung nicht erfiille hat und die ,Ordnung der Zeichen®
auch nach rund 30 Jahren Graffitibewegung lebendiger ist denn je, bedarf keiner
weiteren Erliuterung. Selbst zu den Hohepunkten der Bewegung, als die Reinigungs-
krifte in einigen Stadten wie Dortmund und Amsterdam mit dem Reinigen der Ziige
nicht mehr nachkamen und das ,System gesprengt” war, wie dieser Zustand in der
Szene genannt wird, war von einer ernsthaften politischen Krise nichts zu spiiren.
Hitten die Writer anstatt Graffitis zu malen Autos angeziindet oder Kaufhiuser in
die Luft gejagt, sihe das anders aus.

Die Bedeutung der Graffitis liegt dennoch nicht jenseits des Politischen, aber ihre
Wirkung ist auf einer eigenen Ebene zu suchen — der Ebene des Symbolischen. Sie
sind die Fortsetzung des Aufstandes mit anderen Mitteln, aber diese Mittel sind kei-
ne realen Mittel, sondern spielen sich auf der symbolischen Ebene eines Kriegs der
Zeichen ab. Sie haben diesen Krieg nicht erfunden, er durchzieht die biirgerliche Ge-
sellschaft spitestens seit ihrem Eintritt ins Zeitalter der Massenmedien. Graffitis neh-
men einen Kampf auf, den die Werbung lingst fithrt: den Kampf um die Flichen
und ihre Besetzung. Wo die Werbung Sinn verbreiten will (und sei er noch so flach),
da setzen die Tigs der Writer offene Sinnlosigkeit. Sie sind der Einbruch des Dadais-
mus in eine Welt, die sich selbst im Unterhaltungsgewerbe noch dem Dikeat des 6ko-
nomischen Kalkiils unterwirft und selbst aus der Entspannung noch cine geldwerte
Wellness-Kur zu machen imstande ist. Gegen den Terrorismus der Effizienz und des
Sinns setzen die Writer die Leere einer reinen, funktionslosen Asthetik der Schrift,
die eben deshalb als Vandalismus erscheinen muss. In gewissem Sinne sind diese

101 Fhd., S. 30.
102 Ehd.
18 Ebd.,, S. 31.
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leeren Zeichen entspannend, eben weil es an ihnen nichts zu entschliisseln gibt: Sie
aliwl nur sie selbst.

Sind Graffidis also letztlich nichts weiter als eine illegale Form des Wohlfiihlhappe-
nlngs? Mitnichten. Im Gegensatz zur Fun Factory der Spafigesellschaft machen sie
deudich, dass die Entfaltung der leeren Zeichen niche als kontemplativer Konsum zu
haben ist, sondern nur als aktives, aufstindisches Handeln, das politisch iiberhaupt
e durchgesetzt werden muss gegen jene, die heute das Eigentum an den Strafen
laktisch innehaben. Die leeren Flichen sind bitter erkimpft, weil sie fundamental ge-
gen die Grundgesetze der kapitalistischen Gesellschaft verstof8en, welcher die Verwer-
tuing des Werts das einzige Heiligtum ist, mit dem sie bei aller guten Laune am Ende
dann doch keinen Spafl versteht. Die Writer aber machen Tag fiir Tag vor — auch in
tliesem Sinne ist ihre Revolte symbolisch zu verstehen —, dass die Ordnung der Zei-
then, hinter der sich letzdlich die Ordnung des Eigentums verbirgt, trotz aller Hege-
monic nicht unantastbar ist. In einer Situation der politischen Ohnmacht ist Writing
slie symbolische Riickeroberung von Handlungsmacht im 6ffentlichen Raum.'™ Fiir
diese diskreten kleinen Gesten der Uberschreitung reichen tatsichlich ein paar tau-
send mic Filzmarkern und Sprithdosen bewaffnete Jugendliche.

Was ¢s mit dem emanzipatorischen Gehalt der Graffitis auf sich hat, wird vermutlich
tlann am deutlichsten, wenn man ihren Gegnern das Wort erteilt. So liest man in der
Welt am Sonntag unter der Uberschrift ,Schmierereien verschandeln Berlin® iiber den
Wasserturm am Prenzlauer Berg:

»Die originalgetreu nachgebauten Klinkerhiuschen und der schmale sandsteinfarbene
‘lurm, der von einem Hiigel herabschaut, sind postkartenhiibsch. Nur die angespriih-
ten Zeichen, die Kringel und Kritzel passen nicht. Die Graffiti stren das Gesamtbild
wie ein Eiterpickel. Sie sind die Akne auf der Fassadenhaut.“!%

Dic Tags der Writer als ,,Akne” und ,Eiterpickel — die Autoren der Welt am Sonn-
tag haben verstanden, worum es geht. Die jugendliche Semiotikguerilla ist der sicht-
bare Angriff auf das biirgerliche Idyll einer Welt, deren Sinn sich in der ,,postkarten-
hilbschen“ Zurschaustellung von Abbildern ihrer selbst erschopft. Dieser Angriff

"™ Aus dieser Perspektive kann auch die geringe Beteiligung von Frauen am Writing und allge-
mein am Hip Hop plausibel gemacht werden. Denn von seiner mythologischen Aufladung
her ist der Writer, wie der Rapper, eine genuin minnliche Heldenfigur: ,Es ist ein minnliches
Stereotyp, das im Bild des Ghettos in verschiedenen Varianten erscheint und ein relativ stan-
dardisiertes Bildrepertoire des HipHop generiert. Im HipHop dominiert der Mann. Er ist
Kimpfer im feindlichen Dschungel der nachindustriellen Megastadt.“ (Klein/Friedrichs: ,Is
this real?, a.a.0., S. 22). Siehe auch oben, Anm. 10.

"™ Welt am Sonntag, 16.01.2005.
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funktioniert freilich nur, wenn es auch wirklich Leute gibt, die mehr auf Klinkerhius-
chen stehen als auf Bombings. Die Writer leben von ihrem Stigma, ihr symbolischer
Aufstand liefe ins Leere ohne die erklirte Feindschaft des Biirgertums. Die Deutsche
Bahn ist neuerdings dazu iibergegangen, die Herausforderung des Battles dergestalt
anzunehmen, dass sie die Pieces der Writer mit grofen Klebekreuzen durchstreichen
lisst. Die Aktion ,Graffiti crossen® "% wird der Graffiti-Bewegung noch einmal neuen

Aufirieb geben.

16 Vel, Dialogforum Nofitti e.V., 10.12.2007, http://dialogforum-nofitti-ev.blogspot.com/
2007/12/bahn-setzt-klebekreuze-gegen-graffiti.heml (Stand: 27.02.2008).
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