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Introduktion

Indledning og problemformulering

Gadekunsten, som den er dukket op herhjemme gennem de seneste par ir, er stedbestemt. Det
ligger allerede i navnet, hvad enten det er street art, gadekunst, urban wall paper, urban art, eller
lignende. Den findes i byen, i gaderne, pa murene og plankevarkerne, skiltene, lygtepalene. Den
findes pa synlige steder, in your face, og pa de skave steder som normalt ikke bemarkes. Den
findes 1 byens rum; i det offentlige rum. Det er her gadekunstnerne udstiller deres vaerker pa ulovlig
vis. Pd vaegge der tilhorer nogen; som er privat ejendom, men samtidig vagge der er offentlige i den
forstand, at de kan beskues af alle, der kommer forbi. Gadekunsten er interessant fordi den
manifesterer sig i et rum, som er alles, nogens og ingens pa samme tid. Et rum, hvor opfersel og
tilstedevarelse er betinget at bade skrevne og uskrevne regler og love. Gadekunsten bryder disse
love og regler og forholder sig dermed bade til rummet og til reglerne og lovene. Det sker gennem
visuelle udtryk, der, fordi de omgar ”’det normale”, fanger blikket og stiller sporgsmalstegn ved det
offentlige rum, som det plejer at vare, opfordrer til eftertenksomhed, og tilbyder et alternativt
forslag til rummets udformning. Men hvorfor? Hvorfor er der nogle mennesker, der laver og

udstiller deres kunst pa denne made? Hvori bestar det meningsfulde?

Onsket om at udtrykke sig og samtidig bearbejde sine nare omgivelser er et fanomen, der
tilsyneladende har vzaret til stede hos mennesket gennem hele dets historie. Det kendes tilbage fra
hulemalerier og findes som inskriptioner og tegninger, som til alle tider har kommunikeret en form
for historie; gennem formningen og udsmykningen af sine omgivelser har mennesket
kommunikeret dets oplevelser og opfattelser af den kultur, det har levet i pa et givet tidspunkt. At
udtrykke sig kunstnerisk igennem de nare omgivelser er saledes ikke noget unikt for gadekunstnere,
men det bliver ikke et mindre interessant fenomen af den grund, tvaertimod. Netop fordi disse
bearbejdninger gores i forhold til nogle oplevelser og nogle omgivelser fortxller de noget om
mennesket pa et givet tidspunkt, og om hvordan det fortolker og opfatter sine omgivelser og
oplevelser. Det fortxller noget om at vere menneske 1 en given kontekst, hvad enten denne
kontekst er et jagersamfund i det rurale Sydeuropa for tusindvis af ar siden eller den urbane storby
1 dag.

Det, der gor gadekunstnerne interessante fra et antropologisk synspunkt, er da heller ikke det, at de
udtrykker sig i deres nare omgivelser eller maden, de bruger rummet pa i sig selv, men netop

maden de bruger det pa i forhold til den kulturelle og samfundsmassige kontekst de befinder sig i.



Kultur og samfund forandrer sig kontinuerligt. Mennesket soger kontinuerligt at finde og skabe
mening i sit liv. Gennem forandringerne i samfundet forandres ligeledes de vilkir, der kan ses som
baggrunde for denne meningsdannelse. I samfundet, som det er nu, ses nogle klare tendenser, der
kan tolkes som varende udtryk for, hvordan begivenheder i de globale systemer har konsekvenser
helt ned pa individniveau og dermed altsa ogsa for meningsdannelsen. Gennem global systemic-
teorien forklarer Jonathan Friedman, hvordan centrum i de globale systemer lenge har befundet sig
i den vestlige verden, herunder Danmark. Dette har medfert en samfundsmassig, kulturel og
identitetsmaessig homogenisering pa nationalt niveau, hvilket har virket som en stabiliserende og
tryghedsskabende faktor pa individniveau. I takt med, at centrum forskydes i de globale systemer,
som det pt. sker, svinder ogsa stabiliteten, hvilket betyder, at individet havner i en identitetsmaessig
“usikker” situation uden et stabilt grundlag for den identitetsdannelse, der ifelge Castells er
afgorende for, hvad der betragtes som meningsfuldt. Individet vil derfor forsege at genskabe et
sadant stabilt og meningsfuldt fundament for identiteten, at ’rodfzste” den (Friedman 2003:7).

Fokus for denne opgave vil saledes blive hvordan gadekunstnere gennem deres kunstneriske virke,
baggrund og udvikling genererer og opstiller et meningsfuldt grundlag for rodfzstelse af deres
identitet samt deres plads i samfundet, og dels hvorfor sker det netop nu, at en gruppe mennesker
velger at bygge en identitet op pa grundlag af kunstnerisk virke i det offentlige rum, selv om det er
forbudt? Hvad er det for mekanismer og motiver, der ligger bag en sadan i grunden politisk

stillingtagen og ensket om at formidle den videre?

Gennem feltarbejdet, udfort i Kebenhavn i efterdret 2004, blev det klart, at informanterne vagter
visse aspekter af deres virke szrlig hojt, og at identitetsdannelsen i serdeleshed er knyttet hertil. For
at opnd en sa hoj grad af forstdelse af gadekunstnerne og deres erfaringsverden som muligt, uden at
kunne ga ind i deres hoveder(!) og med enske om andet og mere end kun en deskriptiv gengivelse
af deres handlinger, er det derfor nedvendigt forst at analysere og na frem til en forstaelse af disse
aspekter, der for overblikkets skyld her er adskilt til trods for at de, som opgaven vil vise, er tat
knyttet sammen. Disse aspekter udgeres af gadekunstnernes forbindelse til graffiti, deres astetiske

udgangspunkt, samt deres forhold til det offentlige rum.

Mit hovedformil med opgaven bliver siledes at soge at na en forstaelse af, hvad det vil sige at vare

gadekunstner 1 Kobenhavn i dag. Hoorfor er det meningsfuldt for informanterne at lave gadekunst, og hvordan



er denne meningsfuldbed knyttet til deres identitet? Og herunder: Hoyad forteller det om hvordan en gruppe
mennesker reagerer pa og handler i forhold til de omgivelsesmassige forndsatninger de befinder sig i?

For at na frem til en besvarelse og forstaelse af disse sporgsmal ma en raekke undersporgsmil
besvares:

* Hvad er sammenhangen mellem graffiti og gadekunst, og hvad er betydningen heraf for
informanternes identitet?

* Hvilken rolle spiller det offentlige rum og de mekanismer, der er pa spil her for informanternes
opfattelse af samfundet? Hvad betyder dette for identitetsskabelsen?

* Hvad fortaller de wstetiske preferencer om informanternes syn pa det samfund, de lever i og

deres forhold til det?

Undersogelsen af disse aspekter har til formal at belyse dels de personlige aspekter af
identitetsdannelsen, og dels de komplekse samfundsmassige vilkdr, der stir som baggrund for
informanternes identitetsdannelse. Det er sidledes ogsi omkring disse emner, det teoretiske
grundlag for besvarelsen af de stillede sporgsmal er opbygget; omkring subkultur, identitet, kunst

og det offentlige rum.

Begrebsafklaring
De mange ord med tilknytning til graffiti og gadekunst der forekommer i teksten, og som kan vere
leeseren ubekendte, er som hovedregel forklaret forste gang de dukker op, men er ellers at finde pa

Bilag 1.

Gadekunst frem for street art

Jeg definerer gadekunst som uautoriseret kunst i det offentlige rum. Herunder horer saledes bade
street art og graffiti. Ordet gadekunst findes ikke 1 Den Store Danske Encyklopzdi eller i nogen
andre opslagsvarker jeg har konsulteret. Det kan saledes ikke betragtes som et begreb der (officielt)
er defineret i en fast form. Jeg har valgt at definere og bruge ordet gadekunst i denne opgave, fordi
informanterne selv bruger det og er mere komfortable med det end med streef art, som de mener er
begrensende og ikke-dakkende for deres forehavende.

Street art-termen blev i begyndelsen (da fanomenet kom til Danmark) brugt af informanterne pa
samme vis som min definition pa gadekunst, men den er nu - efter deres mening - blevet fast

defineret af medierne som bestiende alene af klistermaerker, plakater og stencils (skabelon-graffiti),



som sprayes eller klistres op i det offentlige rum uden tilladelse. Street art er ikke lengere en vellidt
term blandt informanterne, der nu finder definitionen for snzver og begrensende, hvorfor den
ikke er brugt som baxrende term 1 opgaven, da det ligger fjernt fra mine metodologiske
udgangspunkter ikke at lade informanternes udsagn afspejles i den konkrete viden, jeg prasenterer,
og som er hentet hos dem. Ordet gadekunst er sdledes benyttet som det bruges af informanterne,
om end det, ogsd efter deres mening, ikke nodvendigvis er det bedste, det mest dakkende eller
rammende ord. Det er nermere det mindst ringe ord, og bruges fordi det er noedvendigt at kunne
tale om fenomenet og vide, hvad det er, der tales om. Pa internationalt plan anvendes termen street
art uden den skarpe afgraensning herover, men den generelle opfattelse vil sandsynligvis ligge teet

p4, og graffiti vil neppe indregnes.

Det offentlige rum

Der opereres i denne opgave med to former for offentligt rum; abstrakt og konkret. Det abstrakte,
offentlige rum er der, hvor den offentlige debat i dag finder sted, og som hovedsageligt udgores af
medierne (aviser, tv, radio, internet mv.). Det abstrakte, offentlige rum optager i dag i1 politisk
henseende den rolle, der for i tiden udgjordes af den anden form for rum, nemlig det konkrete. Det
konkrete, offentlige rum er det, der findes uden for det private rum, som boligen, eller det semi-
private rum som for eksempel arbejdspladsen. Det konkrete, offentlige rum defineres siledes som
rummet udenfor, mellem bygningerne. Denne adskillelse er hverken absolut korrekt eller
videnskabeligt baseret, men er en praktisk adskillelse i forhold til denne opgave, der hovedsageligt

vil beskeaftige sig med det konkrete, offentlige rum.

Omr opgaven

Efter denne prasentation af opgavens indhold felger en gennemgang af de metodologiske
overvejelser 1 forbindelse med opgaven. Formalet hermed er at give leseren mulighed for selv at
vurdere de resultater, der nas frem til, gennem viden om pa hvilket grundlag de er indhentet og
behandlet.

Kapitlet om graffiti har til formal at give en forstdelsesmassig baggrund for gadekunstnernes virke.
Graffititraditionens historie gennemgis, og dens forskellige karakteristika analyseres og forklares og
settes 1 forhold til den meningsdannelse, hvorover de udevende bygger deres identitet. Dette er
vigtigt at forstd fordi mange af de elementer, der findes i graffitien, er de samme, som

informanterne bringer med over i deres virke som gadekunstnere. Vigtige emner herunder er



kommunikation, wstetik, reprasentation, forholdet til det offentlige rum og identitet. Kapitlet
slutter med en beskrivelse af en natlig tur med to skrivere,! som illustrerer de beskrevne aspekter.

I gadekunstkapitlet prasenteres det materiale, som udger opgavens omdrejningspunkt. Dette
analyseres og gennemgds med henblik pa at fi en indsigt i informanternes erfaringsverden for
herigennem at kunne opna en forstielse for deres handlinger og meningsbarende
identitetskonstruktion. Det er mange af de samme emner, der tages op her som i graffitikapitlet,
men med en lidt anderledes vinkling, der tydeliggor bade forskelle og ligheder og i szrdeleshed
seetter den ogede bevidsthed omkring det offentlige rums potentialer i perspektiv.

Kapitlet om zstetik og kunst belyser dette aspekt narmere i forhold til de distinktive sider af
identitetsdannelsen og knytter an til diskussionen af magtens reprasentationen i det offentlige rum
og kunstens politiske rolle.

Kapitlet om det offentlige rum har til formal at forklare sammenhangen mellem de mange faktorer,
der er pa spil i dette rum. Habermas’ analyse giver et indblik i de samfundsmassige aspekter af det
offentlige rum. Han forklarer hvordan den politiske diskussion er fjernet fra det konkrete rum og
flyttet over i mediernes abstrakte rum, hvorved det konkrete rum har @ndret betydning. Ogsa en
forklaring pa ejendomsrettens og lovens idealer, tilblivelse og vigtighed, samt disse processers
betydning for forestillingen om begreberne offentligt og privat analyseres. Diskussion fores herefter
frem til 1 dag med koncentration pa det konkrete, offentlige rums fortsatte udvikling i forhold
samfundets. Det offentlige rums rolle som medie for magtens reprasentationer og kommunikation
heraf er gennemgiende temaer, der knytter an til informanternes opfattelse og brug af det
offentlige rum.

I identitetskapitlet redegores der for identitetens rolle for individet i henhold til dets stilling i de
globale systemer, der er baseret pa skonomisk reproduktion, og hvis mekanismer afspejles i mindre
malestok 1 det offentlige rum. Friedmans teori herom giver en indsigt i forholdet mellem de
samfundsmassige processer beskrevet i det forrige kapitel og identitetsdannelsen pa et overordnet
plan og skal ses som baggrunden for en senere diskussion af informanternes identitetsdannelse.
Delen om subkultur anskueliggor den traditionelle forklaringsmodel for grupperinger i samfundet,
som skiller sig ud eller lukker sig om sig selv. Denne model er indsigtsgivende og anvendelig, men
utilstrekkelig, idet der ikke tages hojde for de overordnede pavirkninger af identitetsformationerne,

der beskrives hos Friedman. Et bedre bud er identitet, som begrebet forstas hos Castells, der

! Skriver: intern betegnelse i graffitimiljoet for en graffitimaler (jf. side 15).



forklarer de samme processer som i subkulturteorien, men i et mere generelt perspektiv. Castells
identitetsformationer knytter desuden langt bedre an til den helhedsforstaelse, Friedman laegger op
til.

Dernast folger en diskussion af sammenhangen mellem teorien og empirien, som munder ud 1 et
kig pa gadekunsten og dens rolle i et lidt bredere perspektiv.

Herefter udstikkes en raekke emner for videre forskning inden for de problemstillinger denne
opgave berorer, og som jeg mener med held vil kunne belyses gennem yderligere undersogelser af
gadekunst, graffiti og dem der udforer det.

Opgaven afsluttes med en besvarelse af de i indledningen stillede sporgsmail omkring

gadekunstnerne og baggrunden for deres skabelse af meningsfuld basis for deres identitet.

Metode
Metode handler kort sagt om, hvordan der bedst indhentes og opnas reel viden om et emne.
Gennem en forklaring af mine metodemaessige overvejelser far leseren mulighed for at kende mit

udgangspunkt og dermed selv domme de resultater, jeg er kommet frem til.

Feltarbejde

At opna viden gennem at indsamle empirisk materiale ved hjzlp af etnografisk metode er en typisk
antropologisk arbejdsdisciplin, hvor antropologen typisk opholder sig i lengere tid blandt en
gruppe eller kultur, der er forskellig fra antropologens egen, hvorved en undersogte gruppe eller
kultur, eller bestemte faanomener, sattes i perspektiv, og der skabes ny viden herom (Agar 1986:12).
Dog kan et feltarbejde ogsa udferes i egen kultur, hvorved der tidsmeassigt er en del at spare, da
antropologen sa allerede kender den sociale og kulturelle kontekst, hvori det studerede faenomen
finder sted (Alvesson & Skéldberg 1994:109). Jeg har af okonomiske og tidsmassige grunde valgt at
udfore feltarbejde i Kobenhavn, og falder siledes i sidste kategori. Naervarende opgave er skrevet
pa baggrund af et feltarbejde, hvori der indgar bade deltagerobservation, ”baggrundsobservation”
(forklaring folger herunder) og kvalitative interviews, med hovedvagt pa sidstnzvnte.

Steiner Kvale anskueliggor i sin bog Interview, hvordan der i et veludfert forskningsinterview kan
hentes viden om den interviewedes erfaringsverden ud fra dennes eget perspektiv, sialedes at
forskeren kan fa indblik i de meningsfulde aspekter heraf og (forhdbentlig) nd en forstielse af
erfaringsverdenen. Viden ses her som potentielt tilstedevaerende i samtale, sprog og fortelling, og

denne viden kan ndas gennem samtale, nar mennesker i en bestemt kontekst udveksler synspunkter



om et givent emne (Kvale 1994:40ff). De interviews, jeg har foretaget, udgor det berende empiriske
materiale 1 opgaven, hvilket jeg pladerer for med henvisning til den opfattelse af viden, der
forklares herover. Interviewene har, ligesom opgaven i sin helhed, afsat i fanomenologisk og
hermeneutisk metode, hvilket jeg vender tilbage til.

Ikke alt kommer dog nedvendigvis frem under et interview, hvorfor det er vigtigt ogsd at
observere, hvad interviewpersonerne foretager sig. For eksempel kan overbevisninger slore fakta,
saledes at informanten uden bevidst at lyve siger noget, der ikke stemmer overens med
vedkommendes handlinger. Ligeledes kan der vare aspekter af et fanomen, som forskeren ikke har
mulighed for at kende til, og som den interviewede ikke selv bringer op under interviewet, som
dukker op under observationerne, hvorved en storre grad af viden og en mere sand viden
herigennem kan opnas.

Desuden har jeg foretaget en del “baggrundsobservation”. Hermed mener jeg, at jeg uden
informanter har bevaeget mig rundt i det miljo, de arbejder i (det offentlige rum, byen) og forsegt at
bemzrke og forsta de aspekter heraf, som informanterne gjorde mig opmarksom pa, og som jeg
ikke i forvejen var bevidst om, selv om de forekommer i mine egne omgivelser. At informanterne
har en oplevelse af byen, som er forskellig fra min, er desuden et godt eksempel p4, at det er givtigt
at udfore feltarbejde, selv om interessefeltet ligger 1 ens egen kultur. Jeg har ved min
baggrundsobservation opnaet, hvad Geerts beskriver som vigtigt i et feltstudie, nemlig bare at ’ha
varit dir” (Geerts, citeret i Alvesson & Skoldberg 1994:109) og oplevet med egne ojne, frem for

alene gennem andres beskrivelser.

Fanomenologi og hermeneutik i opgaven

I fenomenologisk metode tages der udgangspunkt i den subjektive oplevelse (Alvesson &
Skéldberg 1994:96). Der lagges vagt pa, at den enkeltes oplevelse af virkeligheden er virkeligheden,
forstaet pa den made, at en persons handlinger og made at danne mening pa nedvendigvis ma
soges forstiet med afset 1 dennes oplevelse af virkeligheden (Kvale 1994:61). Som interviewer
stiller det saledes krav om evne til indlevelse samt om at kunne sztte sig ud over sit eget stasted for
at kunne forsta og ikke mindst formidle en persons oplevelser pa en made, der yder retfaerdighed
over for dennes stasted eller virkelighed. Det er ikke objektivitet, der sigtes efter her, men derimod
empati, der da ogsa er en af de vigtige tanker i fanomenologien (Alvesson & Skoldberg 1994:100).
Denne tanke deles med hermeneutikken (Alvesson & Skéldberg 1994:117). I den hermeneutiske

tiloang tages der afsxt i for-forstielsen af et givent emne, og der opereres med en dialogisk
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sandhedsopfattelse. Det betyder, at sand viden findes 1 den kontekstuelle dialog og diskursafklaring,
der gradvist udvikles til en helhedsforstaelse gennem interviewet (Kvale 1994:58f). Som interviewer
har man pa forhind en forstaelse af det fanomen, man gerne vil undersoge. Dette udger éns for-
forstaelse. Ud fra den kan man stille sporgsmail til enkeltdele af fanomenet. De svar, man far, vil
uddybe for-forstielsen og gore én i stand til at stille nye sporgsmal til enkeltdele, som igen vil
uddybe for-forstielsen (Alvesson & Skoldberg 1994:164ff). Fortolkning sker siledes lobende,
illustreret ved den hermeneutiske cirkel, hvor del og helhed kontinuerligt uddyber forstielsen af
hinanden (Kvale 1994:56f).

Konkret i udforelsen af feltarbejdet har kombinationen af de to retninger betydet, at jeg har varet
meget bevidst om ikke at lade min for-forstaelse udgere hele baggrunden for udarbejdelse af for
eksempel interviewguide. Mine interviews har siledes varet semistrukturerede, idet jeg havde nogle
emner, som jeg mente ville vaere interessante at behandle, men ikke nogle fast formulerede
sporgsmal. Der var saledes rig mulighed for at tage emner op, som informanterne selv kom ind pa,
og som jeg ikke fra begyndelsen havde inddraget, simpelthen fordi min for-forstielse wvar
mangelfuld. Herved havde jeg ligeledes mulighed for at udvikle min interviewguide, efterhanden
som min viden ogedes. Desuden var det mit mal at finde ud af, hvilke aspekter af fanomenet
informanterne selv vaegtede under interviewet, saledes at min forstaelse blev opbygget pa deres
premisser, snarere end pa de pramisser jeg kom med, og som viste sig at vare bade mangelfulde og
pavirkede af pressens udlaegning af fanomenet. Ved deltagerobservation og baggrundsobservation
var det iser vigtigt for mig vare dben over for de ting, jeg observerede og forsege at satte mig ud
over egen tilgang til disse og se dem fra informanternes vinkel, ikke mindst fordi det tit var ganske
almindelige dagligdags ting, der af dem blev anskuet, tolket og forstiet pa en anden made. Dette var
desuden med til at opbygge en bredere for-forstaelse og ikke mindst at sxtte min viden fra
interviewene ind 1 en konkret kontekst . Kombinationen af de to metoder viste sig derved at vare

et virkeligt givtigt udgangspunkt for feltarbejdet.

Om feltarbejde og interviews

Feltarbejdet er udfert i Kobenhavn fra juli til oktober 2004. Jeg mente at det var praktisk at udfere
det om sommeren, hvor folk har ferie, hvor det er varmt, og hvor der derfor matte ske en masse
pa gadekunst-feltet. Hvad jeg ikke havde taget hojde for, var, at folk, der ikke laver feltarbejde,
typisk tager pa ferie i deres ferie, hvorfor det var svart at komme i kontakt med nogen kunstnere,

og for den del af kunstnerne, der ynder at operere i det skjulte, har de lyse danske sommernztter

11



ikke meget at tilbyde i forhold til en merk vinternat. Den forste halvanden maned gik derfor
hovedsageligt med at cykle rundt i byen og finde spots, bade de meget synlige, men ogsa de mere
hemmelige. Jeg har en del fotodokumentation fra disse ture, der hovedsageligt har fundet sted pa
Norre- og Vesterbro. Det er desuden pa disse ture, jeg har iagttaget det offentlige rum og som
inspirationsmassigt har bidraget til opgavens problemstillinger.

Feltarbejdet blev ikke foretaget pa helt bar bund, idet jeg gennem de seneste ar har tilegnet mig en
del viden om - i hvert fald dele af - graffitimiljoet i Kobenhavn og har lert sproget”, hvilket har
lettet interviewdelen af feltarbejdet betydeligt. At vare bekendt med graffitiens terminologi, dens
interne spilleregler og wstetiske udgangspunkt har givet mig betydelige fordele 1 forhold til
interviewene med de informanter, som har redder i graffitimiljoet. Siledes kunne jeg koncentrere
mig om at grave dybere ned i de aspekter, jeg ikke havde sa stort kendskab til pa forhiand - for
eksempel forholdet til byen og de politiske aspekter af kunstnernes ageren samt grave dybere ned i
de allerede kendte, eksempelvis astetik og forholdet til loven, og fi dem sat i et nyt og bredere
perspektiv.

Jeg har derved faet mulighed for at drage paralleller til graffitien pa en made, som viste sig at vare
afgorende. Fordi jeg kendte til graffitimiljoet pa forhand, blev jeg blendet af denne viden, da jeg
begyndte at skrive om gadekunstnerne. Det, jeg skrev, var forstaeligt, men ikke forklaret, fordi
mange af forklaringselementerne har rodder 1 informanternes tilknytning til graffitimiljoet. Derfor
var det nedvendigt at udvide feltarbejdet til ogsa at omfatte graffitien. Dette arbejde er ikke sa
omfattende og dybdegiende, som det om gadekunst. Til gengald findes der en meget storre
mangde faglitteratur pa graffitiomradet, som jeg har trukket pa, og som jeg har kunnet vurdere ud

fra den viden, jeg allerede besad pa omradet, suppleret af feltarbejdet.

Nogle af informanterne kendte jeg i forvejen fra graffitimiljoet. Derfor har det tillidsmaessige i
interviewsituationerne varet pa plads i1 forvejen, hvilket har varet en stor hjalp. Nancy MacDonald,
der har skrevet Ph.D-afhandlingen The Graffiti Subculture, forklarer, hvordan hun ingen kendte,
da hun pabegyndte feltarbejdet og beskriver, hvordan det i begyndelsen var problematisk at fa folk
til at fortelle, netop fordi tilliden ikke var pa plads (Macdonald 2001:51). I et miljo, der opererer pa
den forkerte side af loven, er tillid altafgorende. Ulempen ved 1 forvejen at kende
interviewpersonerne et, at de ved, hvad jeg ved, og derfor ikke altid forklarer lige sa udferligt som
det ville vaere nedvendigt, hvis jeg var novice, hvilket sandsynligvis har gjort, at jeg har mistet nogle

detaljer. Det er dog mindre problematisk, da jeg ligeledes har interviewet folk, jeg ikke kendte i
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forvejen. Disse folk har jeg enten fiet kontakt til gennem dem, jeg kender i graffitimiljoet eller
gennem venner udenfor. Tillid er altafgorende!

Der kunne sagtens argumenteres for, at jeg udelukkende kunne have valgt personer, som jeg ikke
kendte i forvejen. Faktum er bare, at to af de mest aktive og populere gadekunstnere, der har vaeret
med fra begyndelsen i Danmark, tilfxldigvis er dem, jeg kender i forvejen, hvorfor jeg ikke mener,

at den viden, de besidder kan udelukkes fra forstielsen af fanomenet.

Omz interviewpersonerne

Jeg har foretaget 1 alt 15 interviews under feltarbejdet. Derudover har jeg benyttet mig af tre
interviews med skrivere foretaget af tre studerende fra Sociologisk Institut i Kebenhavn. Jeg var
selv til stede da disse interviews blev foretaget. Jeg har valgt at interviewe gadekunstnere, men ogsa
folk med kendskab til og interesse for gadekunst og det offentlige rum for at fa et sa bredt billede
af fenomenet og dets kontekst som muligt. Jeg har ogsa forsogt at fa et interview med bygge- og
teknikborgmester i Kobenhavns Kommune Seren Pind, der har mange meninger om bade graffiti
og det offentlige rum. Jeg er blevet lovet interviewtid to gange, men er blevet aflyst begge gange og
har desvarre varet i tidned 1 forhold til at finde en anden kommunal informant.

Blandt gadekunstnerne og skriverne er informanterne udvalgt med det formal at fa en si bred
gruppe som muligt representeret. Disse informanter er HuskMitNavn, Jan, Mikkel, Byrav, Ulrik,
One-T, Anne, Dasm, Jasel, Nutron, Pasiv og Bjorn Ignatius Ockenholt. Med undtagelse af Bjorn,
der er traditionelt uddannet kunstner, er alle informanter skrivere, der i storre eller mindre grad er
eller har varet engageret 1 gadekunst. Aldersmassigt strakker gruppen sig fra 23 til 39 dr. Det er
sialedes den xldre generation af skrivere, jeg har beskaftiget mig med. Det skyldes, at det er blandt
denne gruppe, den storste andel af gadekunstnere findes.

Blandt folk med kendskab til gadekunst har jeg interviewet Runar og Ulrik G., der er ved at lave en
film om emnet, Toke Lykkeberg, der er skribent pa Dagbladet Information, og Lennart Faust, der
er Kobenhavns Kommunes graffitikonsulent. Ham blev jeg henvist til af Rikke Petersen fra
kommunens Stop graffiti-sekretariat, idet gadekunst her betragtes og behandles pa lige fod med

graffiti.
Omr deltagerobservation

At lave deltagerobservation til denne opgave har krevet visse moralske overvejelser. Efter som

opsatning af plakater og klistermarker samt maling sker pa steder, hvor det er forbudt, ville jeg,
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hvis vi blev afsloret i noget der involverede spray, ligeledes blive straffet, idet der haftes i fellesskab

for graffiti der regnes som harvark og herer under straffeloven.” Saledes gik jeg fra at vare
interesseret tilskuer til ”aktiv kriminel”. Det valgte jeg altsa at tage med som en risiko. Rent moralsk
var mit udgangspunkt, at jeg ikke ved mit onske om tilstedevearelse “fremkaldte” flere tilfalde af
begaet kriminalitet, idet informanterne ville have lavet, hvad de gjorde, uanset om jeg deltog eller ej.
Desuden deltog jeg ikke aktivt i opklabning eller maling, men iagttog blot det hele. Jeg fandt det
vigtigere at forsege at forstd den kontekst, udovelsen fandt sted i, stemningen omkring det, de
overvejelser, der blev gjort, og hvilke forholdsregler der blev taget i selve situationen, end jeg fandt
det moralsk forkert. Maske iser nar det har med kriminelle handlinger at gore, der skal forstds som
meningsfulde, er det vigtigt som researcher at opleve, hvad det er, der sker, sa lenge det moralsk er
forsvarligt for én selv. Jeg valgte siledes dels at tage med og opna en lidt storre grad af forstaelse
for informanternes handlinger frem for at undga at bryde loven péa dette omrade. Det virkede i

opgavemassig henseende mere meningsfuldt.

Graffiti: At forstd gadekunstnernes udgangspunkt

For at forsta de forudsatninger, informanterne arbejder ud fra, er det nedvendigt at se pa deres
baggrund i graffitien. Graffiti er et komplekst, kulturelt fanomen. Som oftest er det graffitien, der
beskrives, mens de, der maler graffitien, sjeldent hores. Kun deres varker ses. Gadekunstnere er
ikke sa sky overfor omverdenen og har i medierne faet en stemme til at forklare deres synlighed og
tilstedevaerelse med. Her i opgaven er formalet dog ikke bare at hore dem, men ogsa at prove at
forsta og forklare deres udsagn pa deres egne pramisser. For mig at se er det umuligt at forsta
forklaringen uden at have en indsigt i, hvad graffiti indebarer, hvorfor afsnittet om graffiti er sa

omfattende 1 denne opgave, der egentlig handler om gadekunst.

2 Forudsat, selvfolgelig, at min rolle ville kunne bevises. Plakater og klistermarker horer under politivedtaegten og straffes
efter politivedtagten, dvs. hojst med bedestraf. (Kilde: Torben Randrup fra Kriminalpreventiv Afdeling hos Kebenhavns
Politi. Pr. telefon, 3. januar 2005).
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Rids af graffitiens historie
Den del af graffitien, det skal handle om her, kaldes i faglitteraturen typisk hip hop-graffiti eller

spraykunst (se fx. Jacobson 1996:14; Macdonald 2001:2; Poulsen Uﬁ:5)3. Som sadan har den sin
begyndelse i USA 1 slutningen af 1960’erne i Philadelphia, med hvad der nu kaldes Zags (engelsk:
merker): kalenavne, som de unge mennesker skrev pa mure og vegge rundt omkring i byen. Et par
ar efter dukkede dette fanomen ogsa op i New York (Powers 1999; Chalfant & Prigoff 1987:42).
Et af disse navne var Taki 183, synonym med en ung fyr, der arbejdede som budbringer og skrev
sit kaelenavn og nummeret pa sin gade med tusch alle steder, han kom i New York City, og sarligt 1
subway’en. Taki 183 er speciel, fordi han var den forste, der blev “opdaget” og interviewet af en
journalist fra The New York Times. Det var startskuddet. Hvor det, at skrive sit kelenavn pa
murene i kvarteret, for havde fungeret som en slags territorieafmarkning, blev dagsordenen nu en
anden. Gerting up blev malet: At skrive sit navn sa meget som muligt, sa mange steder som muligt,
og sa synligt eller specielt placeret som muligt, gav fame (berommelse). Det blev en made for den
anonyme, “ligegyldige” teenager at opna og fia anerkendt en selvstendig identitet, og det gav

stolthed og bevidsthed om at vaere noget srligt. Subway’en var ideel til formalet, fordi den naede

ud over hele byen, hvorved ens tags kunne gi a// city, hvilket var malet i jagten pa fame." Fordi der
efterhanden var sa mange, der taggede, blev det nedvendigt at skille sig ud pa en anden made end
alene gennem navnet, hvorved s#/ blev lige sa vigtigt som antal. Bogstaverne blev tykkere, da
spraymaling vandt indpas i stedet for tusch, de fik en farve og en out/ine (konturstreg) i en anden
farve, og langsomt udviklede graffitien sig til det, den bedst kendes som 1 dag med storre bogstaver
1 3D og med farver, baggrund, characters (tigurer), mv. (Cooper & Chalfant 1990:14). Disse store
farverige produktioner kaldes pieces, der er en forkortelse af masterpiece. Kvaliteten af et piece afgores

ud fra en vurdering af stil og teknisk kunnen. Foruden stil er placering af tags, #hrow-ups (en

3 Til forskel fra for eksempel toiletgraffiti eller politisk graffiti. Staffan Jacobson, der har skrevet doktorathandling om denne
form for graffiti kalder det TTP-graffiti (Tags/ Throw-ups/Pieces-graffiti), hvilket egentlig er den bedst deekkende term jeg
er stodt pa, om end lidt uelegant (Jacobson 1996:14). Jeg beskriver graffitien i sin egen terminologi. Det betyder ikke, at
graffitien dermed ikke regnes som en del af gadekunsten eller som kunst i det hele taget. Det skyldes ikke at jeg ikke regner
det som kunst, men at graffiti har udviklet sig udenfor og udenom de traditionelle kunsttraditioner. Om end graffiti har haft
sine stunder p4 gallerier, er det ikke igennem disse at den lever og udvikles, men pa egne pramisser. Desuden har graffiti
eksisteret som tradition i Danmark leenge inden folk (insidere sivel som outsidere) fik ojnene op for gadekunsten, hvorfor
jeg ikke foler det er forkert ogsa at skelne mellem graffiti og gadekunst. Det er ok at regne graffiti som gadekunst, men den
anden vej er ikke bredt accepteret.

* At gd all city opnas ikke kun gennem togets bevagen sig rundt i byen men ogsd gennem skrivernes mobilitet: at bombe flere
linier gav selvfolgelig mere fame, da et storre omride herved kunne dekkes, og det kravede at skriverne bevagede sig rundt
mellem linierne. I dag, hvor subwaygraffitien i New York pga. sikkerhedsforanstaltninger er minimeret, er mobiliteten
altafgorende, og begrebet dekker nu nzrmere tilstedevarelse pd murene i alle byens kvarterer end i subwayen.
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kombination af et tag og et piece: simpelt i stilen som et tag, men storre og med en outline i én farve
og fyldt ud med en anden farve.) og pieces ogsa af vigtiched. Risikoforbundne steder, (hvor det er
farligt at opholde sig eller der er stor fare for at blive opdaget) giver storst respekt, men ogsa evnen
til at spille sammen med omgivelser, anden graffiti, publikum og en given overflade er vasentlig
(Neelon 2003:4).

For skriveren (dansk udtryk for det engelske writer, der er mere brugt internt end graffitimaler: Igen
traditionen: det begyndte med, at man skrev sit navn...) gjaldt det altsa forenklet sagt om at blive
kendt og at vare bedst. Det var sidan, man opndede respekt, for graffiti er ligeledes en
konkurrencedisciplin; i kreativitet, stil, opfindsomhed, effektivitet og vovemod; bade kvalitet,

kvantitet og placering er vigtigt.

Selvbestaltede regler

Graffitien voksede efterhanden sammen med hiphop-kulturen, der havde sin begyndelse i New
York i midten af 70’erne, og som er en videreudvikling af nogle af de gadebander, der fandtes i
ghettoerne. Hiphoppen er i sit udgangspunkt en konkurrencekultur, hvor der i stedet for voldelige
kampe banderne imellem, var battles (kampe) 1 de kunstarter, der ofte betegnes som hiphoppens fire
elementer: Graffiti; rap, hvor der battles pa opfindsomhed i rim og flow (stemmeforing); D] ing, hvor
der battles pa pladespillere 1 scrazch og 1 at finde gode breaks (musikstumper), som mixes sammen; og
breaking, hvor der battles 1 breakdance og electric boogie. 1 alle discipliner galder det om at vare den
bedste og mest opfindsomme (Cooper 2004:68).

Graffitien barer ogsa preg af denne bandearv. Ud over det individuelle navn er en skriver typisk
medlem af et eller flere crews. Et crew er en samling af skrivere, der ofte er pa samme niveau. De
enkelte crews har ligeledes navne. Et crewnavn skrives typisk som en forkortelse; TAV, et af de
gamle danske crews, star saledes for The A-line V' andals. En skriver kan godt vare medlem af flere
crews pa samme tid.

Det kan maske synes merkvaerdigt at en disciplin, der skal sikre individuel identitet og
anerkendelse, ligeledes er baseret pa grupper, men fordelen ved et crew er dels, at man kan fa sit
crewnavn spredt mere og hurtigere, fordi der er mange, der skriver det, og dels fordi et crew af

gode skrivere ligeledes afgiver respekt til den enkelte skriver (Poulsen Ua:32f).

Graffitien spredte sig med hiphoppen verden over og kom til Danmark med filmene Wild Style og
Style Wars, samt bogen Subway Art (Cooper & Chalfant 1984) i efteriret 1984, hvor ogsa
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udstillingen New York Graffiti kunne ses pa Louisiana (Skaarup 1985:4). Den danske graffiti var en
direkte kopiering af hele konceptet fra USA, og blev som sidan ogsia en del af den danske
hiphopscene. Det er den til dels stadig, men der findes ogsa skrivere, der ikke er specielt knyttet til

hiphop’en.

Selv om stilen og miljoet hele tiden udvikler sig, sker det stadig inden for de samme rammer som i
begyndelsen: det er stadig konkurrencen om at vere gppe og at blive kendt, det handler om, og det er
stadig bogstaverne i skrivernavnet, det hele bygges op over. For graffiti handler ogsa om
traditionen, som barer mange uskrevne regler med sig, og, som det allerede kan anes i ovenstaende,
hvor et helt eget sprog har udviklet sig (se Bilag 1). Nar skriverne begiver sig ud i byen bevabnede
med deres canner (spraydaser) eller tusser, skal de saledes ud og bombe (engelsk udtale). Hvis de
bomber meget, er de gppe og hvis de er mest oppe eller er bedst, bliver de £zngs. Der er kings inden
for forskellige discipliner: king of trains, king of tags, king of walls osv. Af regler er de vigtigste ikke
at bite [bajde| (kopiere) eller ga over (male ovenpa) hinandens ting, da det jo galder om at vaere mest
oppe samt om at udvikle nye ideer, hvorved det er disrespekt ikke at anerkende et sted eller en ide
som ophavsmandens. Andre regler er at et piece kan ga over et throw-up som kan gi over et tag,
men aldrig den anden vej, fordi det arbejde (og maengde maling), der ligger i et piece er sda meget
mere omfattende. Pa lovlige mure er det af pladsmangel nedvendigt at ga over hinanden, men

ulovlige ting gis som hovedregel ikke over; jo mere der er, desto bedre for graffitien som helhed.

Gores det alligevel pa ureglementeret vis, kaldes det at cappe.” En skufle’ eller en fgy (uerfaren eller

darlig skriver) maler ikke noget over, som en bedre eller mere respekteret skriver har lavet (Cooper

& Chalfant:27; Poulsen:62).

For uindviede tilskuere er pieces med deres farvefyrvarkeri nok den mest forstielige
graffitidisciplin, ligesom pieces ofte ledsages af en figur, som i hvert fald kan forstds, selv om
bogstaverne skulle slynge sig i en wildstyle, der gor dem ulaselige for et utrenet oje. For skriverne,
derimod, er throw-ups og ikke mindst tags lige sa vigtige: Det er ved at tagge, du far dit navn mest

muligt rundt, ligesom det er med tags, en graffitikarriere begynder. Det er svart at male graffiti, og

> Udtrykket at cappe er udledt af skriveren CAPs navn: CAPs graffitikarriere bestod primart i at lave throw-ups oven i andre
skriveres pieces. Cap var ikke en popular skriver, om end beromt (eller berygtet)!

¢ Dette udtryk er dansk, og stammer fra en break dance-konkurrence hvor et crew kaldet shuffle breakers stillede op. Deres
prastation skulle efter sigende have varet elendig, og ordet shuffle blev fordansket til skufle, og kom til at betegne
talentloshed og/eller uetfarenhed.
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at lave de store farveproduktioner krever trening og dygtighed, bade stilmzssigt og teknisk; der
skal tegnes mange skitser, inden en skriver kommer si langt. Er stilen ikke udviklet og
gennemarbejdet, kan der szttes nok sa mange tags, respekten folger 1 hojere grad stil end mangde.
Som KASE 2 siger i filmen S#yle Wars: ”The king of what? The king of styyyyyle”. En legendarisk
replik i graffitikredse.

Ud over de regler, der har med selve handlingen at gore, er den vigtigste regel selvfolgelig, at ingen
sladrer om andre skrivere. Graffiti males hovedsageligt pa ejendom, som ikke tilhorer skriverne, og
er som siadan ulovlig, hvorfor der er store boder og maske fangsel i sigte, hvis politiet far fat i en
skriver. Subway’en var det traditionelle udgangspunkt for skrivernes aktivitet, og der bliver stadig
malet pa tog i hele verden samt pa vegge langs med toglinierne, der jo ogsia ses af mange
mennesker hver dag. Men ogsd vagge andre steder end langs banen er gode mal for skriverne;
plankevarker, facader, broer, fabriksbygninger og byggepladser er blot nogle. Det, som bestemmer
et steds attraktivitet, kan bade afgores af dets beliggenhed, synlighed og tilgzengeliched, men ogsa af

dets xstetiske fremtraeden.

En identitetsfunderende hobby

Graffiti er en tidskravende hobby. Hvis en skriver vil vere rigtig god, tager det tid og kraver ovelse
og arbejde. Viden om miljoet er vigtigt; de interne regler og moralkodekser ma leres, ligesom
historien er vigtig, da der i graffiti ses op til den ”zldre generation” af skrivere, siledes at dem, der
begyndte det hele tilbage i New York og Philadelphia, stir overst pa ranglisten som stjernerne pa
grund af deres innovativitet og dygtighed.

Pa sin vis kan graffiti sammenlignes med enhver anden hobby (fx en sportsgren), som har et
regelsxet, og som kraver ovelse. For de fleste skrivere kommer denne hobby bare til at fylde virkelig
meget. Hvis en gruppe skrivere er samlet, vil der typisk ikke ga lang tid, for alle sidder med hver sit
papir og skriver tags eller tegner skitser. Som One-T forteller om tiden inden hun selv begyndte at
skrive: ”Jeg havde siddet oppe der hos [navn, udeladt], og de havde drukket myntete og tegnet
skitser, og det var jeg vildt fascineret af; hvor optagede de alle sammen var af bare at sidde og lave
det dér.” Nutron forteller, at ”’[d]et er sd meget en del af min hverdag, at de fleste tidspunkter, hvor
jeg har en hand fri, sidder jeg og tegner eller tagger 1 luften.”

Der oves og udvikles. Og der kigges efter gode spots. Under en togtur med en skriver er det svert,

for ikke at sige umuligt, at opna ejenkontakt, da ejnene er rettet mod vaeggene langs linien; er der
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kommet nye ting? Hvem har varet hvor? Er der gode steder, som er ledige? Det samme galder, nar
skriverne bevager sig rundt 1 byen. Som Pasiv siger:

”Jeg gir altid bare og kigger pi tags. Jeg ved ikke, om der er mange af dem, men mit oje korer bare fra

det ene tag til det andet. Men nogle gange kigger jeg ogsa bare pa, om der er nogle steder, jeg kunne lave

noget; folger med i, hvordan udviklingen er. Hvis man gar og kigger pa graffiti, sa legger man

automatisk ogsa marke til, hvornar et hus er sat i stand, og hvordan tingene forandrer sig.”
For nogle af de mest aktive skrivere kommer graffitien helt i forste rekke. Mins, der er med i
MOA, sammenligner sin graffitikarriere med en professionel sportudevers og siger, at hvis hans
kareste ikke ville finde sig 1 at han maler ”’sd tror jeg, at det var hende, der matte smutte.”(Poulsen
Ua:70). Kegr har mistet 3-4 karester pa bekostning af at sette graffitien over forholdet, hvilket han
godt kan forstd, men han fortryder det ikke (Sj6strand 2003:78). For langt de fleste kan graffitien
dog sagtens kombineres med kearester, skole eller arbejde, men det er en tidskravende hobby, iser i

de tidlige ar, indtil handvarket er lert og et vist navn etableret.

Fordi graffitien tager si meget tid, bliver den narmest automatisk en levevis for dem, som bliver
ved. Der bliver ogsa knyttet mange venskaber blandt skriverne, og de fleste crews bestir da ogsa af
skrivere, der ogsa er venner ud over graffitien. Dasm fortzller:

”Det fylder i ens liv, i og med, at jeg nasten ikke kender nogle der ikke gor det [maler graffiti]. Jeg synes

ikke, at det fylder overdrevet meget, sidan at det overskygger alt andet, men at man bare er en del af det.

Det er bare meget naturligt. Jeg tror heller ikke rigtigt, man kan komme helt ud af det, hvis man ville.

Man kan godt holde op med at male, men man er jo ikke ude af det af den grund.”
Desuden er der, pga. traditionen, generelt en intern forstaelse skrivere imellem. Alle er en del af et
miljo, som, set fra deres vinkel, er enormt udskaldt af omverdenen, hvor langt de fleste ser graffiti
som haxrvark og intet andet. Derfor er miljoet meget lukket og indadvendt, hvilket er med til at
styrke sammenholdet.

”Vi er jo nedt til at passe pa hinanden. Man md jo tage sine forholdsregler, for folk kan jo komme

temmelig galt af sted, hvis de bliver busted [taget af politiet]. Det er tit folk sperger, hvad jeg skriver, og

det er jo sddan, hey, det fortzller man ikke bare umiddelbart. Man ville jo heller ikke fortxlle det, hvis

man havde gang i noget andet crime; solgte narko eller var selskabstommer (griner), eller hvad ved jeg.”
som Nutron siger. Denne samhorighed gxlder ikke bare i Danmark, men ogsi pa tvers af

graenserne. Ulrik forklarer:
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”Man kan tage til et hvilket som helst sted i Europa og mede nogle andre, som har den samme interesse,

der er det dér store interessefzllesskab og si bevidstheden om, at der var si fa som gjorde det, det var

som om, man havde noget sammen dér. Eller hvis man bare kom til Alborg, eller til Sydfrankrig eller

Schweiz; hvis man medte nogle der, sa kunne man altid bo der, til enhver tid, fordi man har felles

referencerammer.”
Sammenholdet skyldes altsa iser det faktum, at storstedelen af den graffiti, der males, er ulovlig,
idet den er udfort pa steder, hvor der ikke er givet tilladelse.
For den udenforstiende er det maske her, graffitien bliver uforstaelig ("Hvorfor kan de ikke bare
male lovlige steder?”) og interessant ("Hvorfor gor de det, nar det nu er forbudt?”). Dette kan,
hvilket Nutron gor opmarksom pa, forklares forholdsvist let: det adskiller sig ikke vasentligt fra
andre teenageres hobbyer; du lerer noget nyt, og jo bedre du er eller bliver, des mere anerkendelse
far du blandt de andre, der dyrker samme hobby. Er din hobby en sportsgren, far du ligeledes aflob
for en masse overskudsenergi, som du som skriver slipper af med 1 adrenalinsuset, nar du er ude at

male.

En meget vigtig og tidskraevende ting er dokumentation. Da graffiti er sa forgengeligt i kraft af, at
det buffes (renses af eller males over), eller med tiden falmer eller regner vk, gar der ogsa meget tid
med at tage billeder af sine pieces og throw-ups. Der tages billeder i morket, men der tages som
regel ogsa billeder neste dag i dagslys for at vare sikker pd, at de bliver gode. Er der malet pa tog,
kan det vare nedvendigt at sidde i timevis pd stationen og vente pa, at toget maske - korer forbi.
Og hvis der ikke er mulighed for at tage et billede i det korte ojeblik, det opholder sig pa stationen,
ja, sa ma der ventes, til det har varet hele vejen ved endestationen og kommer tilbage igen og sa

hibe pa bedre held.

At vere skriver

Men hvad er det, der fascinerer ved graffiti, der trods alt er importeret til nogle temmelig
anderledes omgivelsesmassige og sociale forudsztninger end New Yorks ghettoer?

Som beskrevet ovenfor, er der nogle helt grundleggende handlesat, der kendetegner graffitien. Det
handler om traditionen med at vaere oppe, opna fame; at bevise sit vaerd gennem sit navn. Samtidig
har graffitikulturen ogsd nogle ting at tilbyde de, typisk teenagedrenge, der fatter interesse for
fenomenet. Disse ting beskriver Nancy MacDonald i sin bog The Graffiti Subculture: Eventyr og

spending ved at ferdes om natten pa forbudte steder. En selvvalgt identitet, der formes
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selvsteendigt, hvorved der opnas frihed, styrke, og (selv)kontrol i ens liv pa et tidspunkt, hvor alle
andre betragter én som barn. Oprer, kreativitet, tilhorsforhold til nogle rammer (graffitiens regler),
der giver mere mening end dem, der sattes op af skole, foraldre og samfund, og som de vel at
mearke selv bestemmer at ville bevage sig inden for (Macdonald 2001:182ff). Macdonald mener,
hvilket Jacobson’ ogsa nevner, at skriverne herigennem skaber en maskulin identitet gennem deres
handlinger, at graffitien fungerer som en rite de passage fra dreng til mand; at de ved at omga loven
og operere pa farlige steder skaber og beviser deres maskulinitet. En maskulinitet, som samfundet
krever, men som det ikke giver nogen opskrift pa hvordan opnas, hvorfor de selv opstiller
rammerne herfor (Macdonald 2001:97f; Jacobson 1996:55). Graffitien bliver siledes en made at

opna selvstendighed og skabe en identitet pa pa egne praemisser (Macdonald 2001:228f).

Indgangsvinkler og endring over tid

Selv om udbyttet, som Macdonald beskriver, og hvilket bekreftes af mine informanter, er det
samme for alle, og selv om traditionen er vigtig, og skriverne tager den seriost, er det stadig
forskellige mennesker, der bliver interesseret i graffitikulturen, og derfor er deres bevaggrunde,
motiver og fascination ogsa af forskellig art. En ting, som enhver skriver vil bekrafte, er, at der er
lige sa mange forskellige folk, der maler graffiti, som der er forskellige folk i samfundet som helhed.
Den danske graffitiscene er da heller ikke pa nogen made homogen. Jeg fortalte en dag nogle
skrivere om denne opgave og spurgte dem, hvorvidt de mener, der er et decideret street art-miljo,
hvortil de svarede, at det mener de, der er, for de ved jo godt, hvem der laver street art, og
derudover mener de ogsa, at der er tale om forskellige miljoer (eller rettere sagt grupperinger) inden
for graffitimiljoet, netop fordi folk har sa forskellige indgangsvinkler til graffitien og formal med at
lave den. Hvor spzndingen ved det forbudte er vigtigst for nogle, er det det kreative aspekt, der

tiltrekker andre.

Hvad der er vigtigste bevaggrund andrer sig desuden ofte med tiden. Som Pasiv, der er 29 ar og
har malet graffiti i 13, siger:
”Jeg var fascineret af det med at lege rovere og soldater de forste par ar, men det har egentlig altid

primzrt veeret fordi, jeg godt kunne lide at tegne og nd ud til nogle andre mennesker med de ting, jeg

laver, i stedet for bare at gemme det vk nede i skuffen. Nu er jeg pisse ligeglad med rover og soldater,

7 Staffan Jacobson har skrevet doktorathandlingen Den Spraymdlade Bilden (1996).
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men jeg er godt klar over, at det er noget af det, der er fascinerende for andre mennesker, uha, det er

ulovligt, og sa bliver det hele lidt mere spendende.”
For Pasiv er det saledes det kreative aspekt, der med tiden er blevet det vigtigste. For Ulrik var det
derimod konkurrencen, der var drivkraften i begyndelsen:

”Jeg kan da huske, at det var en stor del af drivkraften at se, at den og den havde varet ude og male, og

det s bedre ud end det, han havde lavet sidst, og det sa bedre ud end det, man selv havde lavet sidst, og

waubh, s skulle man lige tage sig ckstra meget sammen, ikk, s kunne man bruge tre dage pa at skitsere

(griner) og valge nye farver og prove at overgd, det har varet en del af drivkraften, det dér

konkurrenceelement. Selv om jeg prover lidt at fornzgte det for mig selv, for jeg synes egentlig, det dér

konkurrence, det var en lidt drej ting, ikk. S4 jeg har nok provet at fornzgte det lidt for mig selv, men

ndr jeg kigger tilbage, sa har der nok varet det alligevel. Det kan jeg ikke fornagte.”
Det modsatte er tilfaeldet for Kegr, en af de mest aktive danske skrivere. Han siger:

I don’t write to write more than anybody else, or better. Of course I get inspired to write a lot when 1
see others doing it, but it’s not to show them I can do more, but because it gives me the craving to write.
(...) If I wanted fame, I'd keep using the same name, but the way it is now I use several. I try to keep

them apart. They work like different persons.” (Sjéstrand 2003:70).

Ldentitetsspil
Hos Kegr er det hele spillet med identiteter, der er interessant. Dette spil er en uhyre vigtig del af
det at vare skriver. Det er over det valgte navn, skriveren opbygger hele sin graffitiidentitet, og
skrivere uden nar kontakt kender ofte ikke hinandens rigtige navne, men kun skrivernavnet. Derfor
tilbyder graffitien en legen med identiteten, som maske iser er interessant i de (teenage)ar, hvor en
selvstendig identitet begynder at tage form. At det bade er sjovt og giver muligheder, fremhaver
One-T, en af de meget fa kvindelige skrivere. Hun siger:

”Det dér med at man kan vealge sit eget navn, at man kan vzalge, hvad man vil hedde, at man kan valge

en helt ny identitet et eller andet sted. Et alias, et aka [also known as]. Det er kedeligt bare at vare sit

borgetlige navn, fordi det er sjovt at springe ud af en eller anden form. Hvis man nu hedder noget andet,

sd kan man mere vare noget, som man ikke e, altsd som man bilder sig selv ind [man ikke er]. De dér

uskrevne regler, der har varet i ens familie eller ens opvakst, dem kan man pludselig bryde og vaere mere

poetisk eller mere hard core eller noget.”
Jan arbejder ligesom Kegr med forskellige identiteter. Jan har varet skriver i mange ér, og for ham
tilbyder identiteterne muligheder for at eksperimentere med forskellige ideer, hvorfor han forseger

at holde dem adskilt. En identitet har saledes typisk en saregen stil. Derudover mener Jan, at det er
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rart at have en identitet, der ikke nedvendigvis indskrenkes af ens CPR-nr. Det mener ogsa Ulrik,
og 1 hans udtalelse ses ogsa en politisk bevidsthed, der viser en mere politisk vinkel 1 forholdet til
graffiti:

”Altsa graffiti behover ikke kun vere fame, det kan ogsa vare et opror mod CPR-nummer og samfundet

og den made, samfundet eller systemet registrerer én pd; ikke som individ, men som nummer, sidan kan

man ogsi se det.”
Maske er det ogsa derfor, graffitien som hobby kan forblive attraktiv ogsa efter teenagearene, ogsa
efter en grundleggende identitet er opbygget. Den unge Ulrik kan for eksempel, jf. ovenstiende
citater, fa dyrket sit konkurrencebehov, mens den aldre Ulrik kan fa sin politiske indignation
udtrykt. Sdledes kan skriverne udvikle sig, blive ldre, 2ndre holdning og stadig veare skrivere.
Men uanset hvad der legges ind i den selvvalgte identitet, er det en vigtig del af det at vare skriver,
fordi identiteten er lig med navnet, og dermed er vi tilbage ved traditionen. Det er om noget dén,
skriverne har til falles; den udger en form, hvori den enkelte skriver selv kan fylde indhold, si
lenge det sker pa formens praemisser. Det er derfor, graffitimiljoet kan vare sa heterogent, som det
er, og samtidig virke sa homogent, som det kan gore for udenforstiende, og som det ofte skildres 1
medierne (Se fx Nilsson 2003, Vogelbein & Astrup 2002). Det er graffitimiljoet, skriverne har til
felles; traditionen, og dermed tilgangen til det offentlige rum, holdningen til ejendomsret, de
astetiske praferencer, kommunikationsformen. At forsta det at vaere skriver indebaerer at forstd et
komplekst fenomen, en kompleks kultur. De forskellige elementer kan skilles ad, som herunder,

men det er vigtigt at holde sig deres interne afhzngighed for oje.

Kommmunikation og det offentlige rum
Det kommunikative element er ogsa en del af denne komplekse helhed. Nar der tagges, er det med

kommunikation som hovedformal, hvorfor det ofte forgir pa byens mure. One-T forklarer:

784 fik jeg den der ojensygdom — jeg kunne ikke se andet end tags. Jeg sa ikke, at her ligger en skobutik
eller her ligger Matas; jeg si det overhovedet ikke, byen forsvandt fuldstendig. Det var kun de dér tags.
Det var sidan (kigger p4 sit ur) nd, okay, sd har han vaeret der siden i gar klokken halv ni, for han havde
ikke veeret der, da jeg gik forbi i gar. Og pa den made kunne man holde track med sine venner, og man
kunne ogsa se, om de havde varet i godt humer eller skide fulde eller fjollede, eller om de havde, altsa,
man kunne bare se pa deres hiandskrift og pé, hvor de havde sat dem [deres tags] henne, hvordan de
havde haft det. Og sa kunne man lige [sige] hey, med et [tag] ved siden af, eller tet pa, sidan strategisk

godt. Og sd blev byen sidan et stort pixeleret brat med en masse farvetern pa, som man kunne agere
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med i, fuldstendig. Det gjorde bare hele turen igennem byen meget smukkere, fordi man er pa, man er

observant, man er totalt bevidst og tager byen ind.”
Fordi denne kommunikation er sa vigtig, vokser opmarksomhed pa detaljer og steders synlighed i
det offentlige rum i skrivernes bevidsthed. One-T’s beskrivelse af oplevelsen af byen er ret generel.
Det offentlige rum er mediet, og skriverne er meget bevidste bade om dets muligheder og om deres
brug af det. Opmarksomheden betyder desuden, at skriverne er meget bevidst til stede, nar de
befinder sig 1 det offentlige rum; de ser byen, bevager sig ikke bare igennem den.
Men der laves ogsa ting pa steder, hvor stort set ingen kan se dem, og hvor selv skrivere skal have
at vide, at der er noget for at kunne finde det. Det lyder paradoksalt i forhold til ovenstiende, men
skyldes forkearligheden for at strejfe rundt i byen og finde steder, som indbyder til maling. Disse
hemmelige steder tilbyde ofte den helt specielle astetik, trash-azstetikken, til tider kaldet the
beautiful decay, som de fleste skrivere godt kan lide, og som vil blive beskrevet senere.
Som sagt males der meget i nedlagte fabrikker, der skal rives ned. Her kan skriveren fa lov til at
arbejde uforstyrret, noget som ellers mest er tilfxldet ved de fa lovlige mure, der findes (I
Kobenhavn fx pa Christiania, ved Energi 2 1 Sydhavnen og i Valby), da der ulovlige steder skal
holdes oje med omgivelserne samtidig. P4 de hemmelige steder kan skriverne fa lov til at gi i
dybden med detaljerne og ove sig i de tekniske finesser. Her kommer billederne til at spille en vigtig
rolle, hvis skriveren altsa vealger at vise dem til nogen, for der males ikke kun for de andre, ogsa for
én selv. Nutron:

”Det handler jo stadig om at [ind]tage nogle steder, men hele processen er lige si meget for min egen

skyld, og jeg synes stadig, det er fedt at lave, selv om der ikke er nogen der ser det. Det er bare sddan lidt

hyggeligt at vide, at der er noget, jeg har lavet et sted. Og mange af de rigtig ®stetisk smukke steder, de

ligger jo sddan lidt gemt. Og hvis folk sé alligevel finder de skjulte ting, sa er det jo bare ekstra fedt.”

Forbud, tradition og det offentlige rum

Som udenforstiende, der forseger at danne sig et billede af, hvad det betyder at vare skriver, er det
maske iser vigtigt at bemearke, at det forbudte aspekt ikke er genstand for mere diskussion i
graffitimiljoet end alle de andre aspekter. Det er vigtigt, fordi graffiti ofte for ikke-skrivere kommer
til at handle om det ulovlige og “kunst eller harvaerk”-diskussionen. Skriverne er dog ikke i tvivl
om, hvorfor det er blevet sidan. Som Jan siger:

”Jeg tror det er et medieskabt billede. Det tror jeg har stor indflydelse pé hvilken opfattelse folk har af

det, hvis medierne havde varet overvejende mere positive, altsd, taget det for hvad det var [maling pa en
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mur]. Hvis man teenker pa hvad det er og hvor meget det er sat i bis; det mé vaere et medieskabt billede,

eller et politisk skabt billede.”
For skriverne er det forbudte ”’bare” en del af graffitien, og det er et praktisk problem imod hvilket
der ma tages forholdsregler. Pasiv siger:

”Det sarlige er, at det er en kultur, der som sidan er pa den forkerte side af loven. S4 man bliver nodt

til, der er nogle mekanismer, man bliver nedt til at overholde, for at den kan opretholdes. Og sa det

seetlige er, i hvert fald i mine ojne, at det er ikke sidan de store forbrydelser, der bliver begéet, men det

bliver takseret meget som en stor forbrydelse fra samfundets side. S der er altsd en meget stor forskel

p4, hvad folk, der sidan laver tingene, synes om det, og sa dem som, som bliver udsat for det. — 1

forhold til hvis du nu er junkie og begar indbrud, si ved du godt, det er noget lort, eller hvis du slir en

ihjel eller sadan noget. Men jeg synes egentlig reelt set ikke rigtigt, det er noget lort, jeg gar rundt og

laver.”
Netop derfor rangerer det for mange ikke hojere pa listen end vigtigheden 1 at udvikle en god stil.
Det er en del af helheden, og det er helheden, der er fantastisk.
For en skriver kan det forbudte aspekt bade vare en anledning til spaending og en mulighed for
opror mod autoriteterne, ikke mindst i de unge ar, men samtidig er det et uundgaeligt ”onde”, idet
der rent faktisk ikke er mulighed for at vare skriver med alt, hvad det indebarer, uden at bryde
loven. Du kan lave pieces uden at bryde loven pa de lovlige mure, men i hele ideen om at bombe,
at tagge, ligger der, at det skal forega i byen, i det offentlige rum og i si stort omfang som muligt.
Det foreskriver traditionen, og det er her, essensen af at vaere skriver ligger. Offentligheden er
vigtig for at blive set, og rummet er vigtigt, fordi det er her, man ser og bliver set. Samtidig er der

ikke lovlige mure nok til at skriverne alene kan male lovlige mure, hvis de har et reelt onske om, at

deres ting skal holde mere end en dag, og det har de — det gzelder jo om at blive set.”

Forbud, sted og wtetiske praferencer

Det ulovlige element er selvfolgelig med til at skabe spanding og eventyr, men for mange er det
ikke fordi det er ulovligt, at de maler. De maler fordi de har lyst til det, og sa er der en tradition,
som foreskriver nogle bestemte midler til at nd et mal, der sammen med nogle sarlige @stetiske
preferencer som forer til, at det i sidste ende bliver ulovligt. Herved legitimerer skriverne graffitien
pa egne pramisser. Og netop derfor bliver det vigtigste heller ikke nedvendigvis lovbruddet; forst

og fremmest galder det, som Jasel siger, om at have det sjovt, og glede sig over det man laver. Det

8 Dette er hovedregelen. Der findes graffitifolk som udelukkende maler lovligt, men de er en sjeldenhed.
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er andet og mere end bare at edelegge og vere ligeglad. Han fortsatter: “Det er vel heller ikke bare
fuck alting. Det er vel ligesa meget, at her er dejligt, at her skal det vaere. Sa bliver det sadan
kaerlighed til at sted.”
Og dermed slutter han tilbage til stedet og @stetikken igen. Det er internt athaengige faktorer, og
veegtningen af disse athanger af, hvem du er som person. Vigtigheden af det illegale aspekt er altsa
lige s forskellig fra person til person som indgangen til graffitien i det hele taget. Der er selvfolgelig
ogsa skrivere, der hovedsageligt maler, fordi det er ulovligt. Her kan alderen ligeledes spille ind,
fordi de personlige praferencer @ndrer sig og dermed andres tilgangen til at male graffiti (jf. Pasiv-
citat side 20). De fleste skrivere maler ogsa derfor pieces i for eksempel de gamle fabrikker, der skal
rives ned. Det er selvfolgelig ogsa ulovligt, men da det alligevel skal rives ned, er der ingen, der
bekymrer sig om det. Men dét har en veardi for skriverne. Ulrik fortazller om de steder, han har
malet:

”For mig har det mest bare varet ude pa de grd broer ude pa [tog-|linien, steder, der ikke bliver

politianmeldt. Ikke fordi det ikke matte blive politianmeldt, men steder hvor der ikke var nogen, der gad

at politianmelde det, fordi der ikke var nogen, der bekymrede sig om det. De bare stod der, veeggene,

helt langt ude pa linien eller forladte og forfaldne steder, nogle af de der nulzoner, eller hvad man nu

skal kalde dem.”
Han forklarer videre om, hvorfor han kan lide disse steder:

”Det kan godt veare, at det er en graffititing. Der er i hvert fald mange graffitimalere, der har den wstetik

med det forfald der. Det er ogsé fordi, vi har haft si mange gode stunder pa de omrdder, det bliver ogsa

omrader af oplevelse, ikke, det vokser der ud af.”
/stetikken vokser ind i oplevelserne, som er givet ud fra traditionen, som ligeledes gor, at det
ulovlige aspekt er nedvendigt. Og det sidste er ikke ildeset. For de fleste skrivere er det nermest
komisk, at der gives sa harde straffe for graffiti. Som Nutron forklarer:

”Det er helt skort ude af proportioner; du skader ikke nogen, du @ndrer farven pa en overflade, som for

det meste bare er grd og tor, og sa er strafferammen lige sa stor, som hvis du gjorde skade pi et andet

menneske. Det er jo helt latterligt”
Det er saledes mange parametre, der spiller ind pa det at vare skriver og som sidan en del af
graffitimiljoet. Der er formen, som er udstukket af traditionen, og som er meget fast. Den binder
miljoet sammen og foreskriver hvilke discipliner, der skal beherskes for at vare skriver. Men
fortolkningen af denne form, indholdet, er individuel inden for denne form, eller disse rammer.

Det er derfor graffitien kan virke sa homogen, samtidig med at skriverne kan vare temmelig
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forskellige. De er ens pa et punkt: De er skrivere, med alt hvad det indebarer for dem.
Nedenstiende er en beskrivelse af deltagerobservation, hvori de fleste af de her beskrevne aspekter

indgar.

En tur med Nutron og Ricks

Klokken er elleve. Vi star hos Ricks i hans verksted. Der bliver diskuteret farver, og om der skal
bruges spray eller grunder (almindelig vaegmaling). Vi cykler af sted mod Syd, Ricks, Nutron og jeg,
korer og snakker. Stemningen er afslappet. De to snakker om forskellige steder, de har i tankerne.
Standser ved en byggeplads mellem to fabrikker. I den ene ende af pladsen skiller nogle store,
rustne jernplader terraenet i to planer, med en fordybning ned pa den ene side af pladerne, der har
til formal at forhindre jorden 1 at skride ned i fordybningen. Vi gar ned i fordybningen og star foran
en rusten jernplade i tre meters hojde. ”Den ville vere fed med en gang selv’” hvisker Nutron.
Ricks nikker: ”Det ville blive et fedt billede.” De gar lidt frem og tilbage i fordybningen, men kan
ikke finde et sted, hvor der er plads til to pieces, da en kempe vandpyt afskarer en del af vaggen.
De bliver enige om at kore lidt videre. Naste stop er ved en jernbanebro i gra beton. Et typisk spot.
Desvarre er der allerede et throw-up midt pa veggen, som det vil vaere nodvendigt at ga over, hvis
de begge to skal have plads nok til et piece. Derfor forlader vi broen, vi kan altid kere tilbage, hvis
ikke noget bedre dukker op. Vi kommer lengere og lengere ud i industriomradet. Monstrose
kontorbygninger i glas, stal og beton stir som kolde kamper i lyset fra fuldmanen, og det bliver
tvrigt kommenteret, hvor grimt og koldt det hele er, og hvor fjollet det er, at det ligger ned til
vandet, hvor der burde bo mennesker. Til sidst nar vi ud, hvor det gamle havneindustribyggeri
bliver revet ned for at give plads til flere nye kontorbygninger. Vi drejer ned ad en hullet asfaltve;j
og nar helt ned til vandet. Korer rundt om en stor red murstensbygning, som viser sig kun at vare
en mur, der stir tilbage. Resten er revet ned, og der ligger murbrokker i store bunker pa pladsen.
Ud af vaggen stritter metalrester fra barestolperne. I den ene ende rager et par meter af forstesalen
ud i ingenting. Der haenger stadig persienner i vinduerne, glasset er smadret. Vinden piber igennem
dem og fiar dem til hamre ind mod karmen med en hoj lyd i nattestilheden. Manen lyser hele
pladsen op og spejler sig i vandet. ”Arh, her er nice! Hvornér har du fundet det?” sporger Nutron.
”Den anden dag da jeg cyklede rundt herude pa udkig” siger Ricks. Vi parkerer cyklerne et stykke
nede pa pladsen bag murbrokkerne, sa de ikke kan ses fra indgangen til pladsen. P4 den anden side
af en havnekanal ligger nye boligbyggerier, som har fin udsigt til os. Ikke sd godt. Til gengazld er

klokken si mange, at det nok ikke bliver et problem. ”Men der kan godt kere vagter rundt
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derovre”, siger Ricks, sa jeg far besked pa lige at holde oje. Ogsa med vejen vi kom ad. Der er vand
til alle sider, undtagen hvor vi kom fra, sa det er den eneste vej vak. De regner ikke med, at der
kommer nogen ud pa en tom byggeplads midt om natten, men hvis nu. Der tages forholdsregler.
De tager malingen frem og begynder at spraye lyse omrids af bogstaver, som jeg ikke kan skelne, op
pa den hvide indermur af det, der engang var en bygning. Rutineret og afslappet. Det gar starkt.
Sort grunder bliver brugt til at fylde ud med; to sorte sert formede felter treder frem pa den hvide
baggrund. Sa kommer sprayen frem, og de sorte klatter bliver pludselig til bogstaver igen nar der
legges outline, 3D, whiteline. Duften af maling henger i luften. Tre kvarter senere er de fardige.
De sztter nogle tags rundt omkring pa pladsen, pa nogle halvrustne containere og pa den halve
forstesal. Nutron er gaet ned til vandet, mens Ricks og jeg stir oppe ved muren, og han forklarer
om det astetisk ved byggepladser i fuldmane og nattestilhed, da en bil kommer korende ned ad
vejen. Mit hjerte slar et ekstra slag. ”Malingen! Tag lige Nutrons taske” siger Ricks og leber hen til
et vindue i muren ud mod vejen. “Hvis de drejer ind her, hopper vi ud af vinduet og gar op ad
vejen” siger han. Jeg nikker, og vi venter. Bilen drejer ned mod et andet hus og holder stille.
Heldigvis. Vi gar ned til vandet og sidder lidt og snakker. Sa cykler vi hjemad. Klokken er halv to.
’Jeg korer ud og tager billeder i morgen”, siger Nutron til Ricks, inden vi skilles og kerer hver til

sit.

Gadekunst
Fra graffiti til gadekunst
De skrivere, jeg har talt med, regner (den veludforte del af) graffitien som kunst. Men uden for
graffitimiljoet er det ikke en generel betragtning. Som Pasiv siger:
”Det er sidan en bastard indenfor kunstmiljeet, det er sidan en uzxgte lillebror, som ingen rigtig vil
kendes ved. Altsa, hvis der er nogen, der bliver knaldet for en eller anden stor graffititing eller ryger lang

tid 1 feengsel eller sidan noget, sa er det ikke saidan Per Kirkeby, der gar ud 1 medierne og forsvarer det

frie kunstneriske udtryk.”
Men gadekunst er noget andet. Eller er det? Historisk set var fanomenet street art en del af hele

den ungdomskultur, der opstod i New York i begyndelsen af 1970%erne,” og de unge kunstnere, der

brugte gaden som galleri, var for eksempel folk som Kieth Haring, Jenny Holzer, Jean Michel

9 Gadekunst er blot en oversaxttelse af det engelske ’street art’. Feenomenet som det beskrives her, beskriver den oprindelige
diskurs af dette ord. At jeg ikke bruger denne betegnelse skyldes at ’street art’ i den danske diskurs kun dekker over en del af
hvad gadekunsten egentlig omfatter (jf. side 5).
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Basquiat og John Fekner (Schwartzman 1985, Emmerling 2003, Auping 1992, HuskMitNavn
2001). De lavede ikke graffiti som den, der er beskrevet herover, men var en del af samme miljo og
udstillede sammen med skrivere som Lee og Futura 2000 pa de fancy undergrundsgallerier. Og
selvfolgelig pa gaden. Det offentlige rum gav dem mulighed for at kommunikere med folk, som
ikke kom i gallerierne og samtidig berige byen wstetisk gennem dette ’nye” medie, der brod muren
mellem kunstens og hverdagens rum (Schwartzman 1985:5ff).
Street art’en faengede bare ikke i Danmark. Som Jan siger:

”Der er jo ikke noget nyt i det, altsé, da vi fik pakken fra New York, der stod det jo ogsa i pakken. Der

var bare ikke sarlig mange, der tog sig af det. De tog ligesom det, der var basic, det, der var det

overordnede i den pakke, og det et jo klassisk graffiti med spray, pieces og outline og 3D derudad, ikk’.

Der var jo ogsi Kieth Harring og forskellige andre folk.”
Graffiti og street art var altsa en del af en hel undergrundskultur dengang i New York og ikke fast
defineret. Som udgangspunkt er det hele blevet betragtet som ordet, det har faet sat pa sig: street
art, eller pa dansk: gadekunst; kunst, der befinder sig i gaden.
Gennem de seneste 5-6 ar er gadekunsten dog dukket op igen, ikke bare i Danmark, men over hele
verden. Man kan tage til hvilken som helst storre by og finde figurer og stencils malet med spray,
handtegnede eller trykte plakater, klistermarker og tegninger. Det er, hvad der oftest betragtes som
street art, da det udger hovedparten af de ting, der, foruden traditionel graffiti, bliver lavet i det
offentlige rum pa uvautoriseret vis (Se fx Manco 2004, Hundertmark 2004, samt internetsiderne i
litteraturlisten). Men ser man godt efter, finder man mere end det; sma skure, man kan overnatte i,
haklede eller strikkede dimser, der er haengt op, en elboks pakket ind i blade fra et trae osv. Alt
sammen ting som er udstillet pa gaden uden tilladelse. Gadekunst kan pa disse premisser i

princippet vaere hvad som helst, der bevidst er placeret i gadebilledet pa uautoriseret vis.

Storstedelen af den gadekunst, der er dukket op pa husmure, butiksfacader, plankevarker og
lighende rundt om i Kebenhavn gennem de sidste 5-6 ar, har sit udspring i graffitimiljoet. Det er
hovedsageligt skrivere, der begynder at lave gadekunst, selv om ogsa traditionelt uddannede
kunstnere har fiet ojnene op for gadekunstens muligheder. I udlandet er der desuden flere
cksempler pd, at grafiske designere og folk med tilknytning til skatermiljoet har bedrevet en del

gadekunst. Shepard Fairey er med sin Obey Giant-kampagne nok den mest beromte af dem
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(www.obeygiant.com). Herhjemme er den overvejende del af gadekunstnerne dog fra

graffitimiljoet, og det er den del, det skal handle om her."’

Men hvorfor begyndte nogle af skriverne at bryde med graffitiens faste tradition og lave andet end
pieces, throw-ups og tags ude pa gaderne? For skriverne har det varet en del af en naturlig
udvikling, der, ligesom graffitien, er kaedet sammen af mange forskellige aspekter, som de beskriver

herunder.

Udypikling og eksperimentéren
Ulrik, der lavede eksperimenter lenge inden gadekunst blev en “global trend”, forklarer om

dengang han begyndte:

”Man kaldte det ikke street art, det var mere bate sidan, at nu prover vi det her. Det opstod mere som et
behov, det opstod mere indefra, ud fra nogle ting som var dominerende i verden (pause). Det kom mere
som en itritation over, at graffiti altid blev kaldt de navne, det blev kaldt derude, de fordomme der var
omkring graffiti, den mangel pa forstielse jeg synes, der var omkring det, den betydning de altid tillagde
det. Eller at det altid gik pd, om det var kunst eller hervark. Og i sidste ende var det ogsa irriterende, at
man ikke kunne st i gaden og lave noget, der egentlig var et kunstveark, fordi der ikke var tid nok. Og sa
begyndte ideen at dukke lidt op med, at hvis man kunne lave det hjemmefra og si sxtte det op, og sd var
det maske en anden historie, ikke, i forhold til at std midt pa en gade, hvor der kan komme nogen
omkring gadehjornet hvert ojeblik, det skal vaere. For der er bare begranset tid, og sa kan man ikke st
og lave en eller anden detaljeret ting, vel. Hele det dér med, at man kunne lave det hjemmefra, det var ret

fantastisk.”
Ulriks udsagn er et godt eksempel pa, at der er mange faktorer, der spiller ind. Han ser en mulighed
for at gore sin kunst mere omfattende og gennembearbejdet ved at kunne bruge andre medier end
alene spray. Det handler som udgangspunkt om udvikling, om muligheden for at prove nye ting af.
Men samtidig sker det stadig ude 1 det offentlige rum pa samme pramisser, som han hele tiden har
arbejdet under som skriver; det er stadig forbudt, men han insisterer pa at lave det dér alligevel, og

han har et enske om, at det bliver forstiet som andet end harvark.

10 Dette faktum har jeg fra samtaler med Jan og HuskMitNavn, der fortalte at blandt deltagerne ved udstillingen Byen
Braender (se note 12) var ca. 70 % skrivere (100 % inkluderer ogsa folk der ikke udstillede, men var med til at stable
arrangementet pa benene, hvorfor procentdelen af skrivere der udstillede givetvis har varet endnu hojere).

30



En af de ting, der kendetegner gadekunsten, er netop dens forstaelighed. Hvor det er nedvendigt at
kende en smule til graffiti for at atkode den, er gadekunsten typisk umiddelbart begribelig. Det er
dette kommunikative aspekt, der gjorde gadekunsten interessant for Jan, da han blev bevidst om

dets muligheder:

”Det er jo i den [graffitiens] tradition, at jeg har fortsat de ting og har tenkt okay, ret interessant egentlig,
nir man finder ud af, hvad man kan na med at lave graffiti, og sa til at sige okay, hvis jeg nu drejer
skuden bare lige lidt, sé taler jeg lige pludselig op til dén der flok mennesker. Ikke at jeg nodvendigvis far
positive tilbagemeldinger, men lige pludselig si nar jeg en helt anden skare ved at gore nogle andre ting.
Det var i hvert fald sidan fornemmelsen, da jeg startede med at gore nogle andre ting end bare at male

med spraydase.”
HuskMitNavn navner samme bevaeggrund:

”De ting, jeg selv har lavet, har veret sidan helt bevidst mélrettet mod, at alle ligesom skulle kunne folge
med, eller det skulle veare lige underligt for alle eller uforstdeligt for alle. Netop det der med, jeg var
sadan lidt treet af graffitimiljoet, var meget sddan noget na okay, nu indtager vi offentlige rum, og sd
laver vi noget kun for hinanden”, hvor jeg teenkte okay, man kan ogsa lave et eller andet, hvor det er for
alle, der benytter det offentlige rum. Hvor alle ligesom kan folge med. Og s var det ogsa sidan lidt fordi
folk ikke er abne over for graffiti lengere; de kan ikke se nogen andre vardier i det, andet end at det er
rendyrket hervark. Og tenk hvis man lige kan, hvis man kan fortealle historien lidt anderledes, kalde den
noget andet end graffiti, men hvor principperne ikke sidan afviger sindssygt meget fra det. Hvor det
stadigvaek har et eller andet, altsd, det stadigvaek er forbudt og sidan nogen forskellige ting, men bare

fortaller det pd en anden made, s kan det vare folk ligesom fir ojnene op for det igen.”
HuskMitNavn er sig siledes hele tiden bevidst, at gadekunsten ikke adskiller sig betydeligt fra
graffitien 1 sit udtryk og i forholdet til det offentlige rum. Det er faktisk disse aspekter, han ensker
at tydeliggore pa en made, sa de bliver forstaelige for alle. Han onsker ikke en lovliggorelse, han
onsker en forstielse af illegaliteten, eller nermere: en forstielse af de vaerdier der signaleres i kraft
af, at det er det offentlige rum der bruges som medie pa uautoriseret vis.
Hvad der ses tydeligt hos informanterne er opfattelsen af, at graffiti og gadekunst ikke er to
forskellige fenomener men derimod to sider af samme sag for de skrivere, der begynder at lave
andet end graffiti i det offentlige rum. Jan fortzller om det forste han lavede:

Jeg kan huske fornemmelsen af, da jeg begyndte at lave nogle ting, som sd ryger ind i den her kategori

[gadekunst], der teenkte jeg det overhovedet ikke som noget [med selvstzendig kategori]. Det var bare

sadan nogle ting, der begyndte at komme pa det tidspunkt, og der har jeg ikke kaldt det noget, altsa, det
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. 11 ..
har ikke varet noget som helst; Word on the Streets ™ det var bare Word on the Streets, fordi vi tenkte,

jamen, det var jo word on the streets altsa, det var jo det, det var, hvis det var noget.

Sa I bar ikke sely lagt marke til, at der var en overgang?

Jeg tror den dér bevidsthed, det var detfor jeg navnte Byen Brender tor, fordi jeg tror, det var dér: der
forstod vi sterrelsen af det. Der gjorde vi det ogsi til mere, end hvad det var. Jeg tror for mig, der var
det ligesom Word on the Streets, det var sidan det forste projekt, hvor man tenkte ”okay, der er et eller
andet her, det vil vi gerne prove at vise hvad er, men vi ved ikke hvad det er, sa vi laver det bare”. Og
inden det, sa lavede vi det bare; sa lavede mig og [navn pé ven, udeladt] noget pd Norrebro, og sd kaldte
vi det “tapetophzng, Tele og Hast”, fordi vi malede noget pa tapet og hang det op. Det var hele tiden
meget reelt, hvad det drejede sig om, ikke, og s lige pludselig inden man har set sig om, s kommer hele
den der med, hvor det skal kategoriseres og si lige pludselig, sa skal det til at gore op med hvad det

egentlig er, det er.”

Til at begynde med var det saledes mest eksperimenter, der abnede for andre og nye muligheder
end dem, graffitien tilbod. Falles for alle informanterne er det, at overgangen fra graffiti til

gadekunst er kommet glidende, som en naturlig udvikling, hvilket Mikkels udsagn illustrerer:

”Jeg har malet graffiti i rigtig, rigtig lang tid og betegnet mig selv som graffitimaler, og det er jo nok det,
der gar over i noget gadekunst ogsa, og for mit eget, og for manges vedkommende ogsi, er det vel nok

et skridt videre.
Er det fordi, der er nogle muligheder i gadekunst, som der ikke er i graffiti?

Som jeg sagde for; der er nogle, der laver graffiti, fordi det er forbudt, og nogle der gor det, fordi det er
kreativt. Der tror jeg, det er helt naturligt for de kreative af dem at ville n ud til nogle andre mennesker
ogsd. Men min graffitistil endrede sig ogsa, da jeg gik pa den kunsthojskole - jeg havde maleti - hvor jeg
faktisk udviklede et nyt graffitiudtryk for mit eget vedkommende, hvor jeg brugte pensler og ting og
sager og malede lidt mere 3-dimentionelt, hvor traditionel graffiti er mere 2-dimentionel. Og kort efter
det gik jeg pa Teknisk Skole, hvor jeg havde plakat som valgfag, hvor det var ret oplagt at tegne pa
samme mdde, som jeg malede, og i den periode lavede jeg nogle plakater, som jeg hangte op pa
stationerne. Plakaterne er jo hvide pd bagsiden, og de hanger bag noget gennemsigtig plastic som er lige
til at tage af, s kan man tage plakaterne ud og male pd bagsiden og heenge dem op igen, og det gjorde
jeg ret meget. Sd der tror jeg ikke, jeg kan vare ret meget mere midt imellem de to kasser, det ved jeg
ikke om er graffiti eller gadekunst, og jeg er i virkeligheden ogsa ligeglad, ikk, sa det har nok varet en

gradvis overgang. Men jeg sidder ogsa og tenker pi, om jeg ikke har lavet noget for mange ar siden, som

' Word on the Streets var ifolge Jan den forste arrangerede udstilling omkring gadekunst i Danmark, 2001.
12 Byen Brender var en omfattende udstilling omkring gadekunst der fandt sted pa fire gallerier og i det offentlige rum i
Kobenhavn i februar 2002.
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man bare har lavet fordi det var sjovt (pause). Altsa, jeg har engang lavet et s-togspiece med tape, og det

et jo ogsd, hvad er det? Det ved jeg heller ikke, hvad det er.”
Mikkel deler her skrivere op i to kategorier, hvor han mener, det er den gruppe, der har haft en
kreativ indgangsvinkel til graffitien, der udvikler sig videre og begynder at lave gadekunst, hvilket er
en generel betragtning blandt informanterne. De har en kreativ bevidsthed omkring det, de laver,
og har lyst til og brug for at udvikle sig pa et kreativt plan. Inden for graffitien arbejdes der
indenfor forholdsvis lukkede rammer. Informanterne mener ikke, at disse rammer ikke tilbyder
kreativ udfordring; de har trods alt malet graffiti i temmelig mange ar, inden de gav sig i kast med at
udforske rummets ovrige muligheder, og de er vel at marke ikke holdt op med at male traditionel
graffiti, fordi de er begyndt at lave gadekunst. De har bare faet ojnene op for de muligheder, det
offentlige rum ogsa tilbyder og er begyndt at udforske disse.
Blandt disse muligheder er det kommunikative element tilsyneladende det vigtigste; muligheden for
at kommunikere noget ud til et publikum, som er storre end den lukkede gruppe, de henvender sig
til som skrivere. Hvor graffitien hovedsageligt kommunikerer ”her er jeg”, er gadekunsten som det
vil blive beskrevet herunder ofte mere kommenterende. Det kunne synes, at ensket om at pavirke
og ove indflydelse samt at udvide sit kreative repatoire, sa det kommunikerer ud til et nyt og
fremmed publikum (hvor graffiti kommunikerer indad, til et kendt publikum) desuden er noget, der
kommer med alderen. Hvor hovedparten af skriverne begynder deres graffitikarriere som

teenagere, er alle informanterne over 25 ar, og de fleste omkring 30 ar. Jan bekrafter:

”Men hvorfor blev det lige pludselig interessant at na et andet publikum?

Jeg troz, jeg er blevet xldre pa et tidspunkt, eller at det er fordi, jeg er blevet «xldre. Jo aldre man bliver,

jo mere kommer der ind 1 hovedet; man far nogle andre interesser og noget mere input, og det skaber

noget andet output.”
Hvad der er interessant at iagttage 1 ovenstdende er folgende: Overgangen fra graffiti til gadekunst
er kommet med tiden og har for informanterne varet et led i en kreativ og aldersathxngig
(personlig) udvikling. Samtidig arbejdes der 1 gadekunsten med meget graffiti-nerliggende temaer,
nemlig det offentlige rum, forholdet til love, regler og ejendomsret, kommunikation og wstetik;
temaer som informanterne er blevet bevidste om gennem graffitien. Men samtidig er temaerne, og
informanternes meninger herom og forhold hertil, nu mere overvejede og gennemtenkte. Hermed
far informanterne mulighed for at bibeholde alle de identitetsmassigt vigtige aspekter, der ligger i
arven fra graffitien, og som har veret med til at forme deres holdninger omkring disse aspekter, og

samtidig formidle disse holdninger videre pa egne pramisser. Siledes kan de ideologiske
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overvejelser, der synes fremkommet med alder og udvikling, desuden forankres i kunsten; de er sa
rigtige, at de bor formidles, men (netop derfor) ikke pd de premisser der normalt formidles pa 1

samfundet. Herunder beskrives sammenhangen og opbygningen i denne forstaelse.

Det offentlige rum

Hvorfor er det offentlige rum et meningsfuldt sted at agere for informanterne? Som allerede
beskrevet handler det forst og fremmest om arven fra graffitien. Fordi informanterne er skrivere, er
mediet givet pa forhand: Det offentlige rum. Informanterne arbejder i det samme rum, nar de laver
gadekunst, som nar de laver graffiti, og det sker pa pracis de samme betingelser og med de samme
virkemidler: Pa vautoriseret vis, og med genkendelse og mangfoldiggerelse som midlerne til at blive
set. Fordi arbejdspladsen er den samme, har det heller ikke varet svert, eller er faldet
informanterne unaturligt eller skremmende for eksempel at hange plakater op 1 stedet for at bruge
spray, som det derimod har varet for Bjorn, der er uddannet kunstner og ikke har en

graffitibaggrund, men som finder den direkte kommunikation, som kan opnas i det offentlige rum

uden for galleriets rammer tiltrekkende. Han har fiet plakatmafiaen® til at hange sine plakater op,
for som han siger: ”’Jeg har sgu heller ikke nerver til at std og hange dem op”. Men skriverne er
vant til at handle ulovligt, det har de gjort hele deres graffititid, og det bliver de ved med. Graffitien
betragtes blandt informanterne ligeledes som kunst. Alt i alt er det hele sket som et led i en naturlig

udvikling, og derfor er der ikke det store behov for at skille tingene ad, hvilket jeg vender tilbage til.

Pa grund af deres graffitibaggrund har informanterne aktive holdninger til det offentlige rum, fordi
det er deres domxne, og de er opmarksomme pa rummet, de vardier det afspejler og den
forandring, de mener, der er sket med det igennem de senere ar. De vil derfor gerne skabe debat
omkring de aspekter, de finder problematiske, og som ofte er en afspejling af de ting, de finder
problematiske i samfundet som helhed. De mange regler er et eksempel herpa. Mikkel leger med
graenserne for “reglerne” om offentlighed:

”Der er ogsé en helt anden tanke, jeg har giet med; det er sidan et definitionssporgsmal pi, hvad der

egentlig er offentligt. Jeg har igennem ret mange ar om vinteren malet pa sneen, og der er i virkeligheden

sidan en flydende grense: Hvad med skrald der ligger pa jorden, ma jeg godt tegne pa det? Hvis jeg har

et stykke papir som jeg kroller sammen; idet jeg har det i hdnden er det mit papir, men idet det rammer

13 Plakatmafiaen kaldes dem, der henger reklameplakater for kultur op i Kebenhavn; plakater for teater, kunst, musik, film
mv. Storstedelen af plakatmafiaens plakater heenger lige s ulovligt pa byens mure som gadekunsten.
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jorden, er det noget offentligt, for s er det noget skrald. Men hvor er greensen sia? Hvornar ma man

male pi det, eller hvor meget af sneen skal sidde fast pA muren for at man ma male pd den og sidan

noget. Det kunne jeg godt tenke mig at bruge til noget p4 et tidspunkt. Netop vise at det holder ikke,

det der med at lave nogle regler som er defineret helt skarpt, for sidan er verden bare ikke, det er nogle

flydende overgange.”
HuskMitNavn kommenterer pa ejendomsrettens ukrankelighed og konsekvensen heraf for det
offentlige rum:

”Det offentlige rum er meget topstyret; der er noget vej og parkvasen og man skal have byggetilladelse

til alting, og sa er der noget mindre styring -hvem der ejer husene, og visevarter og butiksejere og sidan-

men hovedreglen for det offentlige rum er, at man ikke bestemmer noget overhovedet, altsa som

enkeltperson, du kan jo ikke engang male facaden bare lige ud for din lejlighed, du skal altid have andre

med pa rad. Og nar man gar ind og laver sidan nogle ting [som gadekunst og graffiti] i det offentlige

rum, sd gar man ind og rorer ved det, der hedder privat ejendomsret, og det er det mest ukrankelige i

det moderne samfund; du kan godt halde kogende vand ned over hovedet pa ungen, men den private

ejendomsret, den ma du fand’me ikke rore, det er sidan noget folk virkelig hidser sig op over. Det er

sddan noget nabokrig og alt muligt; ’det her er min klat jord”, og det er jo ogsa sidan noget, der bliver

startet krige over. Og det er jo dybest set noget fjollet noget, hvis man teenker narmere over det, sa er

det jo sidan lidt halvabsurd, men det bliver folk meget, meget sure over.”
Hvad HuskMitNavn her tager op er meget vasentligt for den generelle betragtning omkring det
offentlige rum og informanternes holdning hertil. Hele diskussionen om kriminaliseringen af deres
virke bunder i ejendomsrettens vigtiched i samfundet, da ejendomsretten er en forudsatning for
det kapitalistiske system (Lund 1998a:319). Ejendomsretten accepteres pa nogle omrader, for
cksempel males der aldrig pa personbiler, fordi det vil vaere problematisk for en enkelt person, som
er underlagt kapitalismens parametre, hvis denne skulle onske at salge sin bil igen. Men nar det
gaelder det offentlige rum bliver disse hensyn mindre vigtige i informanternes ojne, og netop
offentligheden bliver det, der prioriteres; det, der stilles sporgsmalstegn ved, og dermed dens

muligheder der undersoges.

Lov og orden: politik i det offentlige rum

Informanterne er som alle andre influeret af den kultur, de er vokset op i, den danske, men
ligeledes af den hobby, de valgte, nemlig graffitien, som er blevet et vigtigt grundelement i deres
identitet og hele deres levevis, og deres holdninger er ogsa blevet formet her igennem. Selv om de

alle stadig har forskellige indgangsvinkler til det, de laver, er deres ideologiske stisted pa flere
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punkter temmelig overensstemmende. Det er ofte (men pd ingen made altid) her, de henter
materiale til indholdet i deres kunst. Disse politiske overensstemmelser omhandler ofte aspekter,
der knytter direkte an til graffitien. Et af de tydeligste er det offentlige rum, og administrationen
heraf, som de mener er dobbeltmoralsk og grinagtig, og handler om kommercielle interesser. Og
fordi gadekunstnerne anvender det offentlige rum som medie, bliver det politiske aspekt

uundgéeligt taget op til debat. For HuskMitNavn, der har designet hele sit virke som

14 . . . . . o
gadekunstner ', skriver i en opgave lavet i forbindelse med projektet, er det netop et af formalene:

”Mit projekt er pa kant med loven, da jeg sxtter mine plakater pd ejendomme og genstande, uden

forudgiende tilladelse til det. Jeg onsker at udnytte den effekt der ligger i at bryde loven. Mine plakater

skal vise den lovmassige granse for hvad der er tilladt 1 det offentlige rum, ikke nedvendigvis gransen

for, hvornar bymiljoet ikke kan blive mere visuelt interessant og levende. Plakaterne skal stte

sporgsmalstegn ved hvad der skal vare tilladt i det offentlige rum. Samtidig skal de vare et eksempel pa

at man som borger ikke passivt skal godtage hvordan andre udformer ens by, men at man selv kan

prege og udforme omgivelserne.” (HuskMitNavn 2001:27).
Som det fremgar har HuskMitNavn ligeledes en politisk dagsorden, som bygger pa sporgsmalet om
hvem, der bestemmer over det offentlige rum, hvilket 1 hoj grad er en problemstilling, der viser

tilbage til graffitirodderne og diskussionen om rimeligheden af kriminaliseringens omfang. Desuden

knytter denne diskussion an til de astetiske preferencer, der ligeledes har redder i graffitien.

Et regelstyret og ensrettende samfund

Det er dog ikke alene bestemmelserne i det offentlige rum, det handler om, idet irritation over de
mange regler, love og bestemmelser i samfundet generelt, og folks manglende evne til at
gennemskue hvad informanterne betragter som manipulation fra mediers og myndigheders side 1
forhold hertil, er gennemgiende. Desuden er der et onske om, at folk generelt skal dbne ojnene,
vare tilstede og tage selvstendigt stilling. Alle disse betragtninger er afgorende for informanternes
opfattelse af deres erfaringsverden, og deres egen og andres plads heri.

Nir informanterne henter inspiration til deres kunst i deres opfattelse af verden, kan kunsten

saledes siges at vare ideologiskls, og det er den tydeligvis ogsa for flere informanter. Men ikke alle

14 HuskMitNavn hat beskrevet sit gadekunstprojekt i en opgave af samme navn pa Seminariet For Formgivning, 1
projektrapporten beskrives hans forudgiende researcharbejde og hans skabelse af sit eget projekt. I forordet hedder det
blandt andet: ”’Min hovedintention er kort sagt at jeg, igennem skabelse af egen vaerker, vil udvikle gadekunsten som medie
og undersoge hvilke metoder der skal til.” (HuskMitNavn 2001:2)

15 Definition: ”System af bestemte anskuelser, begreber og ideer, is. [iszr] som det kommer til udtryk i de sociale gruppers
bevidsthed.” (Briiel 1966:162)
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stiller kunsten op som et ideologisk projekt. Frem for alt er det kunst, og det handler ogsda om
kreativitet og astetik. Her er det igen som med graffitien: alle aspekterne er blandet samme til et
storre hele, hvor de enkelte aspekter er internt forbundne og bidrager til hinanden bade i1
forstaelsesmaessig henseende og i udferelse. Og igen er det vigtigt at huske pd, at det trods
lighederne er forskellige mennesker med forskellige motivationer og motiver, der er at finde bag.
Om end de, som Byrav siger, har holdningerne tilfzlles:

“Det er jo helt anarkistisk, det er jo ikke sddan, at der er sadan nogle meder hvor alle graffitimalerne i

hele verden medes og siger ’nu skal vi ogsa til at lave faelles front mod Coca-Cola” eller sidan noget.
Det sker bare af sig selv?

Ja, og jeg tror, man kan sige, at der er falles vardier pa den made, at de folk der gor det; om ikke bevidst

sd har de 1 hvert fald en fxlles tilgangsvinkel til, hvordan de synes at (pause) hvad de synes om

glasfacaderne, og hvad de synes om at Coca-Cola og Microsoft kommer til at styre hele verden.”
Og selv om vardierne ikke er fuldstendig overensstemmende og ikke udmenter sig pa samme vis,
er de lang han ad vejen samstemmige.
Hos Ulrik har den kritiske holdning til samfundets mange regler og bestemmelser varet en
drivkraft, fordi han mener de atholder folk fra at tenke selvstandigt, fordi de konstant far at vide,
hvordan de skal forholde sig til alting. Det fik ham til at lave en kampagne, hvor ham lavede nye
ikoner til bagsiden af de runde vejskilte men med samme layout som de oprindelige skilte (hvid
cirkel, rod kant, sort ikon). For eksempel lavede han spergsmalstegn, og sporgsmalstegn med en
rod streg over (forbudsskilte), som han satte op inde ved Christiansborg. Han har generelt antipati
mod det politiske system, som han mener er uigennemskueligt og kun tjener interesserne for dem,
som er en del af det. Men hans virke er ogsa et onske om, at byen bliver astetisk smukkere, selv om
ogsa det ender med at blive politisk. Som han siger: ’selv. om man kun har et udgangspunkt med
astetik og billedinteresse, sa bliver det jo giort politisk fra politisk side alligevel, sa selv om man ikke
gor det politisk, sa bliver det det jo alligevel. De zager det politisk, kan man sige.”
Hos Jan er det politiske aspekt afgorende, og det fylder meget i hans liv:

”De andre ting [der ikke er direkte graffiti] bruger jeg til at kraeve noget mere af mig selv, og at krave en

stillingstagen fra mig selv, og krave andre folks stillingtagen og udfordre min egne forstéelse af ting og

andre folks intolerance og tolerance og alle mulige sddan ting hvor man kan snakke om, at det er

politisk, eller det er socialkritisk, eller hvad fanden det er. Det ynder jeg at leegge 1 de ting, hvis jeg kan.

Hvotfor?
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Fordi jeg synes at verden er fucked op, og jeg synes, jeg bliver ned til at gore et eller andet, og jeg rejser
ikke til Afrika med Rede Kors lige nu, det ved jeg godt. Jeg gor ikke det, som jeg maske inderst inde
onskede, jeg selv gjorde, altsd gjorde noget vitterlig radikalt for at zendre pa nogle ting, som jeg fir darlig
smag 1 munden over at lese om 1 avisen. Jeg synes, det er en absurd storrelsesorden, at vi kan sidde her,
og gore de ting vi gor, og leve si godt som vi gor, nir jeg kan fa ind flere gange i degnet hvor fucked up
det er alle mulige andre steder; det synes jeg er absurd. Og sa er der alt det, som er her, som ogsi er galt,
pé grund af hvordan vi har konstrueret vores samfund. Det kan jeg bare maerke spiller mere og mere ind
som tiden gir; jeg kan ikke og vil ikke tillade mig selv bare at lene mig for meget tilbage; jeg bliver nodt
til at bevare siddan en livsindstilling til tingene, hvor jeg synes, at man prover at gore et eller andet 1 det
omfang man er i stand til. Altsa jeg har ogsa et liv jeg stadig gerne selv vil leve, som er ubetinget af hvor
fucked up andre folk har det. Og der prover jeg si at kombinere alle de her ting ved, at jeg far
tilfredsstillet min kreative goren og mit must for at fa noget output pa nogle ting. Si kan jeg kombinere
det med, at der er stillingstagen til forskellige ting, og der er ting, der pisser mig af som jeg kan blande

ind i de her [projekter], altsa det er si mest de projekter, der ikke er direkte graffiti”
Ogsa her er det kreative og politiske blandet med et onske om, at folk skal tage stilling til forskellige
problemstillinger. Det er det ogsa hos Ulrik, men hos ham kommer det til udtryk pa en mere
nedtonet made. Hos begge er kunsten tenkt som en re-minder til folk; et onske om at fange folks
opmarksomhed og fa dem til at tenke over tingene selv, at stte tingene til debat pa nogle andre
premisser end dem de normalt er underlagt i den offentlige debat, hvor der pa forhand er

udstukket nogle rammer, emner og regler, som er bestemmende for kommunikationsformen og til

dels indholdet.

Rommmunikation i det offentlige rum: det offentlige rum som medie
Et af de vigtigste aspekter ved det offentlige rum er muligheden for kommunikation pa nogle andre
premisser end de almindelige. Det offentlige rum bliver et medie, der giver adgang til at
kommunikere med et stort publikum (hvis de bemzarker det), uden at dette publikum skal foretage
sig andet, end det de altid gor; det bliver en kommunikation i hverdagen og pa dens pramisser.
Onsket er at na de helt almindelig mennesker, som i bund og grund er er alle. Som Jan fortalle om
sit gavlmaleri ved Ungeren (Ungdomshuset pa Jagtvej i Kebenhavn):

”Det spiller super meget ind at jeg har malet den lige pracis dér, i forhold til der er rimelig heftig trafik,

det er en af de mest trafikerede veje i Kobenhavn, og der er rigtig mange forskellige mennesker som

[kommer forbi]; det er alt fra dem der korer ud til strandvejen i deres fede biler til dem der tager bussen,

til alkoholikere og punks og... det er alle mulige slags mennesker, ikke, og det har jeg meget provet at

tenke ind 1 den veg.”
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Dermed udstiller informanterne kunst pa nogle helt andre praemisser end dem, der normalt er
gaeldende:

For det forste er der ingen censur pa udstillingsrummet, som der er pa et galleri og et museum. Der
er ingen komité, der skal afgore, hvad der er smukt nok, provokerende nok, interessant nok,
gennemarbejdet nok osv. Det er op til kunstneren selv at afgore. Det eneste der kan ”censurere” i
det offentlige rum, er angsten for at blive pagrebet af politiet og den personlige moral. Desuden

gives alle og enhver mulighed for at reagere pa kunsten, som de onsker. Nogle vaerker opfordrer
ligefrem, som Mikkels tomme talebobler.'®

For det andet sker der ikke (umiddelbart) det, at kunsten bliver en vare."” Der opstilles ikke en
sammenhzng mellem kunstnerisk verdi og okonomisk veardi, fordi alle verkerne er gratis, og
enhver 1 princippet kan tage dem med hjem, hvis de har lyst (og kan fa dem afl!).

For det tredje henvender kunsten sig ikke kun til dem, der valger at opsege den, men i princippet
til alle der kommer forbi. Derved bliver den ikke intern og for en indviet elite (hvilket Bjorn og
Byrev siger er tilfaldet med graffiti og megen kunst) og distancerer sig derved ikke fra visse
grupper. Det institutionaliserede forsvinder, og kunsten bliver for alle.

For det fjerde bliver kunsten til i samspil med de omgivelser, den befinder sig i, ligesom
omgivelserne bidrager til vaerkets udtryk og energi. Den er og skal ikke vare det eneste, der fanger
opmarksomheden, men skal samtidig veere med til at gore folk bevidste om det rum de befinder sig
i; en fenomenologisk bestrabelse pa at gore det offentlige rum til et sted frem for et

gennemfartsrum.

At vere til stede i det offentlige rum
For informanterne er det et udtalt enske, at gadekunsten skal bevidstgere folk omkring rum de

befinder sig i, og om den situation de er i, nar de ser den. HuskMitNavn beskriver det:

”De ting, jeg laver, gor folk mere bevidste, nar de er pa vej ned til kebmanden, for man er jo bare helt
blind og kan jo ikke huske hvad farve hus man bor i, for nar du omgiver dig med sd mange ting, sa
bliver du helt blind over for detaljerne, og sd har du ikke rigtig ojnene oppe for, hvad der sker. Jeg tror at
de fleste, ndr de bevager sig rundt udenfor, sd er de ikke mentalt udenfor, si er de inde i deres hoved, s

er de en halv time lengere fremme, 1 bornehaven efter ungerne eller tilbage ved morgenskaenderiet eller

16 Talebobler uden indhold som Mikkel har tegnet rund om i byen, ment dels som et mini-medie, der opfordrer alle til at
komme med egne kommentarer, dels som en kommentar til tom snak!

7 Det er den alligevel blevet for fx HuskMitNavn, men som han gor opmarksom pi i sin projektbeskrivelse var det ikke
hans udgangspunkt, der tvaertimod var at lave billeder i det offentlige rum, som ikke skulle szlge noget (HuskMitNavn
2001:3). Forst da en kober opfattede hans ting som produkter blev de en vare (HuskMitNavn 2001:26f).
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hvad man nu oplever af festlige ting. Altsd det offentlige rum gor jo kun opmarksom pad sig selv hvis det

regner, si er folk klar over, de er udenfor. Ellers er det ikke noget man tenker over.
Men det synes du man burde?

Det er jo ikke usundt at vaere til stede. Jeg ved ikke, om man kan sige, at hvis man er mere til stede i det
offentlige rum, sd er man mere tilstede i sit parforhold, det er nok temmelig langt ude at postulere, men
bare det at man ser pa, hvor man gar hen, eller oplever det hus man bor i. Der er en god glade i at vare
nervarende, ellers fiser man bare rundt og er bekymret over noget (pause). Ja, carpe diem (griner).”
I megen af HuskMitNavns produktion er hovedtemaet da ogsd hverdagen og genkendeligheden
herat. Mikkel nzvner ogsia hverdagen, men hos ham spiller tilstedevarelse og iser personlig

stillingtagen til rummets muligheder og forskennelse den vigtigste rolle:

’Jeg tror bare, folk kan godt lide at bearbejde det som de er 1 naerheden af. Og det er jo kun fordi der er
nogle regler som nogen har besluttet skal vare der, at det ikke bare er naturligt at alle gor det [bearbejder
omgivelserne] over det hele. De steder der er ens egne, ens egen lejlighed, der bestemmer man jo selv
hvad farve vaeggen skal ha’. Hvorfor er det offentlige rum ikke ens eget? Det er jo kun fordi man har
faet at vide at det er det ikke og det m4 det ikke vare. Det er jo naturligt for mennesker at bearbejde det
de er i, og det er med til, at man er godt tilpas. Men i det offentlige rum er der en bred enighed om at
der skal man ikke noget, der skal man bare sti og vente pd bussen. Hvis man leser pa kereplanen at
bussen kommer om et kvarter, si stir man stille 1 et kvarter og glor ud i luften, i stedet for at overveje
om man kunne gore noget helt fantastisk i et kvarter, for eksempel std og synge og give nogle, der kom
forbi en oplevelse, eller hvis man nu tegnede og malede meget kunne man gore det, eller hvad ved jeg, et

eller andet. Jeg foler bare at det er naturligt at bidrage til at forskenne.”

Kommunikation uden censur

Reglerne, der for informanterne kommer til at virke som censur, kommer saledes til at spille en
meget central rolle. Fordi censuren ikke er til stede, kan informanterne ikke alene udstille hvad de
finder er astetisk smukke varker, men ligeledes kommentere alle de aspekter af livet de lyster. Ved
at valge at udstille uautoriseret i det offentlige rum bliver det, som Ulrik siger (se citat side 30)
politisk alene i handlingen, men derudover er der basis for en hvilken som helst kommentar til et
hvilket som helst emne; om det sd er at satte sporgsmalstegn ved en regelret og ensformig verden —
det vare sig alene wstetisk eller med ord pa — eller blot med onske om at fi et smil frem hos

tilskueren.
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Gadekunstnerne har fundet et medie, hvor de kan komme ud med holdninger, som de mener er
vigtige og pa nogle premisser, de kan fungere under; nogle pramisser der star i opposition til dem,
der 1 samfundet er opstillet for medieckommunikation. De har ikke lyst til at skrive et indlag til
avisen om deres irritation, for der skal navn pé, og deres handlinger er ulovlige, og de vil ikke gerne
1 sogelyset. De har heller ikke rad til at kebe sig til pladsen pa bill boards og reklamesojler. Generelt
set er disse medier en del af et system, de ikke bryder sig om, hvorfor de selv tager deres plads. De
mener de har lige sa meget ret til at udtrykke sig et sted, der ellers ikke ”’bliver brugt”. Som Byrev
siger:

”Vi tager noget i brug som ikke bliver brugt, og det foler jeg ogsi, at nir man gir pd gaden og skriver pa

en vaeg cller maler pd en vag, sa tager man noget i brug, som ikke bliver brugt, og det er rigtig nok, man

kan komme og sige pracis hvad man vil, men det er fand’me bare, at man bruger en plads, som ikke er

optaget.”
Kommunikationen er en envejskommunikation som foregar pa informanternes pramisser. Fordi
den er envejs, far gadekunstnerne ikke nogen direkte respons, men det er ok. De siger deres
mening uden at vare blevet spurgt, og hvis folk river deres ting ned, betragtes det som et udsagn
om, at det ikke var velkomment eller en kommentar om uenighed. Og det er helt fint. Det er take it
or leave it der er tanken, hvilket ligger i trad med graffitien. De er vant til at deres varker forsvinder
og kun ses af fa. Det offentlige rum bliver et medie for en debat pa helt andre premisser end de,
der ellers styrer den pagiaende samfundsdebat. For Jan er det ytringsfrihed 1 en konsekvens som for
ham er opstaet fordi samfundet er indrettet pa nogle pramisser han ikke kan godtage. For ham,

savel som for de andre er malet (debatten, pamindelsen) vigtigt, og midlet er et skridt pa vejen.

Kommercielle interesser

En ting, som gadekunsten bade bruger og kommenterer pa, er reklamerne. Deres efterhanden
massive tilstedevarelse i det offentlige rum er faldet alle, der kriminaliseres som resultat af deres
ophang af uautoriserede plakater eller anden udsmykning samme sted, for brystet. For Byrav er
gadekunsten antikommerciel pr. definition. HuskMitNavn forklarer i malsatningerne for hans
gadekunstprojekt, at hans plakater er tenkt som et pusterum i den forstand, at de skal fungere som
et alternativ til alle de kommercielle billeder, der prager det offentlige rum (HuskMitNavn 2001:3).
Béde Byrav, Jan, Ulrik og Mikkel anvender reklameplakater, som de enten @ndrer helt eller delvist i
deres produktioner. Jan har for eksempel lavet badetojsreklamer fra H&M om til en kampagne for

fokus pa international kvindehandel (se Bilag 2), og Mikkel har brugt bagsiden af reklameplakaterne
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til egne billedvarker og hengt dem tilbage igen. Informanterne gor saledes opmaerksom pa, at der
er mulighed for billeder i det offentlige rum, som ikke har et kommercielt formal, og dermed at de
kommercielle billeders massive tilstedevarelse kan debatteres.

En sadan debat leder igen tilbage til hvordan det offentlige rum formidles og reglerne herom,

hvilket Mikkels opfattelse af folgende oplevelse demonstrerer:

“Det er igen det med, at det er reglerne der gor det, mere end det er fornuften. Der har jeg igen et
eksempel hvor jeg satte [hjemmelavede plakater op, der] hvor man kan pille de der plasticrammer pa
stationerne af [reklamerne]. Alle dem jeg har sat op, har jeg sat op om dagen, for bare at kunne fa
billedet med det samme, og det var ogsd sddan, at folk vidste ikke hvad fanden, jeg lavede. Og der har
jeg ogsa fiet et par enkelte kommentarer. Der var for eksempel en mand der sagde “svineri”, idet han
gik forbi mig, og det er jo det bedste eksempel pé, hvor meget han bare er reglernes hojre hind. Han
tager overhovedet ikke stilling til, om det er federe, at der er noget, som jeg selv har lavet, som jeg synes
vil oge vardien pa den der station, som jeg synes er flot, og jeg mener jo selv at jeg er kreativ og har
noget at bidrage med, men han overvejer jo ikke, om det er federe, at det er der, end om der stod Coca-
Cola, som var det jeg pillede ned for at heenge mine plakater op i stedet for. Det er absurd, men det er jo
bare, at Coca-Cola mi godst, for de har betalt for det, men jeg ma ikke fordi, ja, det m4 jeg jo ikke, det

siger reglerne bare. Sa det er sadan, ja, det er jo sergeligt, at man ikke tager stilling selv.”
For HuskMitNavn er sidanne kommentarer til reklamerne ikke malet. Han ser reklamerne som
settende hans egne ting, og dermed reglerne omkring hvad der ma veare i det offentlige rum, og
ikke mindst pa hvilke praemisser, i relief:

”Det gor tingene nemmere for mig, nir der er sd mange reklamer og sidan, for folk kan godt se, at det

fylder af helvedes til. Og der er da en stor gruppe af rimeligt fornuftige mennesker, der godt kan se det

groteske i, at hvorfor er mit forbudt, ndr der star en reklame med 4 halvnegne kvinder og en flaske

sodavand ved siden af, men det er s4 tilladt fordi kommunen fir 40 kr. for det. Nir man stiller det sidan

op, er det rimeligt let at se det groteske 1 det, si det er ikke noget, der gor det svarere for mig at lave

mine ting.”
Alt har faet en pris. Og nar prisen er betalt, er tilstedevarelsen i det offentlige rum lovliggjort. Som
Dasm ironisk kommenterer: 7”Hvis man betaler sindssygt mange penge for at male et stort
[graffiti|tag inde pa radhuspladsen, sa ma det da sikkert gerne hange der en maned.”
Hvad der vaxkker mest undren blandt informanterne er, hvorfor der ikke tages stilling til
reklamernes tilstedevarelse, nar der i sa omfattende grad er taget stilling imod graffitien, med harde
domme, nar nu de egentlig optager den samme plads. Og sa alligevel vekker det ikke rigtig undren,

for som Ulrik udlaegger det:
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”De juridiske systemer er sat op omkring systemet for systemets skyld, for at bevare interessen omkring
handel og hele den verden. Man har sat et system op omkring ting og den menneskelige verden den er
ligesom en anden verden der skal varetage sig selv, det har varet tankegangen bag at oprette det her
system: jamen det her [loven| det handler kun om det her [handel] og det andet [menneskelige] behover
vi ikke lave nogen lov om, det varetager folk selv. Og sa er det ligesom gaet over i en anden fase nu hvor
den lov ligesom er blevet det mest geldende: handel og varer og reklamer, eller, handel og varer nér det
gaelder om varernes ret til at krydse graenserne. Der er ligesom et humanistisk aspekt der er blevet anden

klasse, der er blevet glemt.
Sa det kommercielle bar forsteinteresse?

Ja det har det jo. Det har en meget meget stor interesse i forhold til (tenkepause). Det er jo ogsa det der
krenker en nogle gange, det er virkelig at der er nogle ting der virkelig bliver ignoreret og gjort
ligegyldige, mens sddan nogle banaliteter, som dybest set er materielle [tages alvorligt], det er for

sindssygt, altsal”

Jan mener ogsa at det kommercielle har forsteprioritet i samfundet, og indignationen herover er for

ham en berettigelse for at lave kunst, som han gor. Han begrunder:

”Jeg foler mig berettiget til at gore det, og jeg foler det er latterligt at jeg kan fd en bede for det, altsd jeg
forstar godt systemet som det er skruet sammen: jeg fir en bede fordi man har besluttet at man ikke ma.
Men desvzrre, det kedelige eksempel er jo bare at se pd reklamerne, altsd, se pd reklamerne; hvis du
betaler dig fra det s md du godt, og den er ikke sa meget lengere, vel. Og sa har jeg det sidan, at sd
leenge reglerne er sidan, sd kan jeg overhovedet ikke tage det alvorligt, den mest heftige diskussion, jeg
kan overhovedet ikke tage den alvorligt; at du kan komme to 4r i fangsel for det. Hvornir kommer
Sonofons leder to ar i fangsel for alt det han har gjort, eller alle mulige andre firmaer. Og det inkluderer
jo selv de private erthvervsdrivende der ligger op og ned af gader og streeder og som plastrer deres
facader til for at holde deres butik i gang. Hvem har retten til den, hvad skal man sige, del af byen og
den interesse der ligger i det; hvorfor er den interesse hojere prioriteret? Jeg kan godt se at folk skal

ovetleve og alt det her, men den intetresse i forhold til én der gor noget uden okonomisk interesse?”

En kategorisering med modifikationer
Der er sdledes mange forskellige motiver involveret i gadekunsten, som i det store hele afspejler
informanternes opfattelser af- og holdninger til deres omverden. Disse motiver er for
informanterne tat knyttet til graffitien, hvorfor den skelnen, der i medierne gores mellem graffiti og
gadekunst, ikke er velset, og kategoriseringen af street art iser ugleset. Som Jan udtrykker det:

”Hvis man skal snakke om street art sd bliver man simpelthen nedt til at tage graffitien med og det er

det ikke nu som man siger det (...): ”nd men sa er der street art og sd er der graffiti”’, hvor jeg tenker,

jamen det er sgu giet for sterkt; det er ikke en reel behandling af det, for street art far en bedre

43



behandling, og det har jeg sidan, det fortjener det ikke overhovedet (...). Altsa graffitien den har jo
ligesom gjort sit ypperste, den har skidt pd alt, den har insisteret ligegyldigt hvad, trodset alt,
fengselsdomme, harde straffe, generelt negativ omtale hele vejen rundt og har bare fortsat ufortredent
(...). I forhold til hvem har gjort et stykke arbejde her, sd ved jeg godt hvem det er der har gjort et
stykke arbejde vil jeg lige sige, der er blevet kempet med nzb og kler hvis man skal se pa tingene pa den
mide. Og si synes jeg det bliver en skav fordeling pé en eller anden made, sa vil jeg meget hellere sige at
hvis street art skulle vare et begreb som skulle betegne noget som helst, det er for snavert og det er
lavet pa for kort tid, sd skulle det vaere lavet meget mere dbenhjertet, hvor man snakker om “okay hvad
kan vi proppe ind i den her kategori”, si md man bruge det som diskussionsemne pa en eller anden

made.”
I gadekunsten har informanterne som beskrevet fiaet en mulighed for at skabe en mere udadvendt
og kommunikerende kunst, hvor de kan trekke pa de ferdigheder, de har opndet som skrivere i
graffitikulturen. Erfaringen som skrivere har vist dem, som Jan navner herover, at der ikke ses
mildt pa uvautoriseret pavirkning eller bearbejdning af det offentlige rum og den private
ejendomsret. Derfor onskede de fra begyndelsen at kommunikere dbenhed til offentligheden og
forklare hvad dette nye fanomen er, siledes at det i modsztningen til graffiti bliver forstdeligt for
offentligheden. Det skete gennem udstillinger som Byen Brander og Word on the Streets. I
forbindelse hermed blev der ligeledes givet en masse interviews til pressen, i forseget pa selv at fa
lov til preesentere den nye (eller genoptagne) kunstform, inden den bliver stigmatiseret og sidestillet
med graffitien. HuskMitNavn forteller:

”Der er meget mere diskussionslyst i det her miljo. Ogsé fordi si mange kommer fra graffitimiljoet, sd

de kan godt se, hvad der sker, hvis det er en anonym gruppe: Sa bliver det envejskommunikation fra

myndighedernes side, sa bliver det bate logn pé logn og sa bliver man kriminaliseret og det ender bare

med at man bliver smidt ekstra meget i faengsel, og altsa vi lavede Byen Brender for at fortalle vores

historie for myndighederne fortalte hvad det gik ud pa, for de ville bare finde pa et eller andet, og det

har vi lidt prevet at bibeholde, altsa jo mere vi fortller vores historie; altsa for hver gang der har varet

20 artikler hvor en gadekunstner har fortalt om sine ting sa har der veret én eller mindre hvor

myndighederne har sagt noget. De har naesten ikke varet ude og sige noget, principielt fordi vi jo har

medierne pd vores side”

Interaktionen med medierne lykkedes til fulde, med massiv og positiv medieopbakning.'

Problemet var bare, at pressen kobte termen street art og definerede den 1 en noget mere fastlagt

18 Jeg havde printet eksempler herpd som jeg ville henvise til, men har desverre forlagt dem. I mellemtiden er den
internetside, hvor jeg havde fundet dem, nemlig kunstsiden www.kopenhagen.dk , blevet hacket” af et reklamebureau, som
de ligger i rettighedsmaessige stridigheder med. Indtil disse er lost er der ingen adgang til deres arkiver. Hvis og nar den
kommer op at kere igen, er der her meget interessant materiale om gadekunst.
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form, end det var teenkt fra kunstnernes side (et tydeligt kig pa de udenlandske scener var en del af
grunden hertil); de blev fanget i termen og forseger derfor ithardigt at undga den eller 1 hvert fald at
omdefinere den indholdsmassigt, siledes at de sikrer deres nyfundne raderum, eller legeplads, og
derved undgar at blive puttet i en ny kasse, eller ende tilbage i den stigmatiserede graffitikasse. Ikke
fordi de har vendt sig vk fra graffitien, tvertimod, men for at sikre friheden til at lave hvad de har
lyst til, til at udvikle sig, og til at undersoge det rum de arbejder i. Pa trods af at ordet er udstukket
af dem selv, er det blevet en hemsko frem for det frirum fra graffitiens faste regler, som det var 1
begyndelsen; den mulighed for at undersoge det rum, som hele tiden har varet graffitiens
udgangspunkt, for at se hvilke muligheder det rummer. Informanterne laver det, de gor, pa den
made de gor, fordi det er sadan, de altid har arbejdet.
Saledes adskiller gadekunsten sig fra graffitien, 1 kraft af at den overskrider sidstnavntes fastsatte
rammer, men den er samtidig stadig en del af den, fordi de ferdes i det samme rum pa de samme
betingelser, og derfor er der ikke noget stort behov for at skille de to ad, eller tilskrive sig et
tilhorsforhold til den ene eller den anden. De gevinster, de har opnaet som skrivere; identiteten,
maskuliniteten, tilhorsforholdet og spzndingselementet er sikret, det er ikke nedvendigt at skulle
opna noget gennem at vare del af et bestemt faenomen, hvorfor det er lige sa givtigt og noget
lettere at sammenfore fanomenerne gadekunst og graffiti, for si er informanterne en del af begge,
uden at skulle afskrive hverken de ting der er opnaet det ene sted, eller de ting, det andet kan tilfore
(mulighed for udvikling, kreativitet og kommunikation udadtil). Desuden er forskellene ikke
overvaldende i forhold til de opnaede ting, idet det stadig er under de samme forhold de arbejder.
Det er dog ogsa tydeligt, at der er blevet tenkt meget over den nye kategorisering. Det har varet
nodvendigt at forholde sig til den, ikke mindst fordi den for omverdenen, som kun kender til den
fra pressen, er tydeligt defineret. Hvor der maske i begyndelsen blandt dem selv var en storre
skelnen, er de nu blevet mere bevidste om enten vigtigheden i at holde fast 1 deres graffitiradder,
eller det faktum at redderne faktisk har samme oprindelse. Som Jan siger:

“Der er forskel og der er ikke forskel. Det kommer meget an pd hvordan man ser pd det, det synes jeg i

hvert fald, fordi man kan sige, at rigtigc mange af dem, der laver det, der bliver kategoriseret som street

art, de er med en graffitibaggrund og de fleste af dem praktiserer klassisk graffiti.”
Et af de vasentligste aspekter hvor graffitiarvens plads i gadekunsten manifesterer sig, og som

ligeledes spiller en vigtig identitetsmassig rolle beskrives herunder.
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Astetik

Astetik defineres 1 DSDE som “den del af filosofien, der beskaftiger sig med det skonne, med
kunsten, og det erfaringsomride, der knytter sig til disse fenomener”(Lund 2001:502). Det
forklares her, hvordan Kant sxtter det wstetiske i forhold til behaget ved ’det skonne’, herunder
kunst, og vores moralske og intellektuelle interesser herfor samt vores dom herom (Lund
2001:502). Det synes at vaere en vaesentlig definition i forhold til netop de moralske og intellektuelle
problemstillinger, der dukker op i forbindelse med at udstille pa uautoriseret vis i det offentlige rum
og med gadekunst og graffiti i det hele taget. Begrebet wstetik bruges desuden om de fanomener i
vores omverden, som fremtrader pa en made, som vi glader os over, ligesom det i dag i lige sa hoj
grad omfatter hverdagsfanomener som klassiske omrader (kunst og natur) (Lund 2001:502). Dette

er ligeledes vigtigt i forhold til informanternes opfattelse af de astetiske track ved by og bygninger.

Gadekunstens redder og graffitiens rodder har historisk set vokset i den samme muld, der udgores
de amerikanske storby-slumkvarterer, og det er her, det astetiske udgangspunkt findes. De
mstetiske preferencer, der findes 1 graffiti og gadekunst, adskiller sig som udgangspunkt fra, hvad
der i informanternes ojne synes at vaere en form for konsensus i samfundet om, hvad der er
astetisk. Som Ulrik forklarer:

”Det er mere sidan en stor slumromantik, der er i graffiti, altsd heergede omrader, slidte omrader.

Udgangspunktet var jo South Bronx, et sted som har varet sddan virkelig slum og harg, det har virkelig

vearet et af de store forbilleder. Det har vaeret sidan en fantastisk ting, ikke, for folk vokser bate op i de

her pzne, risikominimerede parcelhuskvarterer eller lejlighedskomplekser, der er meget velordnede og

meget rationelle, og hvor der er folk til at tage sig af enhver funktion, si det hele bare bliver holdt rent

og pant, og hvor der bliver skrevet rasende leeserbreve over, at der maske 14 5 aviser ved siden af den

lokale bzek som var smidt.(...) Men lige for at vende tilbage; der er helt klart den dér slumastetik, og der

er nogle, som dyrker det hardt, virkelig. Der er hele den der kultur omkring det industrielle forfald. Vi

har jo altid dyrket de gamle fabrikker, der var nedlagt; der har jeg brugt mange (griner) lang, lang tid, da

jeg voksede op, som teenager, de steder der; fantastiske steder dengang.”

Det samme fortzller Byrav, der ofte maler i en nedlagt fabrik, der er ved at falde sammen, nar han

besoger sine foraldre:
”Er det smukt, det dér forfald?
Ja det e, the beautiful decay, selvfolgelig er det smukt!

Det er mit indtryk, at der er sidan en forfaldsastetik?
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Ja, det er rigtigt. Gamle fabrikker og nedlagte huse og (pause) det er rigtig flot.
Hvad er det, der er flot ved det?

Ja, hvordan forklarer man det? Det er jo bare rustent metal og mornet beton og det, at der ikke er nogen

andre, der gider have det, og sma planter der vokser op gennem betonen. Og stilheden omkring sidan

nogle steder er helt fantastisk, at ga rundt sidan et sted... Jeg ved ikke, altsd, hvis man ikke ved, hvad det

gir ud pa, si kan man ikke forklare det.”
Den wstetik, som informanterne finder disse steder, udger baggrunden for deres kunsts xstetik. At
opholde sig disse steder og marke stilheden, eller som Mikkel siger herunder, energien, er ofte det,
der ligger til grund for og inspirerer de enkelte varker. Da jeg var med HuskMitNavn ude at sztte
plakater op, var det hovedsageligt slidte, forladte, forfaldne steder, han anbragte dem, hvortil
plakaterne var tilpasset i motiv og storrelse, og som han pa forhind havde udvalgt. Det samme har
varet tilfeldet de gange, hvor jeg har vaeret med skrivere ude for at male. Her har vi kort rundt og
set forskellige steder an, og der falder ofte bemzarkninger om “hvor fedt det ville se ud med en gang
solv pa den der rustne jernport” eller, hvis det har veret om natten, “hvor lekkert det bliver i
dagslys, at der er kommet farver pa den der gra vag”, precis som Ricks og Nutron gor det. Det er
stedet og omgivelserne, der er det afgorende, ogsa 1 forhold til det enkelte vark og hvad det skal
kunne. Mikkel forklarer, hvad et attraktivt sted et:

”Meget forskelligt. Men for eksempel hvis et hus eller en facade har noget energi, specielt gamle huse,

eller ikke [nedvendigvis] gamle huse, men hvor der er noget struktur, og det har fiet lov til at sidde lidt.

Eller der er en butik, der har haft et Nettoskilt heengende ud over sig, og sa har man fjernet skiltet, og

inden under er der noget gammelt rust, der er lebet ned over facaden, og der stir 'Hermansens Kolonial’

med nogle gamle, rigtig laekre bogstaver. Sadan nogle steder, dem er der rigtig meget energi i, og dem

ville jeg sikkert ikke engang gore noget ved, men hvis man ville gore noget, hange nogle plakater op eller

male der, eller hvad man ville, sd fir man bare, altsa, det legger jo meget mere op til noget sammenspil

end en kridhamrende hvid vaeg i helt lyst beton, sd det er noget af det, jeg kigger efter.”

De wstetiske preferencer ma anskues som en romantisering af slummen. At forklare denne sender
os igen tilbage til graffitiens rodder i South Bronx. Det handler om traditionen, og det handler om
oplevelser, der har fojet gode oplevelser til disse steder, som Ulrik siger (se side 25), men der er
ingen tvivl om, at informanterne, og skrivere i almindelighed, virkelig mener, at slummen er smuk.
Og det er, i hvert fald blandt informanterne, mere end blot et sporgsmal om at felge traditionen og
om smag. Som Ulrik antyder i forste citat i dette kapitel (side 45), sa handler det herhjemme i lige sd

hoj grad om at legge afstand til den pawbed, der i informanternes ojne er blevet det eneste, der
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seetter standarden i det offentlige rum. Der er blandt informanterne enighed om, at denne form for
“pxnhedsastetik” er fremherskende i1 det offentlige rum, og der er klare meninger om, hvorfor den
er det. Det handler om kommercielle og politiske interesser. Og det handler om den made,
samfundet er struktureret pa. De astetiske preferencer kommer pa denne made til at handle om
andet og mere end smag, eller rettere: smagen bliver indikator for ideologien eller vaerdierne. Hos
informanterne legges der vagt p4, at det, de bruger, er noget plads, som ingen ellers gider have.
The beautiful decay bliver attraktivt, fordi det er uden vardi, skonomisk og samfundsmassigt set.
Derved udgor det et fristed, bade for ojet (der ellers, som Anne siger, er underlagt “et gra-og-pznt-
diktatur, eller et visuelt diktatur”) fordi der ikke er opstillet nogen astetiske reglementer for dets
udseende —som Ulrik siger far bygninger i Danmark ellers hurtigt “make-up pa”, sa de fremstar
ensartede og velpassede og dermed smukke — men ogsa en nulzone hvor de almindelige regler og
normer for opforsel og anvendelse er sat ud af kraft fordi ingen bekymrer sig om det. Det har
ingen reel funktion, hvilket ellers kendetegner alt andet i samfundet, og ogsa dét er med til at gore
det smukt. Desuden laver informanterne heller ikke deres kunst med henblik pa at genere de
mennesker, der ejer husene; som de selv siger er kunsten ment som gledeskabende, og den gleder
mere, hvis den ikke generer, samtidig med at den sd ogsa far lov til at blive hengende lengere og
kan ses af flere.
Men samtidig er gadekunsten en “kampen mod legobyen”, som Byrav siger, og forklarer hvordan
verdierne er knyttet til paenheden:

Ja bestemt, det [hvilke vaerdier det offentlige rum afspejler] ma alle da vare helt klar over, det er helt

tydeligt. Det er jo bare et tiltag, der er gjort politisk over hele Europa, altsd, hele verden maske; bare en

fokusering pd penge og en facade udadtil: "Hvordan vil vi have, at Danmark skal se ud for turister, der

kommerr”, og det er bare sddan, ”vi er et land, der har styr pa alting, og derfor er vores facader pzne og

rene”. Det bliver mere og mere sidan en robotverden. Der er jo ikke nogen, der kan bo i det der

glashelvede, jeg kan i hvert fald ikke. Jeg ved det ikke, det kan godt vaere; jeg er nok forkert skruet

sammen, men jeg synes virkelig, det er pfuuuh [vrangende]”.

Hvad informanterne betragter som astetisk, er en arv fra graffitien, men den er endt med at have
en vigtic plads i hele deres forstdelse af samfundet og dets mekanismer: Deres astetiske
preferencer ligger sa langt som muligt fra den “officielle astetik”, de mener udtrykkes i det
offentlige rum, og som de mener bygger pa de vardier, som samfundet stir for, og som i1 bund og
grund hytter de kommercielle interesser. Deres egen xstetik hylder de kunstnerisk frie og

menneskelige.
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Kunst som reprasentation

Kunst er altid blevet brugt som reprasentation af og for den regerende magt. For eksempel er
gotisk kirkearkitektur et udtryk for en i det offentlige rum yderst synlig kunstnerisk lovprisning af
det guddommeliges magt og dermed kirkens tilsvarende. Arkitektur har i det hele taget altid udtrykt
”the mediated expression of the deeper tendencies of society, of those that could not be openly
declared, but yet were strong enough to be cast in stone, in concrete, in steel, in glass, and in the
visual perception of the human beings who were to dwell, deal, or worship in these forms.”
(Castells 2000:448). Men ogsa andre former for kunst har spillet repraesentative roller. Hitler var sig
bevidst, hvordan kontrol over kunsten, si den i udtryk svarede overens med regimets vardier,
kunne hojne regimets autoritet og dermed samtidig forhindre, at en fri kunst kunne underminere
den. Eksemplariske gengivelser af tyskeren fremstillet i billedkunsten som kriger, fabriksarbejder
eller i moderrollen er eksempler herpa (MacClancy 1997:10). Det samme gor sig gaeldende efter den
russiske revolution. Boris Groys forklarer 1 artiklen The Art of Totality om Stalins totaliteere regimes
kamp for at dominere alle symboler for at tilskrive dem egen mening;:

”The creation of any image, the erection of any building, the composition of any literary text could
never be a neutral aesthetic act: it represented either victory or defeat in the battle for symbolic
occupation of space. Works of totalitarian art do not describe the world —they occupy the world.”
(Groys 2003:98).

I Danmark i dag er kunsten fri i den forstand, at der i princippet ikke er nogen, der blander sig i,
hvad kunstnerne laver for noget kunst eller hvordan. Kunsten er en del af samfundet; den far lov til
at vaere her og vare fri i sit udtryk, ogsa til at provokere magten, hvorved den adskiller sig fra
cksempelvis Hitlers og Stalins kunst, som 1 sit udtryk tjente ét politisk formal. Der, hvor kunsten i
Danmark kan siges at vare “reprasentativ’, er i maden, den er til stede i samfundet pd. Kunsten er
institutionaliseret i den forstand, at den er givet nogle rammer, som den bevager sig inden for.
(Billed-)kunst bliver hovedsageligt udstillet pa museer og i gallerier, hvorhen man ma bevzage sig for
at se den. Her har en kurator valgt, hvad der skal udstilles. Kuratoren er typisk kunsthistoriker eller
kunsthandler; en person der ved noget om kunst. Der er siledes givet nogle rammer for, hvordan
kunsten ses. Kunsten er blevet et forbrugsgode (Habermas 1989:162). Det skal ikke mindst ses 1
forhold til, at prisen pa kunst ofte er bestemmende for, hvad der er god eller darlig kunst (et navn
selger kunst i hojere grad end selve det enkelte verk). Folgende Castells konstituerer rummet

samfundet (Castells 2000:441, jf. citat side 53). At kunsten findes i udstillingsrummet, ma saledes
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fortalle, at samfundet helst ser kunsten i disse rammer (De steder, hvor den bevaeger sig uden for
udstillingsrummet, er den 1 ovrigt ogsa kurateret). Kunsten, og maden hvorpa den er til stede i
samfundet, reprasenterer saledes stadig den siddende magt, som bestemmer, hvor og hvornar den
skal udfolde sig, om end ikke dens indhold. Kunst kan siledes vare reprasentativ bade i indhold og
1 kraft af den kontekst, den udtrykkes i.

Nar gadekunstnerne tager kunsten ud pa gaden, vk fra kunstinstitutionerne, bryder de saledes
med de konventionelle opfattelser af, hvor kunst kan udstilles. De bryder nogle uskrevne regler ved
at deres kunst er til stede hvor alle 1 hverdagen kan se den uden at skulle bevage sig et bestemt sted
hen eller sette tid af til det eller lignende. Placeringen er heller ikke bestemt som ved andre former
for kunst, der befinder sig uden for udstillingsinstitutionerne. Her bryder den ogsa rammerne for,
hvem der kan bestemme, hvor kunsten skal befinde sig. Gadekunstnerne gor siledes op med den
samfundsforestilling, der ligger 1 at kunst befinder sig nogle bestemte steder, og at det er noget,

man oplever eller forbruger pd nogle bestemte tidspunkter og pa nogle bestemte steder.

Gadekunsten hznger der stadig, nir Statens Museum for Kunst lukker.” Fordi gadekunsten pi
denne made bryder med de af samfundet opsatte rammer, og fordi den gor det s bevidst, kommer
ogsa gadekunsten til at vare reprasentativ. Den kommer til at sta som modstykke til den varende
samfundsorden. Gadekunsten bliver saledes i sin udtryksform politisk og samtidig et udtryk for
afstandstagen til de ellers galdende normer og regler. Den kommer for informanterne til netop at
udtrykke hele deres holdningskompleks, som det er skildret herover og bliver som sadan et udtryk

for alt, hvad de selv stir for: en tilkendegivelse af deres identitetsmaessige fundament.

Kunst som politisk redskab — fra et andet perspektiv

Jeremy MacClancy forklarer 1 sin bog Contesting Art (1997), hvordan kunst inden for antropologien
er et lidt besynderligt begreb, fordi det er sa sveart at give en tvarkulturel definition. Han beskriver,
hvordan kunsten i det okonomiske verdenssystem er defineret ud fra vestlige standarder for astetik
og kunst, som igen er historiske produkter af europwisk kulturarv. Det er derfor de vestlige
standarder, der afgor den kunstneriske, og folgende den okonomiske, vardi af kunsten, ogsa pa
verdensplan. Den stigende vestlige interesse for ’verdenskunst’ har haft konsekvenser for de ikke-

vestlige kunstnere, ikke bare okonomisk men ogsa politisk. Gennem vardisattelsen af kunsten har

19 Hensigten hermed er ikke at sige at kunstinstitutionerne er darlige eller uhensigtsmassige. For i tiden havde kun dem, der
havde rdd til at kebe kunsten mulighed for at se den, med museerne fir mange flere en mulighed herfor. Milet er narmere
at vise hvordan samfundet har sat rammerne op for hvordan kunst skal vare til stede og pavirke. Nar gadekunsten er blevet
sd populer skyldes det médske ogsa at folk kan se glaeden i at kunsten ogsi er til stede i hverdagen.
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den ligeledes faet et politisk potentiale, fordi kunstnerne og deres respektive samfund
implementerer kunstens vardi i deres kulturelle identitet, for eksempel nar de skal kempe deres sag
mod kolonimagter, som har bemagtiget sig deres land (MacClancy 1997:4f). Kunsten far her en
modstandsstyrkende og bekraftende effekt, idet den kommer til at std som indbegrebet af den
underkuede gruppe og samtidig midlet til at opna bedre forhold. Det bliver et politisk redskab,
typisk for 4.-verdenskulturer, det vil sige en kultur indlemmet 1 en hegemonisk kultur, eksempelvis
Nordamerikas indianere (Friedman 1994:98). Kunsten kan saledes bruges bade udadtil og indadtil:
som middel bade til at pavise uretfeerdig behandling ved at fremvise en given kulturarvs kunnen og
— ikke mindst — tilstedevarelse, men ogsa som et middel til selv at blive bekreftet heri og derved
hente styrke til at ga imod overmagten.

Gadekunstnerne er selvfolgelig ikke i samme situation som 4.-verdenskulturer; de er vokset op som
en del af det samfund, de opererer i, men de bruger kunsten som politisk virkemiddel pa samme
made, idet de distancerer sig fra det omgivende samfund gennem deres kunst og deres wstetiske
praeferencer praecis som disse kulturer, ligesom det er i kunsten, de har hentet baggrunden for deres
indstilling til samfundet, og gennem den, de udtrykker deres modstand imod det. Desuden har ogsa
gadekunstnerne et mal, der handler om retten til de omgivelser, de befinder sig i - ikke som land,

men som et sted hvor de er i stand til at fole sig hjemme.

Det offentlige rum

Hensigten med dette kapitel er at analysere sammenhangen mellem de styrende mekanismer i
samfundet og deres reprasentation i det offentlige rum, for saledes at opna en bevidsthed om, hvad
det offentlige rum er for en storrelse, og hvilke kvaliteter det besidder. Formalet hermed er at
kunne vise, hvordan de samfundsvardier informanterne ser reprasenteret i det offentlige rum er
dem, de tager afstand fra —at det i hoj grad er her deres modstand og politiske overbevisninger har
sit udgangspunkt, fordi det offentlige rum spiller s stor en rolle i deres ageren og har varet et af de

grundleggende aspekter i identitetsopbygningen.
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Habermas om samfundet og det offentlige rum

I sin bog The Structural Transformation of the Public Sphere (Habermas 1989) * behandler Jurgen

Habermas fremvaksten af en borgerlig offentlighed op gennem 1700-tallet, og folger

offentlighedens udvikling frem til begyndelsen af 1960'erne, hvor bogen er skrevet. > Hvad
Habermas gor klart, er den komplekse sammenhang mellem okonomiske interesser, politiske
interesser, magtapparat, samfundsstruktur, loven, vaerdier, presse og rummets udformning.

Ifolge Habermas var en kritisk offentlig debat omkring politiske emner den forudsatning, der
bevirkede, at grundlaget for staten, og dens rolle som vi kender den i dag, findes. Blot mener han
pa ingen made, at en sidan debat har ordentlige vilkdr lengere. Han forklarer, hvordan private
okonomiske interesser er afgorende for de politiske beslutningsprocesser, og viser hvordan
medierne spiller en betydelig rolle for implementeringen heraf, idet de formidler oplysninger herom
til befolkningen. Den egentlige debat svinder siledes kraftigt ind, fordi medierne oftest befinder sig
1 de private hjem ndr de ndr forbrugerne, og her er der selvsagt ikke basis for en offentlig debat
(Habermas 1989:165ff). Desuden stir medierne for en omfattende formidling af reklamer for
forbrugsgoder; en formidling med betragtelig okonomisk betydning for bade medier og de
reklamerende. Habermas viser ligeledes at forbrug efterhanden spiller den vigtigste rolle for
befolkningen, samt hvordan implementeringen af de politiske interesser, der grunder i okonomiske
ditto, derfor kommer til at handle om et dygtigt reklameapparat, der kan formidle interesserne pa
en spiselig og meningsgivende manér (Habermas 1989:177f). Det er representationen af magten,
der bliver bestemmende via en samtidig falmende personlig stillingtagen nar magten retferdiggores
gennem reprasentationer, hvis konsensusstatus er implementeret i det eksisterende verdikodeks
(Habermas 1989:201,220). Det er disse representationer informanterne svarer tilbage pa, ved
gennem deres kunst at ga udenom alle disse konsensusveardier. Samtidig er hele denne drejning vak
fra en egentlig personlig stillingtagen, netop hvad mange af informanterne kommenterer pa i deres

kunst, som for eksempel Ulriks kampagne med nye ikoner til vejskiltene.

20 Habermas’ bog udkom pa tysk i 1962 med titlen Strukturwandel des iffentlichkeit. Min made at bruge begrebet det offentlige
rum pa er dannet delvist ud fra Habermas begreb om offentlighed, men hvor Habermas’ begreb dakker hele offentligheden
under ét, har jeg som sagt af praktiske grunde delt den op i to adskilte rum, det abstrakte og det konkrete.

! Habermas’ formal med bogen er at diskutere hvorvidt der i dag blandt borgerne findes en reel offentlig debat, som kan
ove politisk indflydelse. Anvendelsen af Habermas i denne opgave har ikke til hensigt at diskutere dette. Imidlertid kan den
analyse af samfundet som ligger til grund for Habermas’ diskussion anvendes som grundlag for en forstéelse af hvordan det
offentlige rum som informanterne forholder sig til, er skabt.
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Derudover anskueliggor Habermas, hvordan offentlighed og privathed er blevet opfattet gennem
de idealer, der har varet barende for samfundsudviklingen. Dette knytter an til bade de juridiske og
rumlige aspekter, som informanterne forholder sig til. Ejendomsrettens status grunder siledes i en
tid, hvor det private afgjorde den individuelle stilling i samfundet, og den har haft en afgorende
rolle for kapitalismens fremvakst (Habermas 1989:511f). Ejendomstretten bliver derved ogsa en del
af det okonomiske og politiske interessespil, ikke mindst i informanternes optik. Desuden viser
Habermas, hvordan idealerne har manifesteret sig i rummet, ved at vise hvordan det private rum er
treengt ind pa det offentliges merker, ikke mindst i byen, hvor rummet mellem husene i storre og
storre omfang er blevet privat, hvorved det offentlige rums omfang er mindsket (Habermas
1989:156ff). Samfundskonstruktionen bliver direkte synlig i indretningen og struktureringen af
rummet; bade det offentlige og det private rum indrettes i overensstemmelse med de forandringer

der sker i samfundet, og bliver afgorende for den mellemmenneskelige interaktion.

Med Habermas' forklaring af alle disse sammenhange bliver det sdledes tydeligt, at det er alle de
grundleggende strukturer i samfundssystemet, som informanterne kritiserer, og hvis vardier de

handler imod.

Den politiske magts reprasentation i det offentlige rum

Pa grund af repraesentationens vigtighed kommer (politisk) magt til at handle om at se og blive set.
Ifelge Hénaff og Strong har det offentlige rum altid varet stedet hvor magthaverne har stiet til
skue, og derfor er det ogsa her, de har retferdiggjort deres magt. Kongers og kirkers pompose
storhed og rigdom blev stillet til skue siledes at der ikke kunne herske tvivl om at her var en
hersker eller her var den direkte forbindelse til de hojere magter. Set ud fra datidens kontekst kunne
magten gennem reprasentationen accepteres, hvilket ikke mindst blev essentielt da religionen
mistede sit greb og troen ikke lengere alene kunne retfeerdiggere magten. Da blev det nedvendigt
at fa den til at virke selvskreven; "we pass from believe to make-believe" (Hénaff & Strong
2001:16).

Ogsa nutidens politiske formidling finder sted 1 offentligt rum (det abstrakte), og det er netop her
igennem at de nuvaerende magthavere retferdiggor at de sidder pa magten. Det er her de ses, og her
igennem der skabes et billede af magtapparatet som rimeligt og pavirkeligt, hvorfor det accepteres.
Det konkrete offentlige rum, der tidligere var sd vigtigt, har det mistet sin betydning? I Habermas'

forstand ma svaret vare ja. Margaret Kohn beskriver i sin bog Brave New Neighborhoods (2004), netop
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hvordan mulighederne for politisk debat —og debat i det hele taget- 1 det konkrete offentlige rum
skrumper ind i takt med at rummet privatiseres; de steder hvor folk moder anderledes mennesker
(hvilket iser kendetegner det offentlige rum) svinder langsomt ind. Byernes handelsomrader, som
er bundet sammen af netop dette rum, forsvinder til fordel for shoppingcentre. Forskellen pa disse
omrader, der ellers opfylder samme formal, er, at shoppingcentrene er privatejede; her er ejeren i
sin gode ret til at forbyde tilstedevarelsen af folk eller grupper som ikke er enskede, eksempelvis
folk der legger op til diskussion af politiske synspunkter, der ikke svarer overens med indehaverens
(eller de handlendes for den sags skyld), eller hjemlose, der tigger. Derved afskeres folk fra
oplevelser, der bevidner holdninger og situationer forskellige fra deres egne, men endnu vigtigere
er, at der 1 den politiske kontekst forsvinder en mulighed for debat omkring divergerende politiske
synspunkter (Kohn 2004:4f). Det bliver alene netop den envejskommunikation Habermas
beskriver; muligheden for ansigt til ansigt-debat udebliver.

Selv om det konkrete offentlige rum saledes har mistet sin rolle som medested og debatrum, har
det ikke mistet sin politiske rolle kommunikationsmassigt set. Det er bare nogle helt andre politiske
dagsordener der nu er at finde; kommunikationen er blevet reprasenterende frem for debatterende.
Hvad Habermas viser, og hvad Kohn bekrafter er, at noget er gaet tabt gennem det offentlige rums
udvikling og nuverende indretning. Dette er pracis, hvad informanterne giver udtryk for, men som
de samtidig forseger at bringe tilbage i rummet med det twist, at de samtidig kritiserer hele den af
Habermas beskrevne konstellation, ved at omga alle de spilleregler, der nedvendigvis er gzldende i
det offentlige rum. Dermed kommer de til at reprasentere en modstand imod systemet, en meget

synlig modstand pa grund af den direkte kommunikation de benytter sig af.

Samfund og rum

Hvad Habermas' udlegning ogsa aftegner, er den kompleksitet, der er mellem individer, okonomi,
magt, politik og ogsa rum. Men Habermas er ikke den eneste der har beskaftiget sig med denne
sammenhang. Som Manuel Castells siger:

"[A]cknowledgement of a meaningful relationship between society and space hides a fundamental
complexity. This is because space is not a reflection of society, it is its expression. In other words:
space is not a photocopy of society, it is society. Spatial forms and processes are formed by the
dynamics of the overall social structure. This includes contradictory trends derived from conflicts
and strategies between social actors playing out their opposing interests and values."(Castells

2000:441).
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Castells udtalelse gzxlder det konkrete offentlige rum, og han ser, ligesom Habermas (og
informanterne for den sags skyld), hvordan rummet indrettes i overensstemmelse med den made
samfundet er indrettet pa. At se pa det offentlige rum er siledes at se pa samfundet.

At se, at der er en opdeling mellem konkret og abstrakt rum, er siledes at se, at der ikke foregar
megen politisk debat 1 det konkrete. Men det er samtidig at se, hvordan den politik, der fremstilles i
det abstrakte har en indflydelse pa udformningen af det konkrete (og at opdelingen derfor ikke er

absolut).

Som eksempel herpa forklarer Castells hvordan eliten?” samles i kvarterer, der er lukkede for resten
af befolkningen, om ikke af en indhegning, der gor stedet direkte privat, sa alene af huspriserne i
omride hvorved et minisamfund dannes som er rumligt afgreenset (Castells 2000:446). Rummet
bliver sdledes til sted. Og folk bor et sadant 'sted' som de er knyttet til. Alle disse steder, defineret
ud fra indbyggerskaren, bliver internt mere og mere adskilte okonomisk og kulturelt, hvilket
grunder 1 magtstrukturen i samfundet. Skal rummet ikke ende som to adskilte rum med hver sin
logik (eliten og resten), der odelegger den samfundsmassige kommunikation, skal der bygges bro
mellem de to(Castells 2000:458¢.). Det er praecis den samme argumentation Kohn fremforer, nar
hun forklarer videre om resultaterne af privatiseringen af offentlige omrader, nemlig en opdeling i
os og dem, som medferer en opdeling af rummene i de "sikre" rum, som er private og de logisk
folgende ikke-sikre rum, som er resten. En sidan udvikling grunder i manglende forstielse for
andre grupper end den man selv tilhorer, og bevirker desuden, at man er sikret ikke at mode de
andre, som derfor yderligere bliver fremmede, uforstaelige, farlige osv. En sidan opdeling er
saledes ikke fordrende for lighed eller mellemmenneskelig forstaelse (Kohn 2004:6£f.). Et eksempel
herpa i hjemlig kontekst giver Castells nar han forklarer hvordan Kebenhavn (ligesom Amsterdam
og Berlin) er delt op i gamle arbejderkvarterer. Her bor stadig arbejdere, men den ovre middelklasse
har faet ojnene op for omriderne, fordi de samtidig udger et rum som er godt beliggende i forhold
til eksempelvis de kulturelle tilbud byen udbyder, hvorfor der byfornyes, hvorved der via udvidede
gardanleg skabes lukkede private rum mellem husene. At byens rum pa denne made bliver socialt
differentieret betyder at de hidtidige rumlige meningstilskrivelser forandres, med @ndringer i hele
den made rummet anvendes og anskues pa (Castells 2000:433). Ifolge John Ploger (efter Simmel) er

en af de ting som kendetegner oplevelsen af byen, medet med "den fremmede", som er en vigtig

22 Castells definerer ikke eliten direkte, men det fremgar af sammenhangen at det er samfundets spidser; dem hvis penge og
magt gor dem indflydelsesrige (Castells 2000:446f).
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social figur, idet den fremmede er med til at give netop den diversitet og mellemmenneskelige
interaktion, som er et af byens aktiver (Plager 2001:200£f). Men diversiteten og interaktionen skal
nedvendigvis omsattes til forstielse og accept, hvis tilstedevarelsen af den fremmede skal vere et
aktiv. Det er for eksempel ikke tilfzldet nir de nyankomne middelklassefamilier efter byfornyelsen
af Vesterbro hegner gaden ind for at undga at narkomanerne, der traditionelt holder til i dette
kvarter (Som HuskMitNavn siger, er det ikke fedt, nar de skider pé ens trappeopgang, "men det var
faktisk dem, der sked her forst!").

Byfornyelsen kan ses som endnu et eksempel pa, hvordan ekonomiske og politiske interesser
influerer pa rummets udformning. 2> Byfornyelsen betyder at lejligheder laegges sammen, hvorved
prisen stiger, hvorefter alene bestemte samfundsgrupper har rad til at bo der, typisk bedrestillede
middelklassefamilier. Disse har nogle bestemte praferencer, ogsa xstetiske, som folges ved under
byfornyelsen at skabe private gronne gardarealer og nypudsede, istandsatte facader (Rydén et al.
2004:211f).

Desuden er byens fremtreden som astetisk velholdt og uden tilstedevarelsen af grupper som for
eksempel hjemlose og narkomaner, mere tiltrekkende for velbemidlede turister. Alt i alt kan disse
tiltag ses som en konkretisering af Lefebvres opfattelse af rummet?* som domineret af et ideal om
ensartethed folgende en kapitalistisk logik, hvor wvalutacirkulation, i forhold til markedets
konjunkturer og den private ejendomsret, skaber byens rum som et produkt med vakst og
kapitaltiltrekning som formal (Pleger og Aspen 1997: 12). Dette bliver ikke mindre relevant i dag
hvor neoliberalistiske idealer er herskende i de globale okonomiske systemer (Friedman 2003:viii),
og hvor det globale kapitalmarked har magt til at pavirke bade nationaloekonomi og —politik (Sassen
2003:70).

Private okonomiske og politiske interesser dominerer saledes det offentlige rum. Bade det abstrakte

som Habermas viser, men ligeledes det konkrete som illustreret herover. Tillige har reklamerne,

23 Saledes hedder det i en evalueringsrapport om Kebenhavns kommunes boligpolitiske indsats: Det er et overordnet mal
for Kebenhavns kommune at fastholde og tiltrekke flere borgere, der kan understotte kommunens okonomi.
Boligpolitikken er et vigtigt element i denne mélsztning. Det betyder, at det skal vare attraktivt for bernefamilierne at blive
boende i Kebenhavns kommune, og at borgerne fra andre kommuner skal have mulighed for at fa gode boliger i
kommunen” (Nielsen et al. 1999:12).

24 Lefebvre opererer med 4 former for rum: Det absolutte rum, som blev formet udfra naturgivne forudsztninger, og som ofte
kendetegnes af en religios symbolik; dez historiske rum, som opstir ssmmen med tanken om at rummet er et menneskeligt og
samfundsmessigt produkt; dez abstrakte rum, som er kapitalismens rum; og det differentielle rum, som et Lefebvres alternativ
rum, der skal produceres som et modtrak mod det abstrakte og som er kendetegnet af forskellighed og mangfoldighed
(Ploger & Aspen 1997:11f). Pa grund af min egen opdeling i abstrakt og konkret rum har jeg ikke brugt Lefebvres
kategorisering i teksten. Desuden bygger den pé en opdeling af et mere omfattende rumbegreb end det jeg opererer med,
som jeg mener bedst falder ind under Lefebvres abstrakte rum hvorfor jeg kun benytter mig af dette.
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som hos Habermas var at finde i medierne, nu desuden fundet et nyt medie i det konkrete
offentlige rum, der i sig selv i stigende grad fungerer som konsumrum for shopping og forlystelser
(Arkitektskolen 1 Aarhus: 2001). Reklamernes tilstedevarelse, som er intensiveret gennem de
seneste 10 ar med blandt andet Kobenhavns Kommunes aftale med JCDecaux i 1995, som opsatte
busskure og bykort i byen mod retten til at salge reklameplads herpd (Mulvad 1999), er, med
Castells argument om sammenhangen mellem rum og samfund, et praj om de kommercielle
interessers status i og —ikke mindst —indflydelse pa samfundet.

Som Hénaff & Strong argumenterer med henvisning til Machiavellis prins: "[p]ower could be read
in the organization of space; its place was marked there" (Hénaff & Strong 2001:22), et argument
de forer up to date med henvisning til netop reklamernes plads i det offentlige rum og det
offentlige rum som konsumrum. Og videre: "hence the political is subjected to its[rummets] logic

and has come to be assessed by the criterion of the image." (Hénaff & Strong 2001:20).

Sammenfatning pa det offentlige rum

Ifolge Habermas har den politiske tilstedevarelse i det offentlige rum historisk set bevaeget sig fra
det konkrete rum, som gav basis for debat, til det abstrakte rum, som giver basis for
implementering af politisk-okonomiske interesser gennem en pseudodebat. Det konkrete offentlige
rum er siledes gaet fra at vare et debatrum til at vare medie for visuel kommunikation af de
politiske og magtmaeassige reprasentationer. Det offentlige rum er desuden reprasentativt for den
made samfundet fungerer pa. Med Habermas’ argumentation er det tydeligt, at hele det kompleks
der opridses, hvor medier, reklamer, magt, kommercielle interesser og propaganda er med til at
forme samfundet pd en made, der gor det konkrete offentlige rum uinteressant, med mindre det er
som basis for konsumption eller transport. Det offentlige rum er ikke noget der skal legges
synderlig mearke til, det skal bare indga og ikke falde 1 ojnene, med mindre det handler om forbrug,.
(Arkitektskolen i Aarhus 2001). Det konkrete offentlige rum spiller siledes en latent, men aktiv
rolle for den politiske kommunikation. Ud over at berettige magten pa politisk vis, reprasenteres
magten ligeledes her, hvor reprasentationerne er til skue for alle. At denne reprasentation er yderst
vigtig, kan for eksempel ses i den politik regeringen forer hvor et alternativt indrettet offentligt rum
som Christiania forseges “normaliseret” og homogeniseret med den omkringliggende by.

Rummet som her beskrevet og sat ind i en samfundsmeassig kontekst er saledes, hvad

informanterne reagerer imod gennem deres kunst og dennes uautoriserede tilstedevarelse i netop
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dette rum. Rummet spiller derfor en afgerende rolle for informanterne, som er vigtig og interessant

i forhold til at forstid deres motivet.

Identitet og system

Alle de herover beskrevne strukturelle formationer har naturligvis ikke kun indvirkning pa det
offentlige rum. Som ogsa Habermas’ analyse viser er der en sammenheng mellem de politisk-
okonomiske interesser og de menneskelige handlinger. Jonathan Friedmans global systemic-teori
seetter denne sammenhang i et storre (og mindre) og mere uddybende perspektiv. Friedmans global
systemic-teori tager afsaxt i historiske processer og er funderet i okonomisk reproduktion og
centet/petiferi-modellen. Simpelt beskrevet findes der et hegemonisk magtmassigt og ekonomisk
center med en omgivende periferi. Centeret akkumulerer rigdom i en mangde, der pa et tidspunkt
overgar verdien af realproduktionen, medferende inflation og prisstigninger. Centeret vil da
begynde at investere et sted i periferien (som der investeres i Asien i dag), idet det er mere
rentabelt. Dette medforer decentralisering, oget konkurrence og gradvis hegemonisk tilbagegang
for centeret (Friedman 1994:21). Kulturelt set gar specifikke strukturer igennem systemerne. Et
vordende center er kendetegnet af centralisering, ogsa pa det kulturelle plan, hvilket virker
homogeniserende. Det er for eksempel her nationalstaten har sin storhedsperiode, ogsi som
identitetsbasis. I perioder med hegemonisk tilbagegang vil der ske en kulturel opblomstring affedt
af den politiske og okonomiske tilbagegang der folger med, og som skaber en usikkerhed, der
bevirker at folk seger stabile identifikationsgrundlag andetsteds end i nationalstaten, for eksempel
gennem etniske eller religiose tilhorsforhold, eller mere begrebsmassigt udtrykt i traditionalisme og
postmodernisme (Friedman 1994:38f)(Se model, Bilag 3).

Det kommercielle centers typiske kulturelle kompleks er kendetegnet ved modernistiske
karaktertraek; individualiseringen, der (potentielt) frigor den enkelte fra tidligere reproduktive
forpligtigelser i for eksempel familien, demokrati, fremmedgorelse, og et samfund bestiende af
atomare enheder (i modsatning til for eksempel storfamilier). I kraft af den enkeltes mulighed for
gennem lonarbejde at sikre sig okonomisk, forsvinder den traditionelle samfundsstruktur med
gensidige familizre forpligtigelser hvilket tydeliggor subjektets (nye) individuelle status (Friedman
1994:251f). Da nationalstaten i1 sidanne perioder stir sterkt, vil den kulturelle struktur vare

temmelig homogen, og for eksempel etniske eller religiose tilhorsforhold vil spille en mindre
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afgorende rolle for identiteten end tilhoret til for cksempel nationen.”” Nir dette centrum
destabiliseres og nationalstaten svaekkes vil individet fole den generelle usikkerhed og forsoge at
finde en anden base for identitetsskabelsen end den nationalstaten tilbed.

Folgende Friedman er det samfund der beskrives herover beliggende saledes i centrum af center-
periferisystemet, det er her det kommercielle center er, eller rettere, her det sidst havde et
hegemonisk centrum. Hvad Habermas beskriver i sin bog er faktisk en sidan centralisering og
folgende styrkelse af nationalstaten, og et folk med tro herpd, men derefter dens begyndende
forfald, hvor staten gradvist svakkes og den globale skonomiske magt tager over og gradvist eger
indflydelsen pa hvordan den nationale politik fores; at flytte investeringer og arbejdspladser er nemt
1 en globaliseret verden, og at holde pa dem er derfor vigtigt hvis landets okonomi skal kere rundt.
Det er denne usikkerhed der spiller ind, ogsa pa den kulturelle opblomstring Friedman beskriver.
Individets individuelle status som opnaet gennem den hegemoniske, modernistiske periode betyder
at det er afhengigt af sig selv i sin sogen efter identitet; den er ikke selvgiven som da legens son
uvilkarligt ogsa blev lege. Nar det grundlag, der under moderniteten konstituerede en sikker
identitet som den nationale, ligeledes begynder at smuldre, soger individet efter andre steder at

rodfaste identiteten (Friedman 1994:82ff).

Laxser man Habermas med Friedmans briller pa vil det siledes tydeligt skinne igennem at
Habermas’ beskrivelser af hvordan rationaliteten og den civiliserede stat taber terraen sammen med
den underleggende universelle humanisme, som egentlig er hans @rinde, kan tolkes som ”the
beginning of the dissolution of modernist identity.” (Friedman 1994:85). Denne tolkning styrkes af
de analyser der folger efter Habermas’ og som uddyber og videreudvikler temaerne i hans analyse,
og derved viser en videre fragmentering og senere forseget pa at “grounde” sin identitet; at skabe
en lukket enhed, bliver siledes gennem Friedmans objektiv et tydeliggjort eksempel pa hvordan
status for samfundet 1 dag er, at det befinder sig i en periode af tilbagegang, med de deraf folgende
konsekvenser for individet. Men for at forstd disse konsekvenser er det nedvendigt at se pa

identiteten pé et mere lokalt plan.

25 Et tydeligt eksempel herpé er Balkan. Da Jugoslavien var en samlet nationalstat levede jugoslaverne side om side i
forholdsvis fred og fordragelighed pa trods af deres etniske og religiose diversitet. Da nationalstaten svaekkedes sogte folk
vak fra identiteten som jugoslaver og vendte tilbage til deres etniske og religiose tilhorsforhold som grundlag for identiteten.
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Identitet i et mindre perspektiv

Men hvad er identitet i det hele taget for en storrelse? Castells beskriver identitet som ”the process
of construction of meaning on the basis of a cultural attribute, or related set of cultural attributes,
that is/are given priority over the soutrces of meaning.” (Castells 1997:6). Konstruktionen af det
som er meningsfuldt kan ske ud fra en mangde faktorer, og siledes bunde bade i roller (at vare far,
maler, fodboldspiller, ryger) eller dannes ud fra tilknytning til dominerende institutioner, men det
kan kun ske ifald individet internerer disse faktorer og, vigtigst, bygger hvad de finder meningsfuldt
op her omkring. Séledes vil roller sjeldent udgere hele identiteter, da de som oftest ikke udger hele
grundlaget for et individs selvforstdelse, men netop vare roller, da de varetager funktioner, men
ikke organiserer mening som sadan. En identitet er saledes styrende for hvad et individ identificerer
som meningsfuldt (Castells 1997:7). Der er utallige faktorer indlemmet i skabelsen af en identitet.
Hvad der er interessant er at finde ud af hvordan en sadan identitet bliver tilvirket. Castells opererer
med tre former for- og oprindelser af identitet:

“Legitimizing identity: introduced by the dominant institutions of society to extent and rationalize their

domination sis d vis social actors (...).

Resistance identity: generated by those actors that are in position/conditions devalued and/or stigmatised

by the logic of domination (...).

Project-identity: when social actors, on the basis of whichever materials available to them, build a new

identity that redefines their position in society and, by doing so, seek the transformation of overall social

structure.” (Castells 1997:8)
Hver af disse former for identitetsskabelse leder til forskelligt anordnede samfund. Den forste leder
til et borgerligt samfund bygget op over institutioner som demokrati, statsborgerskab, statens
magtapparater osv. som er de barende meningsgivende identificeringsfaktorer.
Resistance-identitet leder til dannelsen af kollektiver (fzllesskaber) som har fxlles front mod en
ellers ubzrlig overmagt. Det er identiteter som typisk bygger pa historiske, geografiske, biologiske
afgreensninger, og som alt 1 alt er et udtryk for ”’the exclusion of the excluders by the excluded”
(Castells 1997:9). Herved bygges identiteten op omkring de dominerende institutioner eller
ideologier, men med omvendt fortegn, hvorved modstanden forsterkes og granserne traekkes
tydeligt op og dermed bdde udelukkes og udelukker. Resultatet heraf kan vare ingen forandring
eller medfere opsplittelse af samfundet i1 ”stammer” (eksempler: religios fundamentalisme,
territoriale fzllesskaber, selverkleret nationalisme, optagelse af oprindeligt negative benavnelser, fx

bosse).
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Project-identiteter findes hos subjekter med et onske om at vare individer, og hos hvem det
meningsfulde er oplevelsen af at fore et individuelt liv. Realiteten er dog anderledes: de er ikke
subjekter men har en plads 1 fellesskabet. Som individer bygger de derfor en identitet op, maske
oven pd en undertrykt identitet, som kan zndre denne plads, med det udvidede formal at andre
hele samfundet ud fra denne project-identitet (Fx at frigore alle, ogsa mand og bern, gennem

erfaringen af kvindens identitet) (Castells 1997:8ff).

Jeg vil forfaegte at informanterne identitet hovedsageligt kan betragtes som resistance-identiteter,
idet de netop praktiserer “the exclution of the excluders by the excluded”, og at deres
afgreensninger er af en vis, om end ikke absolut, geografisk art, men derud over desuden en zstetisk
og kommunikativ.

Geografisk set er det de dele af byen som stadig har et lidt forfaldent udseende; det som er uberort
af byfornyelse og grundig vedligeholdelse, som informanterne knytter an til. Men i takt med at disse
omrader skrumper, bliver de geografiske tilhorsforhold splittet op, hvorfor det vil vere forkert at
postulere at identiteten er bygget op omkring et bestemt sted i byen. Det er nermere byens
offentlige rum som helhed, hvor det at finde og udforske de forfaldne steder kan siges at vaere det,
der er af vigtiched. Men samtidig har ogsa de mest synlige og i ojenfaldende steder interesse, hvilket
henger sammen med det kommunikative aspekt af informanternes ageren. Hvor informanterne
foler deres raderum bliver mindre gennem intensiveringen af byrenovering og generel
istandszttelse, samt pa baggrund af de generelle (skonomiske og politiske) betragtninger de mener
der ligger bag denne disponering fra systemets side, tager de dette raderum tilbage gennem at
imodega alle disse aspekter via deres kunst. Herved kommunikerer de pa deres egne premisser
deres holdninger ud og i kraft af at denne kommunikationsform bryder loven ekskluderer
informanterne de aspekter som til at begynde med ekskluderede dem. De ekskluderer det
almindelige rum for offentlig tilkendegivelse af politiske meninger (hovedsageligt pressen, hvilket
ogsa Habermas konkluderer) gennem at kommunikere i det konkrete offentlige rum. Ligeledes
ekskluderer de den private ejendomsret nar de som enkeltpersoner opererer pa overflader de ikke
ejer, og som findes pa steder hvor alle har adgang til at se dem. Og sidst men ikke mindst
ekskluderer de den wstetik den mener reprasenterer samfundet gennem deres egne astetiske
praferencer og hele maden de lader dem komme til udtryk pa. Saledes ekskluderer informanterne

alle de aspekter som reprasenterer de veerdier i samfundet som de selv foler sig ekskluderet af fordi
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deres egne vardier ikke anerkendes. Dog lukker informanterne ikke af for omverdenen gennem
deres eksklusion.

Pa den made ma projekt-identiteten ogsa tilskrives i kraft af at informanterne forseger at vise at der
er andre muligheder; dem de i kraft af deres identiteter reprasenterer. Dette er dog med det
forbehold at de ikke direkte prover pa at omgoere systemet som det er nu (selv om de klart har et
onske om at det blev @ndret), men at gore opmarksom pa dets darlige sider og isar at fa folk til at

abne ojnene op og ikke kritiklost godtage systemet som det er nu.

Subkultur?

Med argumentet for at informanternes identitet har redder 1 graffitien bliver det svert at komme
uden om begrebet subkultur, da det er inden for rammerne af dette begreb at fanomenet hidtil er
blevet undersogt. Som Nancy Macdonald gor klart allerede 1 titlen The Graffiti Subculture, har hun

anlagt en subkulturel vinkel pa graffitien, en vinkel hun underseger og udvikler bogen igennem.

Hun argumenterer for utilstreekkeligheden i1 Birrning“harn—skoler1526 forklaring af subkulturer med
henvisning til hvordan den hviler pa et klassemzssigt fundament som ikke er holdbart fordi alene
arbejderklassens subkulturer indregnes. Ligeledes forudszttes det at der findes en dominerende
middelklasse 1 forhold til hvilken subkulturen er bade defineret og underordnet, hvilket heller ikke
er tilfeldet (Macdonald 2001:151f). At det er en berettiget kritik bliver tydeligt efter lasning af

cksempelvis John Clarke et al.’s hovedvark fra 1975, og Macdonald er da heller ikke alene om sin

kritik.”” Muggleton og Weinzietl indtager samme standpunkt med den begrundelse at tiden er lobet
tra CCCS; deres teorier svarer ikke overens med ”the political, cultural and economic realities of
the twenty-first century” (Muggleton & Weinzierl 2003:5). Et andet problem er CCCS’ britiske
rodder, der gor det svart at overfore deres teorier til andre nationale kontekster (Bennett & Kahn-
Harris: 9). Dette er et ikke uvaesentligt problem da denne opgaves fokus er Danmark. Ligeledes er
det problematisk at CCCS definerer begrebet ungdom sa skarpt (16-21 ér), da ungdom i dag er
blevet en ideologi nermere end et stadium i livet, saledes at ungdommens idealer bibeholdes langt
op 1 voksenalderen (Bennett & Kahn-Harris:10). Dette ses for eksempel ogsdi hos mine

informanter, hvor storstedelen er omkring de 30.

26 Birmingham-skolen er en teoretisk tradition udviklet pa Center for Contemporary Cultural Studies (CCCS) ved
Birmingham University, hvor subkultur blev introduceret som selvstendigt emne i 1970°erne, om end begrebet gar lengere
tilbage (Macdonald 2001:3,37; Bennett & Kahn-Harris:1).

27 Se fx Thornton, Muggleton, Bennett & Kahn-Harris. Det bor navnes at alle kritikere anerkender vardien af CCCS’
grundleggende og omfattende arbejde med faenomenet subkultur, og dette arbejdes betydning for den videre forskning.
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Med kritikken af Birmingham-skolen er subkultur-begrebet blevet flydende i den forstand at det
ikke leengere har nogle klare grenser; det bruges i fleng 1 medier, af marketingsafdelinger og blandt
menigmand, og dets berettigelse har da ogsd varet til debat (Bennett & Kahn-Harris:11ff).
Macdonalds argumenterer dog for at begrebet bibeholdes og defineres af dem, det i virkeligheden
handler om, af medlemmerne: ”Perhaps subcultures are only subcultures if their own members
recognize them as such, if they themselves draw boundaries and define themselves as members of a
group which is seen as standing ’apart’ from others” (Macdonald 2001:152). Pa samme méade mener
hun, at individer, der ikke foler sig som tilhorende en given gruppe, skal defineres som individer,
der ikke er medlem af en subkultur. Vigtigt i denne henseende er, at en sadan definition konstaterer
noget om individet, og ikke om subkulturer 1 almindelighed (Macdonald 2001:152). For mig at se er
der mening i at opfatte subkultur saledes hvis man vil bruge det udtryk. Bade fordi det bringer
aktorerne ind pa deres betingelser, hvilket jeg finder behorigt, men ogsa fordi det giver mulighed
for at se pa de enkelte subkulturer uathengigt af en skolet indgangsvinkel, der fortxller hvad der
forventeligt kan iagttages og pda hvilke pramisser, siledes at muligheden for udogmatiske
iagttagelser kan afdakke nye aspekter af bade fanomenet subkultur og de enkelte fanomener i sig
selv. Desuden er Macdonalds definition sa los at den reelt kan deekke over alle mindre grupperinger
i et samfund, som pa forskellig vis opstiller distinktioner i forhold til omgivelserne og identificerer

sig 1 forhold hertil.

Hvad der er i denne opgave er vigtigt i forbindelse med ovenstiaende diskussion er netop rammerne
for hvad der kan betegnes som subkultur. En vasentlig grund til at jeg finder Macdonalds
definition meningsfuld er gennem at se pa skrivere og gadekunstnere. Hvor gadekunsten pa mange
omrader er at sammenligne med en subkultur i CCCS’ forstand, med for eksempel specifikke
ritualer, tilhorsforhold, og sproglige karakteristika, forsvinder muligheden herfor med Macdonalds
definition. Informanterne ser nemlig ikke sig selv som del af en sarskilt gadekunst-subkultur, de
fleste vil definere sig som skrivere og ikke som gadekunstnere fordi denne skelnen hovedsageligt er
en udefrakommende. Siledes er gadekunstner-subkulturen en pseudosubkultur idet den ikke

indefra betragtes som sadan, mens det udefra kan virke som om den er det. Dette bliver serligt
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tydeligt 1 forhold til informanternes modstand imod at begrebet blev defineret og lukket af

medierne,” samt i Mikkels udtalelse om irritationen over altid at skulle i en kasse” (se side 31).

Der er to aspekter af denne iagttagelse. Den ene er at informanterne ikke har brug for en
(sub)kulturel identitetsbase i gadekunsten for sidan en har de allerede i graffitien, og at den varer
ved kan ses i den manglende skelnen mellem graffiti og gadekunst blandt informanterne. Den
anden er at begrebet subkultur er en, trods Macdonalds definition, sa flydende storrelse, at den lige
sa vel kan betegne de rofastelsessogende grupperinger Friedman stiller op i sin forklaring af
sammenhangen mellem identitetsformationer og processerne i de globale systemer, eller findes i
Castells identitetsmassige grupperinger som forklaret herover. Friedman mener netop at ogsa de
grupper, som Birmingham-skolen i deres sub- og modkulturelle teorier konkluderer er
klassebestemte, 1 dag ikke lengere kan forklares ud fra klassemassige indgangsvinkler. De er 1
hojere grad tegn pa netop den kulturelle traditionalismes opblomstring, der hos for eksempel
punkere og besattere nermere er en kamp imod civilisationen som siadan end det er en klassekamp,
med den vigtige pointe (i forhold til CCCS) at disse gruppers medlemmer kommer fra alle sociale
lag. Som sadan udger subkulturen et forseg pa at finde "tilbage til redderne”; at finde tilbage til en
torkapitalistisk tid som identitetens udgangspunkt og grundlag (Friedman 1994:80).

Lagt sammen med den “opdagelse” at sadanne grupperinger, der bevidst adskiller sig fra ’de
andre” gennem at opstille forskellige graenser omkring sig, fysiske, meningsmassige eller en
kombination af disse, forekommer pé alle niveauer i samfundet, fra undergrund til elite, bliver
Macdonalds definition pd subkultur som varende lig distinktionskultur berettiget, med Castells
bliver den defineret som en identitetsmaessig konstellation, og med Friedman bliver dens placering

og identitetsmassige meningsfuldhed ligeledes begrundet i et storre perspektiv.

Diskussion
Informanternes identitetsopbyggelse er, som fremstillet, bygget op omkring deres tilhor til
graffitiens tradition og de vardier der er knyttet hertil og som forfegter individualitet, udvikling,

dygtighed, mod, arbejdsomhed og en praktisk rite de passage fra dreng til mand som ikke ligger i

samfundets kulturelle kompleks”, om end det i bund og grund er de samme veerdier der forfagtes

28 Det er miske isar interessant i forhold til Thorntons tese om subkulturer som defineret af medierne, 1 det ojeblik de
forsoger at indkredse dem for at beskrive dem (Muggleton & Weinzierl 2003:10), og videre om at medlemmerne skaber
deres subkulturelle identitet ud fra mediernes beskrivelser (Bennett & Kahn-Harris:10).

2 Vi har nzrmere hvad der kan kaldes en rituel rite de passage, konfirmationen, der har, eller havde, til formal at markere
overgangen fra barn til voksen, hvor ”man treeder ind i de voksnes rakker”.
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her. De pramisser informanterne arbejder ud fra er bare markant anderledes, idet de ligger pa den
anden side af den linie der fra samfundets sige er trukket op mellem rigtigt og forkert, mellem
lovligt og ulovligt. Der ligger et opror heri mod de autoriteter der bestemmer over barnet, men det
er en modstand mod autoriteter som hanger ved, som bliver en del af identiteten. Jeg vil mene at
dette iser skyldes den mangel pa mening det 1 informanternes ojne giver at loven er bygget op sa
den beskytter ejendom frem for et menneskes ret til et selvsteendigt (kunstnerisk) udtryk, der jo er
en indbygget vardi i informanternes erfaringsverden, som HuskMitNavn forklarer det om
ejendomsretten (side 34), og Ulrik tilkendegiver omkring lovens formal (side 41) Grundlaeggende
vil jeg mene at det er denne forskel i verdiopfattelse der affeder alle de andre. Graffitien
overtreder samfundets spilleregler og er et synligt tegn pa modstand i offentligheden, 1 det
offentlige rum. Det bliver taget op 1 medierne og af politikerne og fir generelt en negativ omtale,
hvilket for informanterne medferer en skepsis og mistillid til disse instanser fordi de
grundleggende ikke finder det retferdigt, eller maske nermere ikke helt kan forsta hvorfor det er sa
problematisk nir det kun drejer sig om ting og ingen mennesker kommer til skade, som Nutron
udtrykker det (side 25). Denne mistillid gor at deres syn pa systemet fra begyndelsen er negativt,
hvorfor det 1 forhold til deres identitet bliver mere meningsfuldt for dem at vare modstandere af
dette systems vardier, som Jan anferer er tilfaldet (side 36). Dette skal ogsa ses i lyset af
forfegtelsen af selvstendighed og individualitet. Informanterne har ikke noget problem med for
eksempel moralske skrupler fordi de har overvejet og selvstandigt opbygget et moralsk stasted der
kan forsvare deres handlinger, som HuskMitNavn forklarer (side 24). Resistance-identiteten er
saledes bygget op, og den @ndrer sig ikke vaesentligt ved et skift 1 fokus fra graffiti til gadekunst,
idet informanterne ikke selv skelner pa afgerende vis herimellem (jf. Jan, side 44).

Det offentlige rum er vigtigt i hele denne konstellation. Det er her informanterne opererer og det er
her regler, love og autoritet har udkrystalliseret sig for dem. Det offentlige rum er stedet hvor de
hindgribeligt ser forskellene mellem deres egne vardier og de vardier som de tillegger systemet.
Det er her de ser reklamerne fa lov at henge mens deres verker thaerdigt renses ned, ligesom det er
her alle deres tilhorssteder, alle de ikke-ordnede og forsemte steder, langsomt overtages af
byfornyelse og restaurering, der efterlader en astetik som de finder udtrykker alt det, systemet star
for; alt det de ikke bryder sig om.

Fordi de ingen videre tiltro har til samfundets institutioner er det ikke igennem det abstrakte

offentlige rum de udtrykker deres modstand, men gennem det konkrete. Her kender de
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spillereglerne og virkemidlerne, og her kan de ucensureret na frem til publikum pa deres egne
premisser, og derved sztte de sporgsmalstegn op for folk som de mener mangler i offentligheden.
Ideen om at vise gadekunsten frem for offentlicheden bunder i to ensker: ét om at kommunikere
kunsten ud til andre end den lukkede (graffiti)kreds, samt ét om selv at sxtte dagsordenen; at vise
folk de gode sider af gadekunsten si de selv kan danne sig en mening herom frem for at fd en
paduttet, hvilket var tilfeldet med graffiti set fra informanternes synspunkt. Hertil brugte de dog
medierne, i erkendelse af deres position i forhold til den generelle meningsdannelse. Man kan sige
at for at fa mulighed for at kommunikere deres kunst ud, var de noedt til at skabe et rum, hvor
anerkendelsen var mulig; hvor de kunne vise at det ikke kun handlede om drengestreger og
haerverk. Der var brug for en ny diskurs der ikke havde alle graffitiens negative konnotationer
hangende pa sig, et nyt ord.

Det lykkedes og hvis de selv skal sige det sejrede de sig ihjel: ¥nsket handlede ogsa om mulighed
for abenhed, men medierne lukkede begrebet, og solgte hele baduljen som street art. Sa
anerkendelsesmaessigt opndede de noget men mistede den mulighed for debat omkring det
offentlige rum, der egentlig ogsid var lagt op til. Ikke mindst i kraft af at det egentlig var et
tvaerfagligt projekt (jf. Byen Brander, note 12) hvis formal var at vise hvilke muligheder der ligger i
det offentlige rum, og hvordan det ggsa kan bruges hvis der er vilje til det.

Informanterne bringer via gadekunsten en synlig politisk stemme ud i det offentlige rum, et rum
der ellers, som anskueliggjort, hovedsageligt er rum for forbrug og transport, om end ogsa for
reprasentativ kommunikation af den forte politik, og de vardier samfundet er bygget op omkring.
Denne reprasentation springer informanterne i ojnene, netop fordi det offentlige rum for dem
spiller en vigtig rolle i kraft af at deres graffitigrundede identitet langt hen ad vejen tager
udgangspunkt heri. Fordi de har et kunstnerisk udgangspunkt bliver astetikken redskabet hvormed
de dommer og adskiller deres egne preferencer fra samfundets, ligesom det bliver midlet hvormed
de kommunikerer en anden holdning, og dermed reprasenterer en anden mulighed for hvordan det
offentlige rum kan opfattes og anvendes, en mulighed der set ud fra deres perspektiv forekommer
dem langt mere meningsfuld og menneskelig.

Med udgangspunkt i Castells udsagn om at rummet er samfundet, kan informanterne selvfolgelig
ikke vare uberorte heraf, hvilket da ogsa netop kommer til udtryk gennem den fremstillede
resistance-identitet. Men hvad er det for mekanismer der er forudsattende for samfundet og
dermed ogsd rummet? Ifolge Habermas er det en folge af de okonomiske og politiske

magtstrukturer der findes i samfundet, der er bestemmende for dets udformning. Ifelge Friedman
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er pladsen i center/periferimodellen afgorende hetfor, og den nuvarende situation spiller som sagt
ind pa identitetsformationerne pa en made hvor folk opstiller nye baser for identiteten hvor for
eksempel den nationale aftager.

Informanternes identitet er i hoj grad bygget op omkring opfattelsen af rummet og dets indretning,
og dermed ogsd samfundets; det er sdledes bygget op ud fra de forudsatninger der er tilstede, og
som de reagerer pd, pa en for dem pa alle omrider meningsfuld made. Ud fra Friedmans teori
bliver det saledes er det forstieligt hvorfor informanterne holder fast i den opndede identitet; den
tilbyder et tilhersforhold og en base for identiteten. Overgangen fra graffiti til gadekunst betyder
mindre i denne henseende, da de grundleggende vardier de to imellem ikke afviger betydeligt for
informanterne. Informanterne agerer saledes forudsigeligt i forhold til de generelle forandringer der
sker pa et overordnet plan gennem at ekskludere ’de andres’” vardier til fordel for deres egne i et

forseg pa ud fra de givne omstendigheder at skabe en meningsgivende helhed.

Pa samfundets betingelser

At informanterne, trods deres forseg pa at modvirke dem, er underlagt samfundets praemisser
bliver tydeligt nar populariteten af deres virke kommer til udtryk, men her ses ligeledes hvordan de
forsager at omga dette og skabe deres egne premisser. Disse processer knytter an til kunsten og de
astetiske praferencer. De wstetiske preferencer i informanternes kunst bestyrker identiteten, og
viser at de er forskellige fra hvad de ser som en ideologisk “overmagt”. Deres kunst er ikke
traditionel, men udtrykker de “forkapitalistiske traditionelle” veardier som Friedman beskriver
(Friedman 1994:80) (jf. side 63), bade gennem det direkte indhold, men ogsa gennem det astetiske.
Deres wstetik hylder jo netop det, der af samfundet ses som ”verdilost”, idet denne @stetik ikke har
en direkte okonomisk veardi, nzrmere tvert imod. Den okonomiske vardi ’deres’ wstetik
reprasenterer forekommer alene de steder hvor den er taget ud af sin oprindelige sammenhang og
gjort til en vare, som det eksempelvis ses i tojindustrien, hvor tags og caracters i stor stil er overfort
til udsmykning af toj, eller hvor graffiti eller gadekunst bruges som baggrund for en vare; for
eksempel i reklameojemed, hvor dyre markevarer af materialer i eksklusiv kvalitet afbilledes pa
trash-lookmodeller i et faldeferdigt industriomrade med graffiti. Der er penge 1 denne xstetik, ikke
mindst fordi reklamerne ikke lengere direkte sxlger produkter, men identitet (Klein 2001:91ff), og
denne wstetik udstraler en identitet der er anderledes end mainstream, den udstraler undergrund,
som en mulig identitetsbase for de “hungrende”, som der logisk folgende Friedman mad vere

mange af. (Og serligt den urbane undergrund har vist sig at salge (Klein 2001:97,128ff). Hvilket
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ogsa er en del af grunden til at street art-udtrykket ikke billiges; det er kommet til i for stor stil at
vaere identificerbart med de kommercielle verdier 1 samfundet som informanterne ikke billiger.).
For folk leder efter en basis for identiteten, og de gor det som enkeltpersoner fordi modernitetens

individualisering ikke har sluppet sit greb. Som Zygmunt Bauman forklarer i Det Individualiserade

Sambdllet er individet gennem individualiseringen30 givet friheden til at skabe egen identitet pa egne
premisser, men bliver dermed ogsd tvunget hertil (Bauman 2001:176). Oven 1 dette kommer
behovet for at finde et grundlag for identiteten som er tilfredsstillende. Informanterne har fundet
deres i graffitien, hvilket afspejles i hele deres indstilling til samfundsstrukturen og deres skepsis og
mishag over det kommercielles tilstedevarelse i det offentlige rum, og deres forsog pa at omgi
dette og bryde de regler der er sat op herfor, og som Ulrik siger (side 41), de mener er sat op for at
beskytte netop de kapitalistiske interesser, pa bekostning af de menneskelige. Gadekunstens
popularitet kan saledes ogsa skyldes, at den for ikke deltagende reprasenterer sadanne rodder som
de mener er bedre konstituerende for identiteten end den omgivende civilisation. Saledes nar Runar
pa sporgsmailet om hvorfor han mener, gadekunsten er interessant (han er ved at lave en film
herom) svarer:

”jeg kan navne en grund mere og det er oproret i det, og det der med at bryde det pene og det normale

og systemet, og sidan noget, og nir jeg ser de her ting s giver det mig noget rent wstetisk, men det giver

mig ogsa noget, en stor glede ved at se at der er nogle der gor noget anderledes, der bryder det normale.

(...) Det giver hib fordi der er nogle der kemper imod.
Huvad er det, de kamper imod?

De kaemper imod panhed og normalitet og for mig ogsé kapitalisme. Jeg er antikapitalist og jeg synes det

er befriende og dejligt at se at der er nogle der ikke indfinder sig med det samfund vi har, som nok er et

okay godt samfund sammenlignet med mange andre steder, men der er altid grund til at gore tingene

bedre. Og det er ogsd en oplagt ting med at, hvad skal man sige, det er en oplagt pointe at stjele

byrummet tilbage fra storkapitalen.”
Hvad dette viser er netop, at det ikke kun er inden for subkulturens selvdefinerede medlemsskare at
denne identificering finder sted. Det er i lige sa hoj grad udenforstaiende der knytter an til de

verdier, de selv mener et givent udtryk reprasenterer, og bruger det som basis for den selvvalgte

identitet. At der er en sidan segen som finder sted i samfundet bliver saledes klart. Det siger ogsa

30 Def: Med Baumans ord betyder individualisering “att férvandle den minskliga ”identiteten” fran nagot “givet” til en
“uppgift” —och ge aktérerna ansvaret f6r att utféra denna uppgift och f6r konsekvenserna (inklusive biverkninggarna) av sitt
utféranda” (Bauman 2001:176).
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Castells: ”’in many instances, regardless of the explicit achievements of the rnovement,31 its very
existence produced meaning, not only for the movement’s participants, but for the community at
large.” (1997:61). At det er en selvvalgt representation de enkelte personer finder i gadekunsten
antydes af den kommentar Ulrik G., som laver filmen sammen med Runar, kommer med
umiddelbart i forleengelse af Runars herover:

”Jeg er s ikke antikapitalist vil jeg sige, men jeg er til gengzld antiautoriter og kan godt lide det element

af opror der ligger i det, og det krav pd en del af det rum, der pa en eller anden made tilhorer alle og som

det, hvis man netop tager reklamer osv., virker som om der er nogle, der har mere ret til end andre.
Men det de gor antiautoritert?

Ja, 1 opreret, i at ville udfolde sig som individ og have ret til det, og for min skyld gerne pa byens vegge.
Pa den made synes jeg det er rigtigt at den pzenhed, der ligger i at alt ligesom skal gennemnormaliseres
og pd en eller anden made friseres, det er jo noget helt andet; det er jo det her gammelkendte med byens
borge og sadan, og de skal alle sammen friskes totalt op, der er ikke noget der ma f4 lov til at st som det
har gjort for 20 4r siden og fa lov til at forfalde lidt, det er sidan en eller anden underlig tanke om at det
hele skal vare hvidmalet synes jeg. Hvis man bare kigger pa mennesker, sd tror jeg da det er de ferreste
der ville synes det var spendende hvis man ikke kunne se nogle trak eller opleve nogle ting bag et eller

andet, bag pusset.
Histotie ellet?

Ja, der ligger noget historie i det, der ligger noget oplevelse ogsd, nysgerrighed, som taler til en.”

Det er siledes ikke alene gadekunstnerne selv der identitetsmassigt set finder deres virke
meningsfuldt. Ogsa andre mennesker bygger i deres identificeringsproces pa de vardier
gadekunsten reprasenterer, i kampen for at finde en meningsgivende og rodfzstet identitet. Saledes
bliver den sammenhang mellem identitetsskabelsen pa lokalt plan og de globale processer der
indvirker herpa tydelig. Ligeledes ses der en sammenhang mellem folks forhold til deres omverden,
og den nzre omverdens betydning for- og indvirkning pa identiteten. Informanterne har skabt
deres egen version af en made at forholde sig til hele dette kompleks pa, en version der for dem

indgiver en meningsfuldhed de ikke har fundet andre steder.

31 Gadekunsten kan ifelge Alberoni (1984) ses som en spirende bevagelse gennem dens modstand imod samfundet som
institution, men det blev for omfangsfuldt at undersoge nermere inden for rammerne af denne opgave.
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Perspektivering

At undersoge et fenomen hvorom der ikke findes nogen litteratur pa forhiand er utroligt
spendende fordi det er nedvendigt at undersoge alting fra bunden. Samtidig er det ogsa
frustrerende fordi der dukker si mange spxndende sideproblematikker op undervejs som det er
nodvendigt at lade ligge, selv om de uden tvivl ville have kunnet bidrage til en mere fuldkommen
forstaelse af dette komplekse fenomen. I arbejdet med de temaer og problemstillinger der
forekommer 1 opgaven, er biade narliggende og fjernere beslegtede problemstillinger ligeledes
dukket op, som jeg mener vil kunne belyses gennem yderligere undersogelser af gadekunsten og
menneskerne bag. Som navnt er der mig bekendt ikke udgivet andet end overvejende billedmassigt
materiale omhandlende dette fanomen, hvorfor der er nok at tage fat pa set fra en akademisk
vinkel. Inden for antropologien vil en tvarkulturel sammenligning vare et oplagt sted at begynde.
Bade graffiti og gadekunst er fenomener der udspiller sig i storbyer i hele verden. Hvad betyder det
for folk fra Sad Paulos ghettoer at lave graffiti eller gadekunst (se Un 1998)? Pa hvilken méde er det
en meningsfuld beskeftigelse for dem, sammenlignet med for informanterne, eller med folk fra
New York? Er det de samme bevaggrunde? Og hvad betyder Brasiliens eller USAs plads i de
globale systemer herfor?

Ligeledes er der basis for videre undersogelse af fanomenet i hjemlig kontekst. Hvorfor er der for
eksempel sa fa kvinder, der laver gadekunst? Og i samme ombaring: Hvorfor er der flere kvinder,
der laver gadekunst end der laver graffiti? I forhold til bade Friedmans og Castells teorier galder vel
umiddelbart samme forudsztninger for konnene? Hvad er de konsmzssige forskelle pa hvor de
respektive kon rodfester deres identitet og hvorfor?

Som naxvnt i note 31 mener jeg ogsa at Alberonis teori omkring bevagelser og institutioner kan
medvirke til en uddybende forstaelse af gadekunsten, og hvorfor gadekunstnerne handler som de
gor.

Desuden har opgaven ogsa bidraget til ideer til andre undersogelser, der helt eller delvist falder
uden for det antropologiske omriade. Med baggrund i de senere ars stadigt hardere domme for
graffitimaleri mener jeg det kunne vare interessant at undersege hvorfor sidanne stramninger
finder sted nu, samt om mediernes rolle herfor, formet som for eksempel en diskursteoretisk
analyse af graffiti i medierne med henblik pd en undersogelse af mediernes indflydelse pa

lovgivningen.
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Gadekunstnernes behov for at gd uden om de gangse medier for politisk debat kunne udgere en
del af en undersogelse af demokratiets udvikling, ”sundhedstilstand” og popularitet eller bidrage til
en analyse af befolkningens syn pa forholdet mellem medier og politik.

En undersogelse af kunstens rolle i samfundet knytter an hertil, ikke mindst med henvisning til
Stefan Jonsson analyser i artiklen Aistetikkens Fakta og Jonrnalismens Fiktioner (2004), der konkluderer
at kunsten er ved at overtage journalistikkens rolle som politisk vagthund: ”Nar journalistikken
forvandles til fyrstespejl, forvandles kunsten til journalistik i ordets oprindelige betydning: en
lobende beretning, som gennemlyser den samfundsmassige udvikling” (Jonsson 2004:59) som han
siger. Denne tendens kan ogsa spores pa den danske kunstscene med kunstgrupper som V3TO og
Superflex (internetadresser i litteraturlisten) samt blandt gadekunstnerne.

Herfra er der ikke langt til en undersogelse af journalistik pa et globalt plan, hvor medierne, hvilket
Friedman beskriver i artiklen Ghobalisation and the Making of a Global Imaginary, gerne tegner en
verden op som kun er en konsensusverden for eliten (der samtidig ejer medierne)(Friedman
2002:27). Hvilken betydning har det for den betydeligt storre gruppe ikke-elite, der modtager
nyheder og oplysninger gennem disse medier?

Et i denne forbindelse sidste forslag til emner for yderligere undersogelse er gadekunstens
indplacering 1 kunsthistorien, idet der er tydelige tilhorighedsforhold til tidligere kunstbevagelser

som situationisme, lettrisme og land-art (Hansen 2004, Opstrup 2001).

Konklusion

Denne opgave har handlet om gadekunstnere 1 Kobenhavn, men den har samtidig handlet om,
hvordan en gruppe mennesker har opbygget en meningsfuld og rodfastet identitet 1 en tid praget
af en underliggende usikkerhed, ved gennem deres handlinger at tage afstand fra det
omkringliggende samfundssystem og dets vardier, og satte deres egne i stedet.

Gennem kvalitative interviews, deltagerobservation og iagttagelse af det rum, hvori informanterne
agerer, har jeg fundet frem til at det meningsfulde i gadekunstnernes virke, og hvorom deres
identitet er bygget, langt hen ad vejen grunder i deres tilhorsforhold til graffitien. Graffiti er en
hobby, der nzsten uundgaeligt bliver en levevis for en engageret skriver fordi den optager si meget
tid. Samtidig tilbyder graffitien selvstendig identitet ud fra et selvvalgt tagnavn, der er
grundelementet i graffiti. Det er gennem udbredelsen af dette navn med spraymaling og tusch pa
byens vaegge, at skriveren opnir anerkendelse og viser sit veerd. Udbredelsen konstituerer en slags

praktisk rite de passage for de, typisk unge drenge, der fatter interesse for graffitien. Det sker i kraft
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af den vagt, der legges pa individuel forméden og prastation, samt pa graenseoverskridende praksis
med brud pa loven og pa regler opstillet af andre autoriteter (forzldre, lerere, mv.) og som kraver
modighed. Saledes opbygges en individuel og maskulin identitet sidan som ogsa den omgivende
kultur foreskriver det. Inden for graffitien sker det imidlertid ud fra en rakke selvopstillede
premisser, hvor ejendomsretten, og de okonomiske strukturer der knytter sig hertil, tilsidesxttes
for at kommunikere deres navn ud til de andre skrivere og herigennem opna anerkendelse.

Gennem deres graffitipraksis erhverver skriverne sig et fortroligt kendskab til byens offentlige rum,
da det er her de opererer, ligesom de, efter graffititraditionens forskrifter, ender op med en
forkarlighed for forfaldne omrider, i en smregen astetik. Alt i alt er graffitien en sterk
identitetsformende hobby” fordi den fylder meget, bade tids- og leremassigt, og fordi det ofte er
her en skriver har storstedelen af sin omgangskreds. Samtidig betyder det ulovlige element at det
bliver en meget lukket flok af hensyn til selvbeskyttelse, hvilket forsterkes af de for udenforstaende
uforstdelige selvbestaltede regler og vaerdikodeks.

Kulturen omkring graffiti og historien bag, danner saledes en form for selvstendigt og
selvrefererende system, inden for hvilket der afstikkes nogle unikke rammer for ”det
meningsfulde”.

Gadekunsten har mange trek tilfelles med graffitien i kraft af at det er i det samme rum de
forekommer, pa samme uvautoriserede vis, med samme astetiske praferencer og med
kommunikation som formalet. Dog er dette ikke sa sart, idet storstedelen af Kebenhavns
gadekunstnere ogsa er skrivere. Identitetsmassigt set har gadekunstnerne saledes rodder i det
kompleks, der er beskrevet herover. Dog er der visse afgorende forskelle:

Det er tilsyneladende en wldre gruppe af skrivere, som i sogen efter kreativ udvikling begynder at
lave gadekunst: Alderen synes at vaere afgorende.

Milet med at anvende det offentlige rum som medie, bliver at na et bredt publikum frem for den
lukkede graffitikreds, og indholdsmassigt bliver onsket om at kommentere pa den
samfundsmassige indretning vigtie: Kommunikation med et (ofte politisk) indhold forstaeligt for
alle bliver vigtigt.

Men samtidig er der stadig mange fzllesnevnere: Mediet er det offentlige rum, det er ulovligt,

astetikken er den samme og kommunikation er vigtig.

Betydningen af sammenhangen mellem graffiti og gadekunst er afgerende for informanternes

identitet. Det er 1 graffitien, de har hentet hele tilgangen til brugen af det offentlige rum, ligesom
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det er i graffitien, baggrunden for mange af de holdninger informanterne har til samfundets
indretning og vardier er hentet. De har for eksempel oplevet, at der bliver slaet hardere og hardere
ned pa graffitiudovere, der maler i det offentlige rum, mens antallet af reklamer sammesteds er
steget kraftigt, samt at graffiti som oftest fir negativ omtale i medierne. Dette har betydet en oget
opmazrksomhed pd medier og politik, samt pa ekonomiske interessers stilling i samfundet; noget
informanterne i serdeleshed har bemarket reprasenteret i det offentlige rum. Et for dem tydeligt
eksempel herpa er, hvordan ’penhedsastetikken’, der for informanterne netop repraesenterer alt
dette, med byfornyelsen har overtaget de omrader, informanterne fandt @stetiske; igen for at hytte
okonomiske og politiske interesser. Den opfattelse af samfundet og dets systemer, som
informanterne igennem disse observationer kommer frem til er ikke just positiv; der er alt for
mange regler, love og okonomiske interesser pa spil og alt for lidt plads til at vere menneske,
hvorfor de finder samfundets ”tilbud” om nationaliteten som en basis for identiteten meget lidt

attraktiv og pa ingen mader sa meningsfuld som deres egen.

Alt 1 alt har informanterne saledes hentet meget af baggrunden for identitetsdannelsen i graffitien.
Det er igennem de idealer og vaerdier, der her forfegtes, de har opbygget deres individuelle identitet
og hertil de har et tilhersforhold, frem for til det omgivende samfund. Samtidig er de blevet aldre
og er blevet mere bevidste om de problemstillinger, de ser i samfundet og reprasenteret 1 det
offentlige rum, hvilket de onsker at kommunikere ud pa en forstaelig made til alle andre. Ved at
gore det pa kunstnerisk vis 1 det offentlige rum opnar de siledes at bibeholde den identitetsmassige
rodfastelse de har 1 graffitien, samtidig med at de gennem gadekunsten har mulighed for at udvikle
deres kreative evner og kommunikative tilstraebelser. De astetiske praeferencer spiller en vigtig og
synlig rolle herfor, idet de for informanterne reprasenterer en modsatning til samfundets veardier.
Deres astetik bliver et modstykke til den, de ser 1 det offentlige rum, som for dem at se er funderet
i en okonomisk baseret panhedsdyrkelse; deres egen hylder det i okonomisk forstand vardilese
frirum, hvor regler og love bliver ligegyldige og kreativiteten har frit spil. Herved reprasenterer de
astetiske praferencer ligeledes en mulighed for at tydeliggore distancen dem selv fra ’de andre’.

Sa hvorfor er det meningsfuldt for informanterne at lave gadekunst, og hvordan er denne meningsfuldbed knyttet til
deres identitet?

At lave gadekunst er meningsfuldt for informanterne fordi de herigennem ser en mulighed for
kreativ udvikling pa et personligt plan, samtidig med potentialet for at kommunikere deres kunst ud

til- og blive forstdet af et langt storre publikum end tilfeeldet var med graffitien. Hermed far de
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mulighed for at lufte deres holdninger til samfundet, biade igennem kunstens indhold og dens
placering. Identitetsmassigt set er det meningsfuldt fordi de pa denne made dels kan bibeholde
deres graffitiidentitet, og dels stadig udvikle sig og samtidig udtrykke sig pa nogle premisser, der

svarer overens med deres modpvillighed imod samfundets institutioner.

En identitetsformation som den gadekunsten afstedkommer, er oplagt at undersoge ud fra
subkultur-teorier. Gadekunsten har da ogsa mange trak, der umiddelbart kan synes at pege pa en
sadan kategorisering. Hvad sammenholdningen med graffitien afslorer er dog, at dette ikke er
tilfaeldet, nar Macdonalds definition anvendes, for i sa fald skulle informanterne selv opfatte sig
som varende del af en sadan subkultur, hvilket ikke er tilfzeldet. Her vejer tilhoret til graffitien
tungere, hvilket ses 1 bestrabelserne pa ikke at fa en fast defineret term (street art) haftet pa sig, og
1 onsket om at regne graffitien som en del af gadekunsten.

Informanternes identitetsformation udgor narmere resistance-identiteter som begrebet stilles op
hos Castells, med praktiseren af “the exclusion of the excluder by the excluded”, hvilket ses i
kunsten, hvorigennem informanterne ekskluderer de aspekter af det omkringliggende samfund,
som fra begyndelsen ekskluderede informanternes idealer og vardier, via, for eksempel,
ejendomsretten og penhedsastetikken. Det er altsa de samfundsmassige regelszt gadekunstnerne
bygger deres eksklusion op omkring, hvilket viser at informanterne ikke star uden for samfundet
som sadan, men formar at skabe sig en meningsfuld plads i forhold til det.

Men hvad forteller det om hvordan en gruppe mennesker reagerer pa og handler i forhold til de omgivelsesmessige
Sforudsatninger de befinder sig i?

Det fortaller, at informanterne opbygger en for dem meningsgivende kulturelt kompleks med egne
regler, veerdier og udtryksformer, som de anvender som basis for deres identitetsdannelse, som de
setter 1 stedet for det tilsvarende, der tilbydes af det omkringliggende samfund. Ifelge Friedman
kan en forklaring herpa findes i de globale systemer, hvor informanterne er indplaceret saledes, at
den nationalstat, der tidligere udgjorde en basis for identiteten nu er ved at miste fodfastet, hvorfor
informanterne, som alle andre, leder efter alternative steder at rodfaste identiteten, og altsa har
fundet en basis 1 graffitien og gadekunsten, der for dem konstituerer et mere meningsfuldt
udgangspunkt for identiteten.

Dette fortaller endvidere at fanomener fortjenstligt kan anskues 1 et storre perspektiv i forseget pa
at forsti omfanget af deres betydning. Distinktionskulturer kan siledes pa individ- og

samfundsmassigt plan anskues som meningsgivende identitetsbaser, men deres tilstedevarelse kan
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ligeledes anskueliggore de storre globale faktorer som spiller ind herpa, og som ikke umiddelbart
giver sig til kende 1 det mindre perspektiv, hvorfor en storre optik er givtig at inddrage. Derved kan

en forstaelse af meningsfuldheden nés 1 et storre perspektiv.
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Bilag 1

Ordliste

3D: Rumlig effekt pa bogstaverne, skyggeeffekt.

Battle: En dyst pa kreativt talent inden for hiphop.

Bite: Udtales [bajde]. At efterligne eller kopiere.

Bombe: At male meget og ulovligt, bruges oftest om tags og throw-ups.

Break: Del af et musiknummer, der bruges som baggrund pa rap.

Break dance: Gymnastisk dans udviklet i New Yorks hiphop-milje.

Breaking: Break dance-disciplinen.

Buffe: Afrensning af graffiti.

Busted: At blive taget af politiet eller vagter.

Canne: Spraydase.

Character: En figur, opdigtet eller fra en tegneserie udfert med spray,

ofte 1 forbindelse med et piece.

Crew: Gruppe af skrivere med et fzlles 7ag.

DJ: Disc Jockey, person der spiller plader; udvalger numre og mixer dem sammen.
I hiphop scratcher en DJ ogsa; her er dygtighed i scratch og mix afgerende i et battle.
DJ’ing: Disc Jockey-disciplinen.

Electric Boogie: Gymnastisk dans udviklet i New Yorks hiphop-milje.

Fame: Berommelse, anerkendelse.

Flow: Stemmeforing, rytme og udtale i forbindelse med rap.

Getting up: At male mange steder og derved opna fame.

Ga over: At male oven pa noget, andre skrivere har lavet.

King: Dygtigste skriver. Kan vare dygtigste skriver inden for en given disciplin,

tx king of style.

Mix: At fa musik fra to pladespillere til at glide sammen i overgangen fra et nummer
pa den ene plade til et nummer pa den anden.

(at vare) Oppe: At have rigtic mange tags, throw-ups og/eller pieces malet over hele byen.
Outline: Konturlinie pa de enkelte bogstaver 1 et piece eller et throw-up.

Piece: Kort for masterpiece: Et storre graffitiverk med mere end to farver.

Rap: Rimende vers, der pa rytmisk vis artikuleres (frem for synges) hen over rytmiske musikstykker.
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Scratch: Med handen at fore en LP frem og tilbage under pick-up’en mens
pladespilleren korer, saledes at en skrattende lyd fremkommer.

Skriver: Oversattelse af det engelske wrizer; en person der skriver graffiti, en graffitimaler.
Skufle: Darlig, talentlos eller uerfaren skriver.

Spot: Et godt sted at male.

Stencil: Skabelon. Billede eller tekst der fremkommer ved at motivet forst skares

ud i pap eller lignende, hvorefter skabelonen holdes op imod en overflade og der
sprayes igennem den.

Stil: En skrivers stilmeassige kendetegn.

Tag: Skriverens kunstnernavn eller signatur.

Throw-up: En ofte forkortet, hurtig gengivelse af skriverens navn, enten i én farve og
med en anden farve out-line, eller ogsd kun en outline.

Toy: Darlig, talentlos eller uerfaren skriver.

Whiteline: Lyseffekt i kanten af bogstaverne.

Wildstyle: Graffitistil hvor bogstaverne snor og vrider sig ind 1 hinanden

og som er svart leselig.

Writer: Se skriver.
Ordforklaringerne bygger hovedsageligt pa Ordlister fra Rasmus Poulsen (Poulsen Ua: 94f), Nancy

Macdonald (Macdonald 2001:xi f) og Staffan Jacobson (Jacobson 1996:224), samt pa oplysninger

fra mine informanter.
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Bilag 2

Hilag 2

PlLareTieweT AP TELE , XMRENtMvL  ZooH

STENL | Uik sl AE AF WE Lo B, D5TERPeET
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PlakaTiuweT , SPE. BasvravakD, Zosy

STEMCI LEvnsT AF BArmsy
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TrRew-v AF ITEo, dBEN HAVA

Teseri- TAnS
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WHeLF-cAR MED WiLDEWLE PEcE, PF CAGE
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Bilag 3

PROPERTIES OF GLOBAL SYSTEMS

Cultural
identity
Hegemony
mwhmumwm
Resistance Traditionalism

Postmodernity

Cultural decline Pluralism

Fragmentation

Civilizational ‘Homogeny’ \
cycle

Figure 2.4 Cultural and civilizational cycles
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