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Ovan: bild ur spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. Graffitimålaren Danny (alias King 65) och hans väninna Teresa studerar en målning av 
Jean Dubuffet på Solomon R. Guggenheim Museum. 

Framsidan:  Caine 1 med sitt verk ”The Mona Lisa of the Century” – ett porträtt av popgruppen Blondies sångerska Deborah Harry med 
hyllningen ”As time passes all around/ Keep the thruth unfurled/ Caine may rock the Underground/ but Blondie rocks the world!!” Bilden togs 
i samband med en utställning i New York 1982. Caine 1 dog bara några dagar efter utställningen öppnades. Foto Martha Cooper. Ur boken 
Hiphip Files (2004) 
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INLEDNING 

Den samtida konsten brukar beskrivas i termer av öppenhet, pluralism och raserade hierarkier, 
vilket framställs som ett resultat av att konstbegreppet under de senaste årtiondena genomgått en 
omfattande expansion.  
 
Jag har varit graffitimålare sedan mitten av åttiotalet, men har sedan början av nittiotalet främst 
arbetat med graffiti genom att skriva texter och jobba med workshops samt genom att producera 
utställningar. I samband med detta arbete har jag med tiden fått allt svårare att få påståendena om 
konstvärldens öppenhet att stämma överens med mina erfarenheter av hur den de facto manifest-
eras – i form av utställningar och seminarieprogram på gallerier och centrala konstinstitutioner; i 
form av kritik i olika medier; samt i form av stipendieprogram och andra ekonomiska möjlig-
heter. För att ta konstkritiken som exempel så har det sedan nittiotalet i praktiken varit omöjligt 
att erhålla recensioner av graffitiutställningar – vare sig uppskattande eller avfärdande.1 
 
Alltså har jag snarare än en platt mångfald upplevt att det finns outtalade hierarkier och att 
mycket prestige (i form av såväl politiskt som kulturellt och ekonomiskt kapital) investeras i vissa 
delar av konstlivet samtidigt som andra delar hamnar i närmast total slagskugga. Däremot har det 
varit svårt att sätta fingret på hur hierarkin ser ut. 
 

Syfte och frågor 

Syftet med uppsatsen är att undersöka konstbegreppets praktiska tillämning genom att granska 
det i relation till graffiti. Har verkligen de senaste tre decennierna inneburit en uppgörelse där ett 
snävt och uteslutande modernistiskt tolkningsföreträde inom konsten ersatts av en postmodern 
mångfald där vadsomhelst kan vara konst? Om så inte är fallet hur går i så fall den samtida konst-
världens hierarkier att förstå och med vilka termer kan dessa beskrivas? 
 
Teori och metod 
Studien är en historiografisk analys som syftar till att utreda vilka underliggande tolkningsmönster 
som styr inkluderingar och exkluderingar i samtida konsthistorieskrivning. Med utgångspunkt i 
diskursteori så ämnar jag att undersöka såväl uttalade som underförstådda värderingar i diskursiva 
representationer och praktiker som på olika sätt behandlar konst och konsthistoria.2 Ett grund-
antagande för analysen är att historieskrivning sker på två nivåer. I samtiden tolkas historien så att 
viss konst skapad i den förflutna värderas som viktigare än annan. Men i samtiden skrivs också 
historia om samtiden, genom kritik, utställningar och annan representation. 
 
Jag har hämtat inspiration från Michel Foucaults Diskursens ordning och Pierre Bourdieus Men vem 
har skapat skaparna? men vill samtidigt betona att studien inte någon diskursanalys eller socio-
logisk fältstudie utan just en historiografisk analys av olika utsagor där jag söker olika värderingar 
och tolkningsstrukturer. Det jag tar fasta på i Foucaults diskursteori är hur betydelse och mening 
skapas genom upprepningar och mönster som i sin tur styr vad som uppfattas som en rimlig 
utsaga. Foucault talar om diskursens bekräftande makt vilken är ”makten att konstituera objekts-
domäner om vilka man kan bekräfta eller negera olika påståenden som sanna eller falska”.3 

                                                
1  Utställningar med graffiti uppmärksammas visserligen ofta i massmedia, men fokus ligger sällan på den enskilda utställningen utan 

på graffiti som fenomen och har en spektakulär karaktär. Se t ex Eriksson, Thord, ”Det är en fientlig handling”, DN 1998-07-23. 
2  Analysen utgår från diskursteori såsom den framläggs i Michel Foucaults text Diskursens ordning. 
3  Michel Foucault: Diskursens ordning, Stockholm/Stehag 1993, s. 49. 
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Från Bourdieu hämtar jag begreppet fält som ett verktyg för att beskriva de sociala relationer 
inom vilka värderingarna och tolkningsstrukturerna reproduceras. Följaktligen använder jag 
begreppen diskurs respektive fält som verktyg för att försöka synliggöra hur och på vilka sätt 
konstens gränser löper. Kort sagt: för att få syn på konstvärlden. 
 
Bourdieu fäster uppmärksamheten på att man i studiet av konstnärligt värde bör undersöka ”alla 
de aktörer som är engagerade i produktionen av verket eller åtminstone i produktionen av verkets 
sociala värde”.4 I linje med detta utgörs mitt undersökningsmaterial av en heterogen samling doku-
ment: texter i konsthistoriska översiktsverk, kritik i tidningar, utställningar på konstinstitutioner 
samt texter och bilder i utställningskataloger, dokumentär- och spelfilm o s v. Materialet spänner 
alltså över ett brett fält mellan konstvetenskaplig forskning över konstnärlig praktik till populära 
massmedia. Dokumenten är främst producerade i USA och Sverige under en drygt trettiofemårig 
period – från tidigt sjuttiotal till idag. Urvalets geografiska och tidsmässiga avgränsning är ett 
medvetet val. Mitt intresse har främst legat på att undersöka samtida svensk konstdiskurs som har 
varit djupt influerat av det nordamerikanska konstlivet åtminstone sedan sextiotalet; samt på 
graffiti där staden New York fungerat som en kulturell brännpunkt. Samtidigt är jag medveten 
om att ett annat geografiskt urval hade kunnat ge andra resultat. 
 
Undersökningen inleds med en problemformulering i tre delar med syfte att presentera förutsätt-
ningarna för analysen. Först visar jag att den samtida konstdiskursen präglas av påståenden om 
mångfald, därefter beskriver jag kanon och kanonkritik med utgångspunkt från Griselda Pollock. 
Jag menar att graffiti är bristfälligt behandlat inom den konstvetenskapliga diskursen varför jag i 
den tredje delen tvingas lägga visst utrymme på en beskrivning av graffitin och dess historia. 
Eftersom studien har en historiografisk inriktning försöker jag kritiskt granska även graffitins 
historieskrivning. Därefter tar själva den historiografiska analysen vid. Den inleds med att 
presentera två motpoler i synen på graffiti. En där graffiti beskrivs som viktig konst och en där 
graffiti absolut inte betraktas som konst. Nästa del handlar om ett synsätt där graffiti visser-ligen 
inte betraktas som konst, men där det ändå har tydliga kopplingar till konst och går att beskriva i 
relation till konst. Slutligen finns ett kapitel om graffiti i konsthistorieskrivningen där jag tittar på 
hur graffiti bereds utrymme i den allmänna konsthistorieskrivningen. 
 
Forskningsöversikt 

Det finns förhållandevis mycket forskning om graffiti med tyngdpunkt på sociologiska och 
kriminologiska studier. Frågan är om någon grupp av (eventuella) konstutövare är så välutredd 
vad gäller sociala aspekter. På Stockholms universitet har kriminologiska institutionen bedrivit ett 
flerårigt forskningsprojekt rörande graffiti med Storstockholms Lokaltrafik som huvudfinansiär. 
Projektet har resulterat i Swedish Graffiti- A Criminological Prespective av David Shannon (2003) och 
Michael Johnsons Inblick i en ungdomskultur – Samtal med graffitimålare (2006).  
 
Båda studierna fokuserar på den svenska graffitins sociala struktur och funktion. Shannon drar 
slutsatser utifrån ett omfattande kvantitativt material och konstaterar att graffitimålarna utgör en 
heterogen grupp med en viss överrepresentation av individer från familjer av låg social status. 
Han undersöker två diametralt motsatta synsätt på graffiti. Dels ett positivt där graffiti är en kul-
tur som får ungdomar att utveckla kreativitet och konstnärlighet, och dels ett negativt där den är 

                                                
4  Pierre Bourdieu: ”Men vem har skapat skaparna?” ur Kultur och kritik, Göteborg 1997, s. 227. 
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en inkörsport till kriminalitet och drogmissbruk. Sammantaget ger hans resultat inte stöd till någ-
ot av synsätten, samtidigt som det i avgränsade delar av materialet går att finna belägg för båda. 
 
Johnson genomför en kvalitativ studie genom djupintervjuer med graffitimålare från Stockholm 
och Köpenhamn med huvudsyfte att försöka hitta grundläggande mekanismer och drivkrafter 
bakom deras verksamhet. Han menar att graffiti bör förstås som en av många ungdomskulturer 
som uppstått i ett snabbt föränderligt samhälle där föräldragenerationen förlorat sin traditionella 
roll som förebild och bekräftare. Graffitikulturen erbjuder ett nätverk och en scen där den enskil-
da individen kan tillfredställa ett behov av bekräftelse och uppmärksamhet. Johnson sätter detta i 
ett karriärsperspektiv och menar att graffitimålaren söker bekräftelse hos sina förebilder – de 
äldre och skickligare personerna på scenen. 
 
När det gäller estetiska och konstvetenskapliga studier är forskningsfältet kring graffiti betydligt 
glesare befolkat och som jag ser det snarast underutforskat. Staffan Jacobsons doktorsavhandling 
Den spraymålade bilden – graffitimåleriet som bildform, konströrelse och läroprocess (Lund, 1996) är dock ett 
portalverk för svensk graffitiforskning oavsett disciplin. Jacobson har etablerat begreppet ttp-
graffiti för att skilja ut den form av graffiti som vi idag oftast syftar på när vi använder ordet, från 
traditionell graffiti – ett flertusenårigt fenomen som till exempel finns dokumenterat i Pompeji.5  
 
Jacobsons slutsatser är bland annat att ttp-graffiti vanligtvis beskrivs som meningslös förstörelse, 
men istället bör betraktas som en meningsfull företeelse.6 Som undertiteln antyder menar 
Jacobson att ttp-graffiti fungerar som såväl bildform som konströrelse och läroprocess, och han 
hävdar att graffitistilen wildstyle är ett fullständigt nyskapande bidrag till konsthistorien. 
 
Craig Castleman genomförde under åren i skiftet mellan 70- och 80-tal en sociologisk studie om 
graffiti och graffitimålare i New Yorks tunnelbana. Studien resulterade i avhandlingen Getting Up 
utgiven 1982 av MIT Press. Det är förmodligen det första vetenskapliga arbete som gjorts om 
modern (ttp)-graffiti och innehåller ett mycket intressant källmaterial. Boken har haft ett stort in-
flytande inte bara på senare forskning utan även på graffitikulturen. Castleman drar inga samman-
fattande slutsatser utifrån sitt material även om han längs vägen gör ett stort antal spännande och 
klarsynta iakttagelser. I den svenska graffitimålaren Adams bok Kingsize (2004) medverkar Castle-
man med texten ”Gotten Up” som bildar en kommentar till hans tjugo år äldre bok. Han be-
rättar att han av en slump kom i kontakt med en grupp graffitimålare när han jobbade som lärare 
i engelska på Highschool for Art and Design på centrala Manhattan och att han fascinerades av 
deras bilder och berättelser; samt att det enda han egentligen ville uppnå med Getting Up var att 
visa hur fantastiska de graffitimålande ungdomarna var.7 
 
Susan Stewarts ”Den här dödar den där” publicerades i tidskriften 90-tal ( Nr. 4, 1991). Det är en 
infallsrik essä som analyserar värderingar kring graffiti som konst och som brott. Stewart utgår 
empiriskt från Castlemans ovan nämnda studie samt den likaledes inflytelserika fotoboken Subway 
Art av Henry Chalfant och Martha Cooper. Hon använder delvis graffiti som ett verktyg för att 
se på det postmoderna konsumtionssystemets värdehierarkier. 
 

                                                
5  Staffan Jacobson: Den Spraymålade Bilden, Lund 1996, s. 11-14 ttp är en förkortning för tre olika slags bilder, tag är en slags signatur, 

throwup är en snabbt utförd bokstavsbild och piece är vad man i vardagssvenska kallar för graffitimålning.  
6  Jacobson 1996, s. 204. 
7  Craig Castleman: ”Gotten Up”, King Size – A project about Tags, DIY-Craft & Subcultural Globalization, Stockholm 2004. 
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Mattias Ekman genomför i sin D-uppsats Klottrare organiserade som mc-gäng en mycket omfattande 
diskursanalys genom att under tre perioder åren 1987, 1996 och 2001/2002 gå igenom samtliga 
artiklar som skrivits om ämnet i Aftonbladet och DN. Han utgår bland annat från Antonio 
Gramscis hegemonibegrepp samt diskursteori i Foucaults efterföljd. Ekmans slutsats är bland 
annat att graffiti tilldelats en position av det andra i konstrast till det normala och att graffitimålarna 
konstrueras i motsatsförhållande till allmänheten. Ekman menar att det finns ekonomiska, polit-
iska och sociala intressen som tjänar på denna underordning. Underordningen yttrar sig genom 
en långtgående stereotypifiering av graffitimålarna som grupp.8 Men Ekman hävdar också: ”Trots 
den ideologiska dominansen existerar också oppositionella röster och diskurser parallellt, något 
som delvis är avhängigt det faktum att graffitin upptagits i en modern konstdiskurs”.9 
 
Utgångspunkter för diskussionen om inkludering och exkludering har främst hämtats ur feminist-
iskt och postkolonialt informerad forskning. I “The Art Historical Canon: Sins of Omission” 
diskuterar Nanette Salomon konstnärens roll med utgångspunkt i Giorgio Vasaris bok Le Vite 
De’ piú eccellenti Architetti, Pittori ed Scultori Italiani (1550; 1568). Hon menar att Vasari i sin krönika 
över föredömliga konstnärer redan på 1500-talet skapar en diskurs som betonar innovation och in-
fluens på andra konstnärer vid bedömandet av konstnärliga kvaliteter. Därmed etablerar Vasari ett 
ideal som konsekvent gynnat män ur överklassen, och som under 1900-talet resulterat i  konst-
historiska översiktsverk utan en enda konstnär som är kvinna. Salomon argumenterar också för 
att det inom klassicistisk skulpturtradition finns en binär kodning där manlig heroism ställs i 
kontrast till kvinnlig utsatt sexualitet, samt ett undertryckt homoerotiskt drag i idealiserandet av 
den nakna manskroppen. 
 
Griselda Pollocks gör i Differencing the Canon (1999) när- och nyläsningar av tidiga modernistiska 
konstnärers verk med utgångspunkt i såväl psykoanalys och dekonstruktion. Hon argumenterar 
för en differentierad kanon som är öppen för nyläsningar och omarbetningar som möjliggör nya 
sätt att se konstens historier. Pollock tar här också upp begäret (desire) som en drivkraft såväl 
bakom upprätthållandet som kritiken av kanon, och hon menar att kanon är strukturerad kring en 
maskulin narcissism. 
 

I Primitive Art in Civilized Places (1989; 2001) försöker Sally Price belysa de mekanismer som styr 
konstruktionen av de bägge närliggande kategorierna konst och primitiv konst samt deras inbördes 
relationer. Jag skriver försöker eftersom Price själv menar att hon bara undersökt toppen av ett 
isberg. Hon undrar om det finns någon term som så många finner problematisk och samtidigt vill 
omfamna som ordet primitiv konst. I åtta korta kapitel strukturerade efter olika koncept och 
fenomen pekar hon på att kategorierna har kopplingar till grundläggande drag i den västerländska 
kulturens självförståelse som överlägsen ”primitiva” kulturer. Price dedicerar sin bok till ”those 
artists whose works are in our museums but whose names are not”. 

 

 

 

 

 
                                                

8  Mattias Ekman: Klottrare organiserade som mc-gäng – En ideologikritisk analys av graffitidiskurser i DN och Aftonbladet, D-uppsats, JMK, 
Stockholms universitet VT 2002 s. 97-100. 

9  Ekman 2002, s. 98. 
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PROBLEMFORMULERING 

 

Den samtida mångfalden 

Våren 2006 arrangerade Moderna Museet i Stockholm den första upplagan av Modernautställningen, 
vilken är tänkt att bli en återkommande mönstring av det samtida svenska konstlivet. Trots tyd-
ligt representativa anspråk och att ett av utställningens mål var att undersöka konstens utbredning 
i det gemensamma rummet så fanns ingen graffitimålare med bland de utvalda konstnärerna.10 
Det var i och för sig knappast förvånande. Tvärtom. Närvaron av graffitikonstnärer på en utställ-
ning på Moderna Museet hade varit betydligt mer häpnadsväckande än deras frånvaro. Samtidigt 
tycker jag att just detta är det intressanta. Det anmärkningsvärda är att det inte är anmärkningsvärt 
utan högst förväntat att graffiti inte får ta plats då det samtida konstlivet presenteras. 
 
Det är egentligen mer förvånande att graffiti faktiskt dyker upp i utställningskatalogens berättelse 
om den svenska konstscenen 1980-2000. I texten skriver frilanscuratorn Annika Öhrner om 
Akays och Peter Baranowskis olika projekt i de offentliga rummen och nämner att de har 
koppling till graffiti. Längre fram ger hon även en kort redogörelse av graffitikonstens framväxt i 
New York på sjuttiotalet. I denna osynliggörs dock graffitimålarna till förmån för de två post-
modernistiska konstnärerna Jenny Holzer och Barbara Kruger.11 
 
Graffitimålarna är frånvarande i utställningen och blir osynliggjorda i historieskrivningen. Är inte 
det underligt? Både ja och nej. Eftersom de aldrig tidigare har varit aktuella på Moderna Museet 
och eftersom graffiti inte brukar uppmärksammas när samtidens konsthistoria skrivs är det inte 
konstigt. Samtidigt har det de senaste åren faktiskt funnits en rad konstprojekt och utställningar 
av och med graffitimålare. Och med tanke på utställningens pretentioner menar jag att frånvaron 
faktiskt tyder på att det finns något som inte stämmer. Modernautställningen var nämligen resultatet 
av en kartläggning av de senaste årens alla utställningar vilket visat att: 

Sverige har ett väldigt rikt konstliv. Snart slog det oss att det också är ett heterogent konstliv. Det är omöjligt att 
påstå att det finns någon enstaka riktning som har dominerat 2000-talet.12  

Även om det inte finns någon dominerande riktning så menar utställningens curatorer att det 
finns tydliga spår i samtiden och att ett av dessa spår är att konsten blivit mer personlig. I diskus-
sionen markeras dock mot ett äldre synsätt som uppfattas som mer inskränkt och som Ulf Linde 
påstås ha förespråkat på sjuttiotalet: ”Då ville man radera bort allt som kunde kategoriseras som 
opersonligt. Kvalitetskriteriet var att man skulle kunna se konstnärens tumavtryck i dennes 
verk”.13 Ett nu som kännetecknas av en heterogen mångfald och ett då präglat av dogmer och 
exkludering – detta är en beskrivning som passar väl in i de senaste två årtiondenas konstdiskurs.  
 
Med utgångspunkt främst i Jean-François Lyotards inflytelserika text Det postmoderna tillståndet (La 
condition postmoderne)14 från 1979 hävdas att den modernistiska metaberättelsen som sedan 1800-
talets mitt skapat legitimitet åt västerländsk kunskapsproduktion har kollapsat och ersatts av en 
                                                

10 Jag kritiserade Modernautställningen i tidskriften Paletten för att den i flera avseenden gav en missvisande bild av den samtida 
konsten. Jag menade att den dolde en elitism bakom representativa anspråk. Se Paletten Nr. 264, 2006 s. 12-19; samt curatorerna 
Magdalena Malm och John Peter Nilsson svar i Paletten Nr. 265, 2006 s. 12. 

11 Annika Öhrner: ”Efter postmodernismen – om möjliga och omöjliga strategier i svensk samtidskonst”, Modernautställningen 2006, 
Stockholm 2006 s. 303-304.  

12 Magdalena Malm och John Peter Nilsson: ”När är jag?”, Modernautställningen 2006, Stockholm 2006, s. 9. 
13 Malm/Nilsson 2006, s. 9. 
14 Jean-François Lyotard: The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, Michigan 1984, s. 37-41. Katalogen till den inflytelserika 

utställningen Implosion på Moderna museet refererar till exempel till denna text. 
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postmodern mångfald av små berättelser. Filosofen Arthur Danto menar att detta gjort att vi nu 
lever i en posthistorisk epok och radikalt pluralistisk era där vad som helst kan vara konst, vilket i 
sin tur lett att filosofi ersatt konsthistoria som den viktigaste metoden att beskriva konst: 

Only when it became clear that anything could be a work of art could one think, philosophically, about art. […] 
It [history] had delivered itself of a burden it could now hand over to the philosophers to carry. And artists, 
liberated from the burden of history, were free to make art in whatever way they wishedany purposes they 
wished, or for no purposes at all. That is the mark of contemporary art, and small wonder, in contrast with 
modernism, there is no such thing as a contemporary style.15 

Befriade från konsthistoriens tunga börda och kanske främst modernismens formella dogmer kan 
konstnärerna alltså nu göra vilken konst som helst. En tongivande svensk konstteoretiker som 
ansluter sig till denna historieskrivning är Lars O Ericsson. Han menar att postmodernismen 
innebär en uppgörelse med ett inskränkt modernistiskt paradigm med universella anspråk och 
vars uttjänta måttstockar inte längre var relevanta. I förordet till boken I den frusna passionens heta 
skugga – essäer om 80- och 90-talets konst skriver Ericsson: 

För egen del har jag i anslutning till den internationella diskussionen alltid använt uttrycket ”postmodernism” som 
beteckning på denna mer djupgående förändring eller rörelse: den poststrukturalistiskt och dekonstruktivistiskt 
inspirerade uppgörelsen med modernismens estetik och ideologi.16 

Hösten 2006 sändes teveserien AK3 med manus byggt på Ernst Billgrens bok Kommittén. Serien 
handlade om hur konstvärlden styrs av ett hemligt sällskap som väljer ut vilka konstnärer som ska 
få och inte få göra karriär. Till slut avslöjas konspirationen och kontrollen ersätts av en prestige-
löst prövande inställning. Konstkritikern Jessica Kempe menade i sin anmälan att teveserien var:  

både överspelad och verkställd. Kartan har ritats om […] De senaste fem åren har den alternativa konstscenen 
exploderat. I varje svensk kommun finns i dag fria konstarenor drivna av konstutövare och konstförmedlare efter 
’alla får vara med principen.’17 

Å ena sidan finns det en diskurs som präglas av påståenden om att den samtida konstvärlden är 
platt och pluralistisk; samtidigt som det å andra sidan inte är förvånande att graffiti hamnar utan-
för synfältet då det samtida konstlivet ska överblickas. Är inte detta besynnerligt? Denna paradox 
utgör spelplanen för min undersökning. 
 

Kanon och kanonkritik 

Kanon är ett ursprungligen grekiskt ord som idag används för att beteckna den samling kulturella 
artefakter som inom den västerländska kulturen betraktas som mästerverk. Det skänker konno-
tationer till förebildlighet och det finns en tydlig koppling till såväl bildning som utbildning. 
Sommaren 2006 rasade en debatt huruvida Sverige borde inrätta en nationell litterär kanon, utlöst 
av riksdagsledamoten Cecilia Wikströms förslag att staten borde upprätta en lista över vilka 
litterära verk som svenska barn ska läsa under sina år i grundskolan.18 

 

Griselda Pollock framhåller kanons strukturella karaktär och menar att den går att förstå som 
”the retrospectively legitimating backbone of a cultural and political identity, a consolidated narr-
ative of origin, conferring authority on the text selected to naturalize this function”.19 Det har 

                                                
15 Arthur Danto: After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton 1997, s. 14-15  
16 Lars O Ericsson: I den frusna passionens heta skugga – essäer om 80- och 90-talets konst, Stockholm 2001, s. 10. 
17 Jessica Kempe: ”Konstkartan har redan ritats om”, DN 2006-11-25. 
18 Förslaget och debatten följdes i oktober 2006 av en motion från Wikström, vilken i skrivande stund är bordlagd. 

www.riksdagen.se/webbnav/index.aspx?nid=410&dok_id=GU02Ub260&rm=2006/07&bet=Ub260 (2007-02-26). 
19 Griselda Pollock: Differencing the Canon, London/New York 1999, s. 3. 
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följaktligen aldrig funnits blott en konstkanon – såväl enskilda konstnärer som hela riktningar 
omvärderas och flyttats ut och in ur kanon. Den skapas av både konsthistoriker som konstnärer. 
De förstnämnda genom att peka ut vilka verk och konstnärskap som är viktiga och mest repres-
entativa för en viss epok, och de senare genom att välja föregångare som de refererar till i sina 
verk. Följaktligen handlar kanon om det förflutna men skapas och återskapas i nuet samt skänker 
legitimitet åt vissa identiteter och praktiker i samtiden. 

 

Ur detta perspektiv blir den hetsiga debatten kring en officiell nationell litteraturkanon i Sverige 
begriplig. Om kanon är en process som syftar till att skapa ett neutraliserat tolkningsföreträde för 
en politisk och kulturell identitet blir en statligt sanktionerad lista över kanoniska verk ett kraft-
fullt maktmedel. Men det innebär också att kanon existerar även utan en officiell lista och Pollock 
pekar på att kritik mot kanon oftast riktats från grupper som exkluderats eller marginaliserats i 
historieskrivningen. Utan kulturellt erkännande saknar dessa grupper verktyg för att utmana 
stereotypa och förtryckande föreställningar och framställningar. Från en utanförposition finns två 
möjliga projekt: att bejaka kanon, men kräva att tidigare uteslutna grupper och strömningar 
inkluderas; eller att förkasta kanon, och hävda att alla kulturella artefakter är viktiga. Båda 
projekten leder till en polarisering av försvarare innanför och kritiker utanför kanon. För att kom-
ma runt detta problem argumenterar Pollock för en differentierad konstkanon. Detta kan uppnås 
genom att analysera hur kanon arbetar för att skapa skillnad. Detta gör att man i grunden kan för-
ändra hur vi läser konstens historier utan att behöva ifrågasätta enskilda konstnärskap. Eftersom 
skapandet av kanon är en process understryker Pollock behovet av aktiva ny- och omläsningar 
”of that which is visible and authorised in the spaces of representation in order to articulate that 
which, while repressed, is always present as its structuring other”.20 Pollocks resonemang kring 
kanon finns närvarande som en underliggande och implicit referens genom hela min analys. 

 
Jag kommer i det följande skilja mellan två olika processer. För det första handlar det om en 
klassifikation mellan viktig (kanonisk) och mindre viktig konst och för det andra om distinktion 
mellan konst och icke-konst. Bägge dessa processers andralägen (mindre viktig konst/icke-konst) 
menar jag kan kopplas till Pollocks idé om ”the structuring other”. Förstaläget blir viktig konst 
och konst i förhållande till respektive andraläge. 
 

Graffitins historieskrivning 

Graffiti är på samma gång ett mycket gammalt fenomen och ett förhållandevis nytt. Staffan 
Jacobsson har i sin doktorsavhandling ett exempel där en uppländsk väring på 900-talet med 
runor ristat in budskapet ”Svear anbragte detta på lejonet” på ett marmorlejon i Pireus.21 Nation-
alencyklopediens definierar graffiti som ”text, bild eller bådadera, ristat, skrivet eller målat, oftast 
olovligen på offentliga platser eller annans egendom”.22 Det innebär att graffiti förutsätter ett 
samhälle med en uppdelning mellan privat och offentligt, samt att det finns en offentlighet där 
det sker en officiell kommunikation. Om dessa förutsättningar föreligger finns det förmodligen 
även en eller annan form av graffiti. 
 
Däremot är ttp-graffiti ett utpräglat postmodernt fenomen. Ttp-graffiti är en bildtradition samt 
en rad estetiska normer och värderingar som  utvecklades i New York och Philadelphia under 

                                                
20 Pollock 1999, s. 8. 
21 Jacobson 1996, s. 14. 
22 Nationalencyklopedin, Graffiti, Höganäs 1992, s. 590. 
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sent sextiotal och tidigt sjuttiotal och som sedan spreds över hela västvärlden som en del av 
hiphopkulturen, via böcker som Subway art (1984) och filmer som Stylewars (1983). Som en del av 
hiphopens globalisering har ttp-graffiti under det senaste decenniet nått allt fler länder även 
utanför västvärlden, framför allt i Sydamerika men även i Asien och Afrika. Idag består denna 
tradition av ett oöverskådligt fält av olika riktningar, skolbildningar, stilar, material och tekniker 
samt sannolikt hundratusentals utövare verksamma i samtliga världsdelar.23 När jag i det följande 
använder ordet graffiti så är det denna heterogena bildtradition som jag syftar på.  
 

  
 
 
 
 
Eftersom graffitimålare generellt arbetar under pseudonym är ofta inte ens ytlig information 
kring genus och etnisk identitet direkt tillgängliga genom namnet. I New York tycks graffiti-
måleriet under åtminstone på sjuttio- och åttiotalet helt ha dominerats av unga män ur etniska 
minoriteter, främst afroamerikaner och puertoricaner. På graffitimålaren Lady Pinks hemsida 
hävdas att hon är känd som ”the only female capable of competing with the boys in the graffiti 
subculture”.24 Även i Sverige pekar sociologiska undersökningar på en klar manlig dominans, 
medan graffiti till etnicitet och klass tycks vara mer representativ för samhället i stort.25 Susan 
Stewart pekar på att graffititraditionen kan ses som patriarkal: ”Lärlingskapet och de svarta böck-
ernas funktion resulterar i en linjär, till och med patriarkalt definierad syn på den egna ställningen 
som skrivare”.26 Det har dock alltid funnits kvinnor verksamma inom ttp-graffititraditionen och 
2006 kom Nicholas Ganz bok Graffiti Woman som samlade korta presentationer och verk av över 
120 graffitimålare från hela världen,27 och på internet finns www.graffgirlz.com med bilder på 
målningar av närmare tvåhundra graffitimålare som alla är kvinnor. 
 
David Shannon har i sin kriminologiska avhandling Swedish Graffiti analyserat en svensk riks-
representativ undersökning om högstadieungdomars brottslighet från 1999, där frågor om graffiti 
ingick. Undersökningen gör en distinktion mellan graffitimålningar och annan graffiti (som 
sorteras in under termen klotter) och visar på att 4,5 procent av ungdomarna har gjort minst en 

                                                
23 För en mer ingående diskussion av graffitibegreppet kan läsaren bortsett från Jacobson (se not 4) gå till min C-uppsats Skadegörelse 

Klotter Nedskräpning Förbjuden! - Graffitiborttagning som ikonoklasm, C-uppsats, Institutionen för medier, konst och filosofi, Södertörns 
högskola HT 2005: http://www.diva-portal.org/sh/abstract.xsql?dbid=439 

24 http://www.pinksmith.com/Site%203/BIO%20PAGE.html (2007-02-01). 
25 Jacobson 1996, s. 61. I undersökningen av 45 graffitimålare i Uppsala var majoriteten födda i Sverige och hela 91% var män. 
26 Susan Stewart: ”Den här dödar den där. Graffiti som konst och som brott.”, Tidskriften 90-tal Nr. 4, 1991, s.130. Med svarta böcker 

syftar Stewart på de skissböcker där graffitimålare samlar på egna och andras skisser och som även på svenska kommit att kallas 
blackbooks. Skrivare är en översättning av engelskans graffiti writer.  

27 Nicholas Ganz: Graffiti Woman, London 2006. 

Bild 1. Bear 167 – The Death Squad Always blackbookpiece av 
Part one, New York, sannolikt tidigt 90-tal. 

Bild 2. Muralmålning av Lady Pink, Smith, Part one med flera 
Brooklyn, New York. Fotograferad 2001. 
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graffitimålning det senaste året, men också på stora skillnader mellan könen. Hela 7,5 procent av 
pojkarna men blott 1,5 procent av flickorna svarade att de gjort minst en graffitimålning olagligt 
det senaste året.28 Man skulle kunna tänka sig att siffrorna skulle bli annorlunda om man även 
inkluderade lagliga graffitimålningar. Lady Pink menar att det är farligare för kvinnor än för män 
att göra graffiti olagligt, varför man måste förlita sig på mäns välvilja:  

In most places where you do graffiti, the nights belong to the men. So you need protection, you need a 
companion to go with you. Or a weapon. If you´re a tiny little woman like me, I’ve always needed my homeboys. 
For protection or companionship. Or at least someone to call the ambulance.29 

Den riksrepresentativa undersökningen visar dock inte på samma tydliga könsmässiga skillnad 
vad gäller annan graffiti. 27% av pojkarna och 24% av flickorna svarade att de det senaste året 
hade skrivit tags eller andra ord med tuschpenna eller sprayburk.30 Eftersom även detta är olagligt 
kan knappast olagligheten som sådan betraktas som en tillfredställande förklaring till under-
sökningens könsmässiga skillnad när det gäller graffitimålningar. Jag håller det inte för omöjligt 
att graffitins struktur konsekvent missgynnar kvinnor. Det här är naturligtvis komplexa frågor 
som även faller utanför undersökningens ram och jag nöjer mig här med att peka på möjligheten. 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
28 David Shannon: Swedish Graffiti, Kriminologiska institutionens avhandlingsserie Nr. 12, 2003, Stockholms universitet, s. 47-48. 

Shannons resultat skiljer sig från Jacobson i att han menar att det finns en viss överrepresentation av ungdomar som kommer från 
familjer med låg social status (s. 154). 

29 Jacob Kimvall: ”Girls always have to represent something” UP Nr. 30, 2005 s. 44. 
30 Shannon 2003, s. 44. 

Graffiti Woman (2006) och den två år äldre Graffiti World båda av Nicholas Ganz. I den äldre är endast en handfull av de 180 målarna 
kvinnor. Placerade bredvid varandra så bildar verken snarast en bekräftelse av att graffitidiskursen präglas av en (okönad) manlig norm där 
kvinnan/kvinnlighet blir den andra, vilket ytterligare förstärks genom att omslaget på Graffiti Woman domineras av en målning föreställandes 
en lättklädd kvinna.  

Samtidigt är den tyska målaren Heras verk – med en kvinna som sprayar parfym på halsen/målar bilden hon själv är en del av på – i mitt 
tycke betydligt mer slagkraftigt än det potpurri av målningar i miniformat som bildar en jordglob på Graffiti World. Heras målning är öppen 
för olika tolkningar vilket gör att omslaget inte enkelt går att avfärda som könsstereotypt. 

Bild 3. Graffiti Woman. Bild 4. Graffiti World. 
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Det finns en allmänt accepterad historieskrivning som med vissa variationer beskriver hur ttp-
graffitin utvecklas till en konstform.31 Historien går kortfattat ut på att den utvecklas genom att 
en grupp ungdomar skriver enkla tags runt om i Philadelphia och New York. Det är inte främst 
genom utseendet som dessa tags skiljer sig från äldre graffiti, utan genom att vara systematiskt 
utförda i vilja att synas över hela staden. Utvecklingen tar fart på allvar i och med att New York 
Times den 21 juli 1971 publicerar artikeln ”’Taki 183’ Spawns Pen Pals”. Efter intervjun med 
taggaren Taki 183 börjar tusentals ungdomar skriva sina namn och i New York blir tunnelbanan 
den främsta arenan. För att synas i mängden börjar vissa experimentera med stil, material och 
format och på några år växer de tre grundtyperna av ttp-graffiti fram. 

At this point a new term entered graffiti language: style master. Previously titles of honor had been granted to 
writers only on the basis of the number of pieces or tags they had managed to get up. Now style was also a 
route to fame and ’style wars’ began.32 

En gyllene era och höjdpunkt uppnås under tidigt åttiotal – det vill säga samtidigt som historien 
skrivs. Det är också samtidigt som den institutionella konstvärlden öppnar sina dörrar och börjar 
släppa in graffitimålare för att delta i utställningar, såsom New York/New Wave i februari 1981 på 
P.S. 1 i Queens och flera graffitimålare börjar samarbeta med tongivande konstnärer från andra 
riktningar. Efter denna period börjar enligt vissa en period av förfall. I samband med en föreläs-
ning i Stockholm 1998 menade författaren till Subway art, Henry Chalfant, att graffitin på senare 
år präglats av teknisk förfining men konstnärligt stillastående.33 
 
Beskrivningen hur graffitin utvecklas i ett stilarnas krig är en evolutionistisk informerad utveck-
lingsteori, vilket inte helt utesluter att enskilda pionjärer påverkat framåtskridandet. Cornbread 
från Philadelphia är den första taggaren med stilistiska ambitioner, Super Kool 223 skapar den 
första piecen, Phase II utvecklar wildstyle och Pistol I uppfinner 3-D piecen, med djupperspektiv. 
 
Detta är en utvecklingshistoria som på flera punkter går att ifrågasätta. För det första kan man 
fråga sig om det är rimligt att en artikel om graffiti i New York Times kan få en sådan genom-
slagskraft bland ungdomar att den leder till en explosionsartad ökning av graffiti. Jag kan inte 
minnas att man under tonåren fäste någon större uppmärksamhet vid tidningsartiklar, om de inte 
möjligtvis behandlade något man redan innan var djupt intresserad av. Visst kan det finnas vissa 
skillnader mellan ungdomars medievanor i New York 1971 och Stockholm drygt tio år senare, 
men jag har mycket svårt att tro att artikeln haft den stora betydelse som den tillskrivs. 
 
Om man tittar på bilden som illustrerar artikeln är det även uppenbart att Taki 183 är en av 
många taggare. Han uppger själv i artikeln att han inspirerats av Julio 204. Det är möjligt att Taki 
183 skrev mer tags än andra – Jacobson menar att han är den första som försöker sprida sitt 
namn över hela staden34 – men det är också möjligt att han bara råkade bli en av de första som 
uppmärksammades i media. På omslaget till Stevie Wonders skiva Down To Earth från 1966 syns 
vad som otvetydigt tycks vara en tag, dessutom gjord med högre stilmässiga ambitioner än de 
fem år senare av Taki. Förmodligen står det Joe 158, första siffran är svårläst då tagen är skriven 

                                                
31 Ungefär samma historia berättas i såväl Getting Up och Den Spraymålade Bilden som i Stylewars, Subway art och Spraycan art. Den mest 

iögonfallande skillnaden är den totala avsaknaden av hiphopkontext i Getting Up. De rhymes som många graffitimålningar är 
försedda med kopplas till exempel inte till rap, utan till funk. Historien återberättas även av graffitimålare och den kan anses vara 
en internaliserad del av självförståelsen. Jag har lämnat ett bidrag till genren i tidningen Kreativ Kommunikation Nr. 1, 1994. 

32 Craig Castleman: Getting up, Massachusetts 1982, s. 56. 
33 Privat minnesanteckning juli 1998. Kommentaren gavs till dokumentärfilmaren Pierre Stahre och finns även på råmaterialet till 

hans film Art the Bridge. 
34 Jacobson 1996, s. 27. 
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på en pelare. Under bokstäverna syns en horisontell vågformad pil med två vertikala streck, en 
ornamenterande detalj som i olika versioner ofta återfinns under tags även idag. Fotografen heter 
Frank Dandridge och tog under sextiotalet många bilder åt det Detroitbaserade skivbolaget 
Tamla Motown. Själv tycks han dock ha varit bosatt i New York.35 Följaktligen är bilden 
förmodligen tagen i New York eller Detroit. Dock helt säkert senast 1966 då skivan gavs ut, 
vilket tyder på att taggandet är ett äldre fenomen än det vanligtvis framställs som. 
 

  
 
 
 
 
Om utvecklingen följt ett biologiskt/evolutionistiskt mönster borde tagsen betraktas som ett 
slags primitiva föregångare och numera endast existera i form av kvarlämnade rester, som foss-
iler. Så är inte fallet. Berättelsen förutsätter också att jakten på synlig uppmärksamhet är den enda 
orsaken till graffitis stilutveckling, som ju startar på grund av uttrycksöverflöd. Även om bekräft-
else är en viktig drivkraft för all form av mänsklig aktivitet riskerar den entydiga betoningen av 
synlighet skymma andra möjliga orsaker till graffitins framväxt – som till exempel en vilja till ökad 
kommunikation eller en strävan efter att skapa estetiskt spännande bilder. 
 
På insidan av pärmen till Subway art finns ett fotografi på Fab 5 Freddys wholecar Campbell Soup 
från 1980. Målningen föreställer åtta stycken burkar av Campbell Soup. När Fab 5 Freddy gör 
målningen har det gått drygt femton år sedan Andy Warhol för första gången ställde ut dukar 
med samma motiv på ett galleri i New York. En vanlig tolkning är att Warhol genom att använda 
detta motiv hämtat ur masskonsumtion strävade efter att avmystifiera den sakrala aura som präg-
lar gallerirummet samt göra konstverkets värde till motiv för konsten istället för att ställa ut ett 
unikt objekt. Oavsett bäringen i en sådan tolkning kan man konstatera att effekten vad gäller 

                                                
35 En sökning på Google visar att fotografen Frank Dandridge var gift med den kända feministen och medborgarrättsaktivisten 

Gloria Richardson. En notis från Time magazine den 11 september 1964 kungör: ”Married. Gloria Richardson, 42, the nation's No. 
1 woman integrationist, spearhead of the civil rights demonstrations in Cambridge, Md.; and Frank Dandridge, 32, Negro 
freelance photographer from Manhattan; she for the second time; in Norwich, Conn”: 
http://www.time.com/time/magazine/article/0,9171,830688,00.html 

Bild 5. I Subway Art finns en faksimil av artikeln ”’Taki 183’ 
Spawns Pen Pals”. 

Bild 6. På omslaget till Stevie Wonders skiva Down To Earth från 1966 syns 
vad som otvetydigt tycks vara en tag – Joe 158 samt en horisontell våg-
formad pil med två vertikala streck.  
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konstverkets och galleriets aura snarast varit den motsatta. 1980 är bilden av Campbells sopp-
burkar otvetydigt konst och den har redan genom samtida utställningar och historieskrivning 
tagits in i kanon som en ikon för popkonsten. Och det är det kulturellt laddade konstverket, inte 
masskonsumtionsprodukten, som Fab 5 Freddy målar i tunnelbanan. Om Warhol med sitt verk 
förvandlat Campbell’s Soup till konst genom en rörelse från vardaglig till finkulturell sfär så går 
Fab 5 Freddys rörelse i omvänd riktning. Genom sin målning för han konstverket Campbell’s Soup 
ut i vardagen och deltar i att förvandla tunnelbanan till ett konstgalleri. 
 

  
 
 
 
 
 
 
Fab 5 Freddys målning blir mycket svår att placera in i en berättelse om hur graffiti i en jakt på 
uppmärksamhet utvecklas från klotter till konst. Däremot är placeringen av den på insidan av 
pärmen på en bok med namnet tunnelbanekonst desto mer begriplig. Om man vill understryka att 
graffitin i tunnelbanan ska förstås som en del av New Yorks konstscen är det svårt att tänka sig 
en mer passande målning, och placeringen är sannolikt ett medvetet val från författarna.36 
 
Enligt Getting Up arrangeras den första utställningen med graffiti på galleri redan 1973, alltså 
redan två år efter att artikeln om Taki 183 publicerades i New York Times. Det tyder på att det 
redan tidigt fanns föreställningar om att ttp-graffiti var konst, både bland graffitimålare och inom 
den institutionella konstvärlden. De graffitimålare som deltog i utställningen hörde alla till United 
Graffiti Artists (UGA), en organisation grundad 1972 av läraren och ungdomsledaren Hugo Mar-
tinez. Han var övertygad om att graffitin dominerades av unga puertoricaner och hans mål med 
organisationen var att kanalisera deras kreativitet in i samhälleliga institutioner. UGA arrangerade 
mellan 1972 och 1975 flera uppmärksammade happenings, uppträdanden och utställningar.37  

                                                
36 På pärmens bakre insida står att läsa att fotojournalisten Martha Cooper är utbildad inom konst, antropologi och etnologi från 

bland annat Oxford University, samt Henry Chalfant är verksam som konstnär i New York sedan tidigt sjuttiotal och utbildad i 
klassisk grekiska på Stanford University. Även övriga fyra bilder på de två första uppslagen av boken är intressanta ur ett 
diskursivt perspektiv. De kan alla sägas artikulera olika kulturella kategorier såsom graffiti som vardaglig och folklig kultur, som 
amerikansk kultur och som olaglig konst samt graffitimålaren som en atletisk förebild. 

37 Castleman 1982, s. 122. Castleman citerar bland annat ur en uppskattande recension av den kända poeten och konstkritikern Peter 
Schjeldahl från New York Times den 16 oktober 1973 samt ur en artikel från Newsweek från första oktober samma år.  

Bild 8. Campbell’s Soup av Fab 5 Freddy, New York 1980. Foto: Martha Cooper, 
ursprungligen publicerad på insidan av Subway Arts pärm. På de åtta burkarna, i två 
grupper om fyra, står det i tur och ordning: DA-DA SOUP, POP SOUP, FABULOUS 5 
SOUP, FRED SOUP, FUTURIST SOUP, T.V. PARTY SOUP, TOMATO SOUP och på 
den åttonde och sista burken står det ingenting. Mellan de båda grupperna finns en 
oavslutad Fred-text. 

 

Bild 7. En serie av Andy Warhols screen-tryck 
med Campbell’s Soup som motiv. Här reprod-
ucerade i en reklambroschyr för MoMA, 2007, 
med upplysningen: ”The greatest collection of 
modern art in the world”.  
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Organisationen tycks dock ha präglats av konflikter kring såväl estetik som kön och etnicitet. 
Martinez har i efterhand anklagats för att ha gynnat graffitimålare med latinamerikansk bakgrund 
på bekostnad av dem med afro-amerikansk; för att ha förstört konstverk som avvek från normen; 
samt för att på misogyn basis stött ut den kvinnliga medlemmen Stoney.38 Castleman menar att 
organisationen trots dessa problem var viktig, inte minst för medlemmarnas konstnärliga själv-
förtroende: ”The UGA writers grew as artists – not only in their painting skills but in their 
confidence and sense of being serious artists”.39 Namnet United Graffiti Artists pekar på att en 
konstnärsidentitet fanns utvecklad redan vid grundandet 1972 men det är inte osannolikt att iden-
titeten stärktes och konsoliderades inom UGA. Eftersom flera av medlemmarna brukar betraktas 
som de viktigaste pionjärerna inom ttp-graffiti40 tror jag att deras konstnärsidentitet också har 
påverkat och informerat graffiti som fenomen, och jag finner det är inte omöjlig att den (i lika 
hög utsträckning som stilistisk och teknisk utveckling) bidragit till skapandet av graffiti som konst.  
 

  
 
 
 
 
 
Redan innan UGA 1975 splittrades av inre stridigheter bildades ett alternativ – Nation of Graffiti 
Artists (NoGA). Grundaren Jack Pelsinger uppger till Castleman att hans organisation skulle vara 
ett alternativ till Martinez påstådda rasism och uppenbara elitism. NoGA välkomnade alla som 
medlemmar och tycks ha haft ett tydligare fokus på det sociala än det konstnärliga resultatet. 
Organisationen hade bortsett från detta en verksamhet som i mycket liknade UGA:s och när 
Castleman i skiftet mellan 70- och 80-tal utför sin studie är den fortfarande verksam.41 
 
Lee Quinones har i december 1979 en utställning på galleriet La Meduza i Rom, vilket sannolikt 
är den första konstutställningen av någon graffitimålare utanför USA .42 Följaktligen bör de 
många uppmärksammade graffitikonstutställningarna under tidigt åttiotal snarare ses som en 
intensifiering av en process som pågått i minst ett decennium, och som sannolikt är intimt 
sammanbunden med att graffiti börjat uppfattas som en konstriktning. 
 

 
                                                

38 Castleman 1982, s. 121-122. UGA lär även under perioder haft medlemmar av annan etnisk bakgrund, men majoriteten tycks ha 
haft puertoricansk och afroamerikansk bakgrund. Bama berättar att gruppen i samband med en utställning i Chicago blev attack-
erade av ett vitt rasistiskt ungdomsgäng som kallade dem niggers, varpå Co-Co protesterade och hävdade att han inte var ”nigger” 
utan puertorican (s. 124). 

39 Castleman 1982, s. 125. 
40 UGA var redan från början en elitistisk organisation inom vilka Martinez endast tillät de högst ansedda graffitimålarna. Enligt 

Getting up var det flera av dessa som inte ville delta men bland originalmedlemmarna märks t ex Stitch I, Phase II och Bama. 
41 Castleman 1982, s. 126-132. 
42 Jacobson 1996, s. 154. 

Bild 9. The History of Graffiti av Freedom, New York (i en tunnel under Riverside Park) 1986. Foto ur Spraycan 
Art. Freedom belyser historien genom att i målningen lyfta fram sina föregångare. Från vänster till höger, och 
samtidigt från tidigt till sent sjuttiotal samt från tags till burners: Taki 183, Barbara 62, Voice of the Ghetto, Stay 
High 149, Phase II, Caine I, Cliff, Tracy 168, In, Blade och Lee. 

 

Bild 10. Flyer från UGA:s 
utställning på Razor 
Gallery, september 1973. 
Från Getting Up. 
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ANALYS 

Som det föregående kapitlet visat ligger graffiti på flera sätt mycket nära den dominerande 
postmoderna konstdiskursen. Under hela sjuttiotalet så finns graffitin i marginalen till den konst-
scen på nedre Manhattan där flera av de mest namnkunniga konstnärerna är verksamma. Under 
tidigt åttiotal möts scenerna vilket djupt påverkat graffitimåleriet och förmodligen även den post-
modernistiska konsten. Det är i samband med detta möte som ttp-graffiti går från att vara en 
lokal företeelse till att bli en världsomspännande ungdomskultur och konströrelse. 

 
Jag har vid genomgången av mitt material lyckats identifiera tre olika synsätt på graffiti som är 
relevanta för undersökningen. Dels två ytterlighetspositioner – graffiti är viktig konst respektive 
graffiti är inte konst – som kan betraktas som två skilda diskursiva praktiker som mer eller mindre 
utesluter varandra. Dels två positioner där frågan om konst och icke-konst blir mindre tydlig och 
här återfinns både explicit och implicit utsagor som pekar på att det finns intersubjektiva tolk-
ningsmönster som styr inkluderingar och exkluderingar inom konst. De är inte väsenskilda utan 
ligger på en skala mellan graffiti är mindre viktig konst och graffiti är inte konst men är relevant för konst.  

 

   
 

 

 

 

 

 

Mattias Ekmans diskursanalytiska undersökning av dagstidningarna Aftonbladet och Dagens Nyheter 
är intressant i detta sammanhang. Ekman identifierar i sin analys fem olika diskursteman: 

a. graffiti som skadegörelse (81 artiklar) b. graffiti som socialt problem (11 artiklar) c. graffiti som 
inkörsport till annan kriminalitet (11 artiklar) d. graffiti som konst och estetiskt objekt (48 
artiklar) e. graffiti som ungdoms-/subkultur (20 artiklar). Dessa teman sammanfaller delvis med 
distinktionerna mellan konst och icke-konst. Grovt indelat faller tema a, b och c samt delvis e till 
distinktionen icke-konst; medan d och delvis e faller under konst.  Totalt undersöker Ekman 117 
artiklar, publicerade under en sammanlagd tid av nio månader under tre decennier. Att det 
sammanlagda antalet urskilda diskursteman (totalt 171 stycken) överstiger antalet artiklar beror på 
att flera diskursteman samtidigt artikuleras i vissa artiklar.  

Bild 11. Cey City, Agent, T-
Kid och Futura 2000, tidigt 
åttiotal. Ur boken The Nasty 
Terrible T-Kid (2005). Foto 
Martha Cooper. 

 

Bild 12. Foto från utställningen Urban Expressionists 
arrangerad av Lady Pink november 1981. Lady Pink själv i 
mitten av bilden mellan Midg och Seen/TC5, samt Daze i 
övre högra hörnet. Ur boken Hiphop files (2004). Foto 
Martha Cooper. 

 

Bild 13. RP på Zephyrs vern-
issage, Fun Gallery, tidigt åttio-
tal. Lägg märke till Andy War-
hols signatur i guld på jack-
slaget. Ur boken Hiphop files 
(2004). Foto Martha Cooper. 
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Det vanligaste diskurstemat är alltså graffiti som skadegörelse. Under de två första perioderna (1987 
och 1996) är temat så dominerande att det återfinns i fler artiklar än alla de samtliga andra temana 
tillsammans. Under den sista perioden är däremot graffiti som konst vanligast (tätt följt av graffiti som 
skadegörelse) men detta beror främst på debatten kring en enskild konstutställning av och med 
graffitimålare. Ekman menar att skillnaden dessutom är genreavhängig. Temana rörande skade-
görelse, sociala problem och kriminalitet dominerar fortfarande på nyhetsplats. Konsttemat åter-
finns främst på kultursidorna, vilka i allmänhet har en mer problematiserande karaktär och dess-
utom når färre läsare. Ekman konstaterar att förändringen visserligen nyanserat debatten men att 
den dominerande diskursen ändå måste betraktas som negativ och stereotypifierande.43 

 

Det viktiga är ändå att frågan om konst kan ha ett konkret genomslag i den massmediala debatt-
en. Om det finns samhällsintressen som tjänar på att graffiti underordnas och stereotypifieras, 
vilket Ekman menar, så blir frågan om konst brännande eftersom den utmanar dessa intressen. 
 
Två motpoler i synen på graffiti 

Staffan Jacobsons doktorsavhandling om graffiti Den spraymålade bilden tycks vara ett av få konst-
historiska verk som utgår från att graffiti är viktig konst. Jacobson menar att ”det [förefaller] skäl-
igen lönlöst att förneka att TTP är eller åtminstone kan vara konst. Istället borde man ifrågasätta 
om det i längden kan kallas för graffiti”.44 Han citerar Frank Haks på Groninger Museum i Holl-
and som menar att graffiti liksom tidigare kubism och fauvism på längre sikt kommer att omvärd-
eras. Uttryckligen betraktas graffiti som en viktig – men av sin samtid förbisedd – konstriktning. I 
en fotnot refererar Jacobson även till en artikel med Göran Ståhle i tidskriften Paletten. Han 
skriver att han håller med Ståhle ”om att graffitimåleriet verkar vara det typiska – och kanske det 
enda renodlade – postmoderna konstfenomenet”.45 Här vill jag dock påstå att Jacobson gör ett 
aningen missvisande referat. I artikeln ”Det postmoderna sveket” hävdar Ståhle (med utgångs-
punkt från katalogtexten till Moderna Museets utställning Implosion) att klottret är den enda konst 
som uppfyller de postmoderna kriterierna, men han poängterar också att han inte ser graffiti som 
klotter, eller i alla fall inte som postmodernt sådant:  

jag [menar] inte den mer ”salongsfähiga” formen, d v s graffiti, som ju mest liknar serieteckningar i kolossalformat 
där tekniken tycks vara det väsentliga, och där man tydligen praktiserar ett slags mästare-elevförhållande i rek-
ryteringen av målare. Detta är ju en praxis som snarare för tankarna till ungrenässans än till postmodernism!46 

Ståhles artikel illustreras inte av några bilder på klotter, men bland annat med ett fotografi på 
Dudez och Dwanes målning Model från Göteborg 1989. Jag har svårt att i målningen se några 
uppenbara likheter med serieteckningar.47 I övrigt kan man undra hur mycket ”klotter” som 
egentligen uppfyller Ståhles karakteristik som bland annat varandes icke-elitistiskt, subjektslöst 
och utan intentioner, processuellt och obekymrat om det unika. Det är också svårt att utröna hur 
hans distinktion mellan graffiti och klotter egentligen löper. Förmodligen använder Ståhle ordet 
graffiti för att beteckna pieces och ordet klotter för all annan graffiti – såväl traditionell (av t ex 
politisk, obsen och filosofisk art) som tags och throwups. Kanske menar han främst tags:  

                                                
43 Ekman 2002, s. 87-89. 
44 Jacobson 1996, s. 202. 
45 Jacobson 1996, s. 202. 
46 Göran Ståhle: ”Det postmoderna sveket – Frånvaron som estetiskt ideal”, Paletten Nr. 207 (1/1991) s. 34. 
47 Jag har skrivit om Model i den svenska utgåvan av tidningen Kingsize Nr. 16, 2006 s. 94. 



 18 

Det [klottret] är precis vad postmodernismen anser sig vara! Om de postmoderna tog sin beskrivning av sig 
själva på allvar så skulle de genast utrusta sig med en sprayburk och bege sig ner i underjorden och ”bomba” 
första bästa tunnelbanevagn!48 

Det är uppenbart att Jacobson i förhållande till Ståhle besitter väsentligt mycket större kunskap 
om graffiti. Han väljer förmodligen att bortse från distinktionen eftersom Ståhle med klotter trots 
allt delvis syftar på vad som faller inom Jacobsons definition av graffiti. Men jag tycker ändå att 
referatet är olyckligt. Snarare än ett inlägg för att graffiti skulle vara det enda postmoderna 
konsten tycks Ståhle mena att pieces är något på samma gång banalt och anakronistiskt. Att han 
finner övrig graffiti vara postmodern måste främst tillskrivas bristande kunskaper. Dessutom 
tycks texten vara skriven med polemisk udd mot den postmoderna estetikens anspråk, vilket 
ytterligare sänker utsagans tyngd som ett påstående om vad som är typisk postmodernism. 
 

 
 
 
 
 
 
Även i Leif Nyléns artikel ”Från brigadmålare till hip-hop” från 1992 pekas graffiti ut som en 
inflytelserik del av postmodernismen, kanske den enda nyskapelsen: 

Har det postmodernistiska 80-talet överhuvudtaget frambragt en ny bildstil så är det möjligen graffitin, vars 
karakteristiska ornament och effekter satt spår i både konst, reklam och design.49 

I sin anmälan av Implosion i DN fem år tidigare menade Nylén att postmodernismen (i Lars O 
Ericssons och Lars Nittves tappning) inte innebar något väsentligt nytt utan att den egentligen 
borde ses som en form av ultramodernism.50 Alltså måste även Nyléns utsaga läsas i ljuset av en 
polemik som delvis förtar kraften i påståendet att graffiti är en postmodern nyskapelse. Artikeln 
är också publicerad i katalogen Folkkonsten till utställningen med samma namn på Kulturhuset i 
Stockholm vilket positionerar texten utanför samtidskonstdiskursen. 
 
Enstaka konstnärer som är etablerade inom samtida konstinstitutioner intar positionen att graffiti 
är viktigt. En är målaren och grafikern Petter Zennström, som första gången mötte graffiti i New 
York som stipendiat på sjuttiotalet. Jag intervjuade honom för tidningen UP och han uttryckte då 
vad som närmast måste beskrivas som beundran för graffitimålare som konstnärer:  

Jag har alltid, i all ödmjukhet, sett graffitimålarna som mina kollegor. […] Jag gillar tio, femton bilder i varje 
nummer av UP. De är bra målningar, inte bara som graffiti, utan som konst. Bra konst, som arbetar med den 
miljö och yta som målningen är gjord på.51 

                                                
48 Ståhle 1991, s. 34. Verbet bomba som synonym med klottra är intimt förknippat med tags och användes inte innan ttp-graffitin 

etablerades i Sverige. 
49 Leif Nylén: ”Från brigadmålare till hip-hop”, Folkkonsten (red: Beate Sydhoff och Cissi Nilsson), Stockholm 1992, s. 91. 
50 Leif Nylén: ”Skuggor i ett postmodernt Arkadien” DN 1987-11-11. 
51 Jacob Kimvall: ”Graffitiwriters are my colleagues”, UP Nr. 14, 1999 s. 13. Citatet är ursprungligen publicerat på engelska som jag 

sedan översatt tillbaka till svenska. 

Bild 14. Ett foto på målningen Model av Dudez och Dwane Göteborg från 1989 illustrerar Göran Ståhles artikel ”Det post-moderna sveket”. I 
graffitisammanhang är Model är en av Sveriges mest berömda målningar. Platsen där den gjordes kallas fortfarande för Modelväggen av 
Göteborgs graffitimålare trots att målningen är försvunnen sedan över tio år. Foto Dudez. 
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Samtidigt är det ändå uppenbart att graffiti inte självklart betraktas som konst, annars skulle 
Zennströms uttalande framstå som en ren plattityd. Snarare måste det ses som ett utslag av att 
graffiti i den dominerande diskursen inte är konst och att graffitimålare inte är konstnärer. 
 
För att verkligen finna positionen att graffiti är central och viktig konst så är man tvungen att gå 
till uttalanden direkt från graffitimålare. Där blir graffiti ofta inte bara viktig utan den viktiga 
konsten. Graffiti går rentav av att se som en kanonisk måttstock varemot allt annat vägs, vilket 
bland annat har kopplingar till den historiesyn som redogjordes för i kapitlet om graffitins hist-
orieskrivning. Alltså framstår graffiti ofta i graffitimålares utsagor som högkultur, som resultatet 
av tidigare generationers erfarenheter och framsteg. I Stylewars säger Revolt: ”I started in 1973 or 
1974, during very... early years... of initial bombing, very important years of graffiti bombing. If it 
wasn’t for those years, I don’t think we would be where we are today”.52 
 

   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
När jag intervjuade graffitimålaren Doc från New York förklarade han att han var en tradition-
alist som inte gav mycket för graffitimålare som närmar sig muralmåleri, ägnar sig åt formexperi-
ment eller figurativt måleri – om de inte även ägnade sig åt stilstudier av sina föregångare. 

if you wanna be in this community at some time you got to go back to the essence and paint letters and letters 
only, and master that […] I’m not dissing them, I’m just saying in 20 years when they mention these guys names, 
don’t be surprised if they mention them only for their backgrounds and never wanna observe their piece work.53 

Det är också uppenbart att Doc sätter de främsta graffitimålarna högre än den modernistiska 
historieskrivningens största namn: ”I don’t wanna be grouped with Picasso and Van Gogh, I 
wanna be grouped with Dondi and Chain 3”.54 
 
Docs uttalande om graffiti som en gemenskap och historiemedvetandet pekar också på en defini-
tion av och syn på ttp-graffiti som ett kulturellt eller socialt fält. Generellt så präglas hela hiphop-
kulturen av ett respektfullt förhållningssätt till föregångarna. Paying the dues är ett begrepp som 

                                                
52 Stylewars, dokumentärfilm från 1983 av Tony Silver (regi) och Henry Chalfant (producent). 
53 Malcolm Jacobson och Jacob Kimvall: ”Studying the best”, UP Nr. 19, 2001 s. 20. 
54 Jacobson/Kimvall 2001, s. 20. 

Bild 15 visar målningen Supreme av Doc, med character av Cycle (lånad ur Maurice Sendaks Till Vildingarnas Land), Harlem Graffiti Hall of 
Fame, maj 2001. Pre (i blått i mitten av piecen) var en av Dondis alias. Dondi var Docs mentor och att infoga namnet som en del av en 
större komposition är ett sätt för Doc att visa respekt för sin läromästare. Hela målningen finns publicerad i UP Nr. 19. Bild 16 visar Doc i 
arbete med verket. Foto Malcolm Jacobson. 

Bild 17: Arab TC5, blackbookmålning av Doc, 1992 (bilden är något beskuren). I verket ger Doc uttryck för vad som kan tolkas som synen på 
att den egna kulturen riskerar att inte ges tillräckligt utrymme i historieböckerna. I ett försök att översätta den högstämda prosan lyder texten 
ungefär: ”Den som har sett, iakttar. Och återuppväckaren återger liv. Den som har kraften framtvingar… Och ett sken sprider ljus över 
mörker…Icke desto mindre är allt intet om historikern försummar att nedteckna vår ovärderliga historia”.  

 

Bild 15. Bild 16. Bild 17. 
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innebär att en ny graffitimålare, rappare, DJ, eller breakare tillägnar sig traditionen såväl till form 
som metod och teknik, samt inte minst genom ett inlärande av berättelser om föregångarna. 
Värderingarna förändras över tid och inte heller själva värdesystemet är rigoröst. I Getting Up 
berättas det om att Cliff trots att han inte lärt sig den dominerande stilen, ändå till slut fick 
respekt och ett visst erkännande som stilmästare genom att han målade mycket.55 
 
Den starkaste kontrasten till positionen att graffiti är konst finns i svensk nyhetsmedia, där det 
bara undantagsvis beskrivs som konst. Som Mattias Ekman pekat på sorteras all slags graffiti in 
under pejorativet klotter och behandlas som en form av skadegörelse och Ekman menar att detta 
beror på att det finns olika samhällsintressen som tjänar på denna kategorisering.56 
 
Jag håller med Ekman och tror att man kan grovt dela in dessa intressen i två olika kategorier, 
dels  kontrollintressen och dels kommersiella intressen.57 Kontrollintressen återfinns hos en bred 
grupp av aktörer med behov av att upprätthålla ordning. Det handlar i ena änden av spektret om 
privata och offentliga fastighetsägare vilka behöver kontroll över sin materiella egendom och i 
andra änden polisväsende och statsmakt vars auktoritet utmanas av illegalt utförd graffiti. Med 
kommersiella intressen tänker jag främst på klotterborttagningsindustrin vars främsta behov är 
status quo: graffiti måste fortsätta vara lågt värderat samtidigt som målandet inte får upphöra, 
eller kanaliseras in i samhälleliga institutioner.58 Medan de kommersiella intressena bara i undan-
tagsfall uppmärksammas så formuleras kontrollintressena ofta explicit. De två kategorierna består 
alltså av delvis motstridiga intressen som främst möts i det gemensamma behovet av en 
stereotypiferande massmedial diskurs.  
 
Två mycket aktiva kontrollintressenter har varit Storstockholms Lokaltrafik och Stockholms Stad. 
Tillsammans arrangerade de i oktober 1998 en nordisk konferens om klotter. Chefen för New 
Yorks antigraffitipolis (Transit Division Vandal Squad) Steven Mona var inbjuden att tala: 

Ni kommer aldrig att höra mig eller någon av mina medarbetare använda ordet graffitikonst. Graffiti är ingen 
konst. Det är ett brott. Graffiti är förstörelse av allmän eller enskild egendom.59  

Det intressanta är att Mona överhuvudtaget känner sig tvingad att markera mot föreställningen 
att graffiti skulle vara konst. Det skulle i de allra flesta fall te sig helt absurt att en polis markerar 
mot att ett brott inte ska uppfattas som konst. Det pekar på samma typ av osäkerhet som åter-
finns i samband med positionen att graffiti är konst. Precis som graffiti bara undantagsvis och i 
                                                

55 Castleman 1982, s. 20. Informanten Fred säger Castleman: ”All of us writers in Brooklyn really hated his stuff […] I thought his 
style was bad, but it got so drummed into my head that I just came to appreciate it for what he wanted to do and how he wanted 
to express himself”. 

56 Ekman 2002, s. 100. 
57 Det finns naturligtvis även andra samhällsintressen som försöker påverka den allmänna opinionen. Som framgick i förra kapitlet 

så finns det intressen av att graffiti får kulturellt erkännande – vilket denna uppsats delvis kan ses som ett uttryck för. Hos färg-
tillverkarna finns ett tydligt ekonomiskt intresse. Dessa intressen kan dock inte anses ha något att tjäna på att debatten är stereo-
typifierande. Det finns färgtillverkare som ägnat sig åt opinionsbildning bland annat genom att sponsra olika tävlingar i lagligt 
graffitimåleri. I Sverige har detta dock haft marginell inverkan på debatten och kan knappast betraktas som någon reell motvikt. 

58 De kommersiella intressena uppmärksammas bara undantagsvis. Inte sällan framstår graffitiborttagning som en närmast fil-
antropisk verksamhet. Se t ex Ulrika By: ”Ny databas vapen mot klottrare” DN 2006-01-26: ”Hans jobb tar aldrig slut. Ibland 
börjar han om på samma fläck där han åtminstone hyfsat nöjd avslutade sitt slit dagen innan. För en utomstående ter det sig 
närmast som en repetetiv, aldrig upphörande mardröm. Men så tänker inte Lasse Hedberg. Har man fått guldklocka i saneringens 
tjänst måste man vara konstruktiv […] Jobbet är tungt men de tänker inte ge upp. Deras arbetsledare Janne Wiking förklarar 
varför: –Vi vet att det i längden lönar sig att sanera, att visa att vi inte vill ha den här skadegörelsen”. 

   Möjligheterna till ekonomisk förtjänst intresserar dock aktörer från närliggande branscher se t ex Agneta Tjäder: ”Klottersanering 
– den stora chansen för måleriföretagen” Aktuellt Måleri Nr. 2, 1998 s. 23 ”Marknaden är oändlig. Det här är en jättechans för 
vartenda måleriföretag!”. Det menar konsulten Jan Granath som säljer och hyr ut utrustning för borttagning av graffiti. 

59 Laila Väisänen (Red): Nordisk konferens om klotter den 15-16 oktober 1998, Sammanfattning utgiven av Stockholms Stad och 
Storstockholms Lokaltrafik, november 1998. Jag har tidigare analyserat ett längre utdrag från Mona i min C-uppsats. 
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en snävt avgränsad diskurs på ett självklart sätt betraktas och behandlas som konst, är det inte 
alldeles enkelt att definiera graffiti som blott skadegörelse.  
 
Trots att diskurstemat graffiti är skadegörelse sannolikt är det absolut mest dominerande i mass-
media så finns en ambivalens som tvingar fram en distinktion. Följaktligen måste det poängteras 
att graffiti inte är konst så fort frågan ska behandlas med någon form av komplexitet. Inte ens i 
det mest repressiva sammanhang och under ordet klotter så går det att helt ignorera föreställ-
ningen att graffiti skulle kunna vara konst. I februari 1997 utgick ett öppet brev undertecknat av 
bland andra dåvarande landshövdingen Ulf Adelsohn, länspolismästaren Gunno Gunnmo och 
Stockholms gatu- och fastighetsborgarråd Annika Billström. I brevet argumenterar de för be-
hovet av en gemensam strategi mot graffiti och öppnar genom att ställa två synsätt mot varandra: 

Fortfarande finns en utbredd uppfattning om att klotter är ett ganska oskyldigt busstreck. Men alla som trängt 
djupare in i ämnet är medvetna om att klotterkulturen med tillhörande nätverk ofta kan vara en inkörsport till 
missbruk, stölder och andra brott.60 

Det framstår kanske som onödigt att påpeka att det är det sista perspektivet som är det som 
undertecknarna framhåller som det korrekta, men det kan ändå vara värt att kort dröja kvar vid 
konstruktionen. Att synsättet klotter är ett oskyldigt busstreck är felaktigt markeras genom att antyda 
att de som tycker så visserligen kanske är många till antalet men samtidigt mindre vetande. Dels 
presenteras den första inställningen som en utbredd uppfattning och ställs mot andra synsättets 
medvetenhet – alla som verkligen vet något vet att klotter inte är ett oskyldigt busstreck. Dels ger 
det temporala adverbet fortfarande som inleder brevet att det första synsättet framstår som för-
legat, något endast för dem ännu inte nåtts av insikten att graffiti är en inkörsport till kriminalitet. 
 
Att brevet inleds med dessa bägge perspektiv gör att frågan hamnar på en synnerligen snäv skala 
och efter att ha radat upp en serie argument mot ”klotter” så inleds det fjärde stycket med frågan 
om inte graffiti är ”OK”. I sammanhanget är det knappast förvånande att svaret är negativt:  

Visst, det finns några enstaka graffitimålare i Sverige som målar på beställning och som inte målar olagligt. Men 
för att ha nått dithän har de i allmänhet tränat i ganska många år och den träningen har ofta skett på ytor där det 
inte varit lagligt att måla. Visst finns det grå betongytor som blir roligare av målningar, men erfarenheten visar att 
det inte går att begränsa målandet. Många unga blir istället uppmuntrade att själva måla[…]Därför anser vi inte 
det försvarbart att hjälpa barn och ungdomar att utvecklas till graffitimålare, t ex genom kurser. Hjälp dem 
däremot gärna att utveckla andra talanger.61 

Här är kontrollintresset explicit formulerat. Även de som inte begår brott bör stoppas för att 
kontrollen ska kunna vidmakthållas. De laglydiga graffitimålarna framställs som så marginella att 
man inte behöver ta hänsyn till att de drabbas, särskilt som de flesta förmodligen ändå har begått 
brott. Begränsningen av deras möjligheter är ett offer läsaren bör acceptera. Och även om graffiti 
kan vara rent estetiskt tilltalande är det inte okej just eftersom det inte går att kontrollera. 
 
Kanske är den sista meningen mest intressant. Indirekt kan man utläsa att höga representanter 
från stads- och ordningsmakt anser att vissa talanger bör uppmuntras och andra bör kväsas. I 
praktiken betyder detta att undertecknarna anser att man ska effektivisera repressionen mot 
olagligt utförd graffiti och samtidigt inskränka möjligheterna att måla graffiti lagligt. Inga av 
påståendena i brevet beläggs eller verifieras men de fick trots detta ett stort genomslag i 

                                                
60 Ulf Adelsohn, Leif Axén, Annika Billström, Gunno Gunnmo, Lena Nyberg: ”Gemensam strategi mot klotter i Stockholms län” 

Brev till förtroendevalda, tjänstemän, fastighetsägare, kollektivtrafikansvariga, åklagare, polis, föräldraföreningar, m fl. i 
Stockholms län, februari 1997. 

61 Ibid. 
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samhällsdebatten. I slutet av samma månad öppnade Kulturhusets ungdomsavdelning Lava en 
graffitiutställning, och med hänvisning till brevet restes krav på att den omedelbart skulle 
stängas.62 Under de tio år som gått sedan dess har brevets centrala tankegångar etablerats och 
stelnat till diskursiva praktiker.  
 
I september 2005 skrev de två moderata riksdagsledamöterna Lena Adelsohn Liljeroth och 
Hillevi Engström en riksdagsmotion om en nationell handlingsplan mot klotter. Den uppvisar 
stora likheter med det öppna brevet om en gemensam strategi i Stockholms Län. Flera av resone-
mangen och vissa retoriska figurer är identiska och intrycket är att motionen i stort är en upp-
daterad och utvidgad version av det äldre dokumentet. Detta trots att påståendena inte kan 
beläggas utan snarare vederläggas med de forskningsresultat som framkommit sedan 1997. 
Motionen inleds med att förklara att ”klotter är ett större samhälls- och individproblem än många 
förstår” och ledamöterna menar att det ”är nödvändigt att sluta se denna skadegörelse som ’pojk-
streck’ eller ofog”.63 De parallella kraven på ökad repression och förbud mot att måla graffiti 
lagligt återfinns också: ”Legala klotterplank och väggar bör helt undvikas. Sådana förekommer 
fortfarande i olika delar av Sverige, men har på de allra flesta håll snarare tjänat som utbildnings-
platser inför huvuduppgiften”.64 Motionen går dock längre i sina krav och argumenterar för att 
graffiti bör betraktas som organiserad brottslighet, bland annat med hänvisning till att graffiti-
målare förbereder sig genom att skissa. Till polariteten förlegat och naivt kontra framåtskridande 
och medvetet läggs dimensionen av ont mot gott då man menar att de goda krafterna förenas i 
kampen mot klottret. De två ledamöterna menar också att det borde startas en verksamhet för 
”rehabilitering och av-programmering” av graffitimålare.65 
 
Om motionen hade antagits skulle den i praktiken inneburit ett nationellt förbud mot att måla 
graffiti, vilket i sin tur måste betraktas som ett allvarligt intrång i den grundlagsskyddade yttrande- 
och uttrycksfriheten. Endast någon enstaka tidning uppmärksammade motionen i samband med 
att Lena Adelsohn Liljeroth utnämndes till kulturminister i oktober 2006 och om graffiti hade 
betraktats som konst hade detta knappast kunnat passera så pass obemärkt.66 
 
Graffiti är inte konst men är relevant för konst 

I september 1995 sände P1 ett program om att den dåvarande borgerliga politiska majoriteten i 
Stockholms stad hade beslutat att starta en kampanj mot graffiti. Målet var ett graffitifritt Stock-
holm 1998, då staden skulle vara europeisk kulturhuvudstad. Men om graffiti skulle betraktas 
som konst hade detta mål gått stick i stäv med kulturhuvudstadsårets som bland annat handlade 
om att lyfta fram lokal konst. Alltså ställs frågan om graffiti är konst på sin spets. 
 
Programmet inleddes med ett inslag där konstnären Ernst Billgren diskuterar graffiti. Som en 
parantetisk utvikning vill jag påpeka att just Billgrens deltagande är intressant ur en annan aspekt. 
Han är en av åtta konstnärer som Lars O Ericsson lanserar som representanter för postmodern-
ismen i sin uppmärksammade artikel ”Till försvar för 80-talets konst”, publicerad i DN i 

                                                
62 Se till exempel Henrik Nordh: ”Hallå där Lennart Gabrielsson”, Metro 97-02-25. Gabrielsson (fp), kommunalråd i Sollentuna 

hänvisar till det öppna brevet och menar att ”brottslig verksamhet stimuleras. Och det är mycket sällan som graffitin är vacker”. 
63 Lena Adelsohn Liljeroth(m) och Hillevi Engström(m): Motion 2005/06:Ju364 (Riksdagsmotion daterad 2005-09-30): 

http://www.riksdagen.se/webbnav/index.aspx?nid=410&dok_id=GT02Ju364&rm=2005/06&bet=Ju364 
64 Adelsohn Liljeroth/Engström 2005. 
65 Adelsohn Liljeroth/Engström 2005. 
66 Sydsvenska Dagbladet hade en stort uppslagen artikel på nyhetsplats den 25 oktober, Aftonbladet en notis. Däremot uppmärk-

sammades den t ex inte när SR:s Kulturnytt samma dag gjorde en genomgång av den nytillträdda ministerns motioner. 
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september 1987. Exakt åtta år senare är Billgren nybliven professor på konsthögskolan Valand 
och har fått en rent formell position på det kulturella fältet. Det går alltså att se nittiotalets mitt 
som en period då svenska postmodernistiska konstnärer har gått från att vara utmanare av ett 
modernistiskt paradigm till att ha konsoliderat ett tolkningsföreträde och på allvar börjat inta 
maktpositionerna i det samtida konstfältet. Reportaget börjar att reportern och Billgren åker 
pendeltåg: 

– Mitt emot mig här så sitter Ernst Billgren. Vad säger du som är konstnär och konstprofessor på Valand i 
Göteborg om graffitin. Är det konst? 

– Det är ett sätt att uttrycka sig som jag tycker har blivit ganska överskattat. Man talar ofta om graffiti som konst, 
men för att någonting ska vara konst så krävs det ju att det ska finnas något skapande i det. Och det är ju allmänt 
ett ganska maniskt upprepande av en schablon. Så jag kan tänka mig att de första graffitikonstnärerna var 
skapande och hade något konstnärligt värde. 

– Mmm… 

– Jag känner mig inte förvånad och chockad och måste omforma min uppfattning om vad bild kan vara när jag ser 
de här. […] Man lånar in ett amerikanskt koncept och så upprepar man det ganska precist så att säga. Det är 
som en klubb för squaredance eller någonting, man tar ett koncept och fogar till väldigt lite av sig själv i det. 

– Men du själv jobbar ju lite kitschigt, har hållit på med hötorgskonst och så, det är ju också ett koncept. Vad är 
det för skillnad egentligen? 

– För mej är det ju ett personligt koncept, då som du säger, det är något som jag har valt. Jag har inte klivit in i 
någon klubb eller någonting, utan [det är] ett språk som jag… jag har utvecklat för att jag har funnit att det är det 
bästa sättet att uttrycka mig på.67 

 

Reporterns presentation av Billgren placerar honom på en central position inom det kulturella 
fältet och utifrån ett institutionellt konstbegrepp väger hans ord som konstprofessor tungt. 
Eftersom den postmoderna diskursen präglas av påståenden om att vad som helst kan vara konst, 
så är det intressant att se hur tydligt Billgren positionerar sig gentemot graffitimåleriet. Det är kort 
och gott inte konst, trots att Billgren paradoxalt nog samtidigt kallar utövarna för konstnärer. 
 
Om man tittar närmare på hans argumentation går den längst två närliggande men åtskilda linjer. 
Den första handlar om att konst måste vara (ny)skapande. Tanken att det mest eftersträvansvärda för 
en konstnär handlar om att vara nyskapande är gammal. Nanette Salomon spårar den i ”The Art 
Historical Canon: Sins of Omission” tillbaka till den italienske konstnären Giorgio Vasaris 
inflytelserika bok Le Vite De’ piú eccellenti Architetti, Pittori ed Scultori Italiani, från 1550. För Vasari är 
betydelsefulla konstnärer, de som varit innovativa och genom sitt skapande influerat andra 
konstnärer. Salomon menar att identifierandet av denna process sker inom en fader-till-son-logik. 
Denna logik gynnar en viss kategori män, nämligen de som har socialt, kulturellt och ekonomiskt 
utrymme att handla som fria självständiga subjekt, vilket i sin tur skapat: ”a history with a strong 
bias for white, upper-class male creativity and patronage”.68 
 
Om jag förstår Salomon rätt i hennes läsning av Vasari så handlar denna aspekt av det nyskap-
ande främst om vad som är viktig konst och inte om en förutsättning för att något ska vara konst 
överhuvudtaget. Det rör sig alltså om klassifikation och inte distinktion. I Billgrens användning 
utgör det nyskapande däremot ett postulat, vilket gör att det istället handlar om distinktion mellan 
konst och icke-konst. Eftersom han menar att de första graffitikonstnärerna var konstnärer 
medan efterföljarna upprepar en schablon, och även betonar att han inte blir chockad eller behöver 

                                                
67 Detta liksom de följande två blockcitaten är transkriberingar från radioprogrammet Tendens, Sveriges Radio P1, 1995-09-12. Jag 

deltog själv i den efterföljande diskussionen tillsammans med bland andra Staffan Jacobson, graffitimålaren Tommy samt från 
kulturhuvudstadsårets kansli Beate Sydhoff och ytterligare representanter från Stockholms stad. 

68 Nanette Salomon: ”The Art Historical Canon: Sins of Omission”, The Art of Art History: A Critical Anthology (red: Donald 
Preziosi), Oxford/New York, 1998 s. 350. 
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omforma sin uppfattning om vad bild kan vara, framstår detta sammantaget som ett uttryck för en 
modernistisk avantgardetanke. 
 
Den andra linjen i Billgrens resonemang handlar om att konsten måste ha ett personligt uttryck. 
Det kan kopplas till en annan modernistisk tankefigur som handlar om konstnärens strävan efter 
att finna ett eget autentiskt uttryck. Det är också intressant att se vad som inte sägs. Billgren 
belägger inte sina påståenden med några konkreta exempel och han preciserar inte på vilket sätt 
överskattningen av graffiti yttrar sig.  
 
Senare i reportaget har Billgren och reportern klivit av i Spånga och ställt sig framför en målning 
under en vägbro som löper över spåren. Av beskrivningen att döma står de framför ett bro-
fundament med en målning av de två mycket kända graffitimålarna Circle och Tariq. När det 
finns ett objekt som ska valideras och klassificeras är han först inte lika tvärsäker: 

– Är de inte rätt skickligt gjorda ändå? 

(En kort tystnad) 

– Jaa… Fast…  Ja… Jo... Nej, men visst, de har övat upp sig där. De har säkert attackerat ett otal brofundament 
innan det kommit fram till dom här, det syns ju. Det är en som är van vid det där.69 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

I denna målning ser Billgren alltså vissa kvalitéer. Det tycks finnas olika slags målningar, vilket 
skulle kunna leda till insikten att det trots allt kanske finns olika personliga uttryck, men: 

– Jag tycker att det finns en slags fantasifullhet i den här graffitin ändå? 

– Ja... Fast det är väl fantasifullhet som jag känner att jag saknar. Jag tycker att de liknar varandra lite väl mycket... 

– Det är en mall? 

– Ja det... Men jag beundrar den amerikan som 1972 kom på först att man kunde göra så här. Där finns ett 
nyskapande och en innovativitet, så att säga. Jag undrar om inte de här ungdomarna skulle känna samma vilja att 
skapa ett nytt språk.70 

                                                
69 Tendens 1995. 
70 Tendens 1995. 

Bild 18. Circle Tariq av Circle och Tariq 1993. Ca 2,5 x 8 meter. Foto Circle. 

Av allt att döma så är detta den piece som Billgren och radioreportern står framför. De två orden Circle och Tariq är horisontellt 
sammanvävda i en komplex textfläta. Circle-texten är målad i olika ljust blå nyanser och Tariq-delen i beige och grått med vinröda outlines. 
Vertikalt så är texten däremot uppsplittrad i två delar på var sida om det blå ansiktet. På vänster sida är flätningen av ”Cir” och ”Tar” så 
komplicerad att den till förstone kan vara svår att urskilja. T syns ovanför och löper ner bakom C; A bildas vertikalt av staplarna i I och R samt 
en horisontellt utskjutande balk som löper från T hela vägen över till R; båda orden delar på R vilket markeras med att bokstavens outlines är 
circleblå med tonade inslag av tariqrött. På höger sida är de båda ordens delar lättare att urskilja, med ”cle” ovanför och lite bakom ”iq” målat 
i enkla bokstäver. Det är Circle som gjort texten och Tariq som gjort ansiktet. 
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Nu slänger Billgren all postmodern rustning överbord och blottar sig som en hårdför modernist, 
(eller vad som kanske närmast kan beskrivas som en parodi på en dylik). Han återvänder till 
avantgardetanken, kombinerar den med idén om autenticitet och menar att konst handlar om 
individens förmåga till att skapa ett helt nytt språk. 
 
Alldeles bortsett från att man kan ifrågasätta rimligheten i synsättet (kan någon konstnär leva upp 
till dessa krav) så står det i skarp kontrast till hur konstsynen brukar formuleras under perioden: 
som en reaktion på påstådda modernistiska krav på att vara nyskapande och personlig. Billgren 
intar själv denna position i andra sammanhang. Samma år som programmet sändes gav han 
tillsammans med Jan Åman ut Vägen – en antologi om att göra bra konst där en rad namnkunniga 
konstnärer lägger ut texten om god konst. I förordet diskuterar redaktörerna det i deras tycke 
självklart omöjliga i bokens anspråk och samma lite ironiska hållning präglar även Billgren egna 
essä. Han menar att konstnärerna borde få skita i allt vad nyskapande heter: 

Nyskapande är en ganska överskattad egenskap i konsten. Det fick sin status som en av de viktigaste 
egenskaperna inom konst först med modernismen. För ett par tusen år sedan sket man fullständigt i nyskapande 
och det gick ju minst lika bra.71 

Inom ett väl avgränsat fält – samtida konst – må det nyskapande vara en överskattad egenskap 
som Billgren kan raljera över. Men när han själv ska manövrera ut (den i hans ögon likaledes 
överskattade) graffitin ur konstbegreppet då blir det nyskapande hans främsta verktyg.  
 
Jag menar att det egentligen finns två aspekter av denna fråga. För det första kan man ifrågasätta 
om det är så att konst måste vara nyskapande; och för det andra måste man fråga sig från vilken 
position detta ska bedömas. Besitter Billgren som professor på en svensk konsthögskola kunskap 
som gör att han kan bedöma vad som är/inte är nyskapande inom graffiti? Jag finner det 
tveksamt. 
 
Polariteten mellan nyskapande konst och slentrianmässig graffiti är inte begränsad till en strikt 
konstdiskurs utan återfinns i bredare sammanhang samt långt innan Billgren åker ut till Spånga. 
Spelfilmen Dreams Don´t Die från 1982 handlar om arbetarklasskillen Danny, som under namnet 
King 65, målar graffiti i New Yorks tunnelbana. Filmen är inte speciellt känd och producerad 
direkt för tevemarknaden.72 Graffitimålaren Dondi White (1961-1998) har gjort målningarna och 
i biografin över hans liv från 2001 finns ett kort kapitel om filmen. Dondis biografskrivare menar 
att filmen inte är ett komplett fiasko, men de är kritiska – särskilt till huvudrollsinnehavaren:  

King was played by Ike Eisenmann, from Disney’s Escape to Witch Mountain. Eisenmann – slight, wide-eyed, and 
very white – looked notably out of place in the role.73 

Dondi som har afroamerikansk och syditaliensk bakgrund målar alltså den etniskt vite Dannys 
målningar, och är såvitt jag kan bedöma även Eisenmanns stand-in i vissa av målningsscenerna. 
 
Polisen Charlie Banks griper Danny när han målar men låter honom gå med en varning eftersom 
han egentligen var på jakt efter en våldtäktsman och inte en simpel graffitimålare. När Danny och 
Banks träffas på nytt så ställs två olika synsätt på graffiti mot varandra. Banks försöker få Danny 

                                                
71 Ernst Billgren och Jan Åman: Vägen – en antologi om att göra bra konst, Stockholm 1995, s. 24. 
72 Dreams Don’t Die, Roger Young, regi och Garry Michael White, manus, 1982. Filmen har mig veterligen aldrig gått på svensk 

television. Jag vill tacka Måns Glaeser och Ronnie Jakobsen för att de 1997 uppmärksammade mig på filmen och lånade mig en 
videokopia samt Todd Brost, South Dakota, USA som har försett mig med en dvd-kopia av filmen inför det här arbetet. Samtliga 
kommande citat är transkriberingar som jag hämtat från denna dvd-kopia.  

73 Michael White och Andrew ”Zephyr” Witten: Dondi White – Style Master General, New York 2001, s. 166. 
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att förstå att graffiti inte är konst. Samtidigt anser Banks efter att ha sett Dannys målningar att 
han har en begåvning som skulle komma till sin rätt på en konstskola eller som reklamtecknare. 
Alltså finns det även i Banks resonemang en koppling mellan graffiti och konst. För Danny och 
hans väninna/flickvän Teresa är däremot graffiti konst. Det hela urartar till ett regelrätt gräl: 

Banks: “Where is my drawing. You promised me a painting, didn’t you?” 

Danny: “Let’s go down to the tracks. I’ll pick one out for you.” 

Banks: “No, no. You promised me a painting. I don’t want to see that horrible garbage. You really think that a 
punk with a spray can is ever anything but a punk with a spray can?” 

Teresa: “Hey, Danny is an artist.” 

Banks:  “An artist? So where is my painting? He’s still just a punk with a spray can.” 

Danny: “You want a painting, how about an grandma in a rocking chair or maybe a baby with a pair of wings, 
hah?” 

Banks: “That’s painting for you, right?” 

Danny: “Yeah right. Boring!” 

Banks: “When was the last time you opened your eyes and saw what REAL artists were up to? You want to see 
some art, I’ll show you some ART.” [Banks tittar på klockan]: “Come on let’s catch a train, I got the time.” 
[Banks börjar gå, medan Teresa och Danny star kvar.]  

Banks: “Well, come on.” 

Danny: “Where to?” 

Banks: “Across the river, to the land of surprises”. [Danny ser vankelmodig ut.] 

Banks: “Are you scared to even look?” 

Danny [vänder sig mot Theresa]: ”Let’s go.”74 

 

  
 

 

Både Danny och Teresa är faderlösa och bor i en fattig del av Brooklyn, och överraskningarnas 
land är Manhattan. Charlie Banks är följaktligen inte bara polis utan en fadersfigur, samt en cice-

                                                
74 Transkribering från Dreams Don’t Die, 1982. 

Bild 19. Poliskommissarie Charlie Banks försöker få Danny att förstå att graffiti inte är konst. Ur Dreams Don’t Die från 1982. 
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ron in till Manhattan och den riktiga konsten. I nästa klipp befinner sig Banks, Danny och Teresa 
vid entrédisken på Solomon R. Guggenheim Museum. Banks betalar biljetterna och lämnar de 
båda tonåringarna att ensamma utforska museet, med kommentaren ”have a look at it. See you 
later”. Danny och Teresa går in i Guggenheims pampiga rotunda. Ljuset strömmar ner över dem 
och de blickar upp mot det stora takfönstret. Orgeltoner hörs och stämningen blir tydligt sakral. 
 
Med Banks ute ur bilden blir Danny den som driver händelseutvecklingen. Utan att ge Teresa så 
mycket som en blick går han fram mot den första tavlan. Under drygt två minuter får tittaren 
följa hur de två ungdomarna i andäktig tystnad går runt på museet och tittar på olika målningar.75 
Hela sekvensen är uppbyggd av klipp mellan rotundans interiör, bilder på Danny och Teresa 
betraktandes konst samt olika utsnitt av konstverken de betraktar. Bilderna är dels framifrån så 
att betraktaren kan se deras ansiktsuttryck, men också bakifrån så att de förvandlas till silhuetter 
framför konstverken. 
 

   

  
 
 
 
 
Danny blir fullkomligt absorberad av konsten, han kliar sig eftertänksamt över kinderna, blicken 
söker sig runt i konstverken och hans andhämtning blir tyngre. Intrycket är att den uppenbart 
mycket sensible Danny börjar förstå vad riktig konst är för något. Teresa tycks inte lika påverkad, 

                                                
75 Utställningen de besöker tycks vara Jean Dubuffet, a retrospective glance at Eighty som visades på Guggenheim sensommaren 1981 då 

Dubuffet fyllde 80 år. Det måste betraktas som en märklig ödets ironi att det är just Jean Dubuffets verk blir representant för den 
riktiga och institutionaliserade konsten. Detta med tanke på hans intresse konst i marginalen och att Dubuffet betraktas som upp-
hovsman till Art Brut som ett samlingsbegrepp för konst skapad utanför estetiskt normativa system. Hans egna samling av konst 
av bland andra intagna på mentalinstitutioner och fängelser finns bevarad på Collection de l'Art Brut i Lausanne, Schweiz. Även 
om man svårligen kan betrakta ttp-graffiti som Art Brut så tvivlar jag på att Dubuffet själv skulle uppskatta rollen som rättesnöre. 

Bild 20-23. Danny går runt på Guggenheim Museum och betraktar konsten i andäktig tystnad; Teresa tittar både på konsten och på Danny. 
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utan tittar nästan lika mycket på Danny som på konsten, vilket ytterligare understryker att det är 
hans betraktande som är viktigt.76  
 
Det är idén om den borne konnässören som här får ta gestalt i Danny. Sally Price skriver om hur 
konnässörskap bygger idén om god smak, som i sin tur bygger just på föreställningar om en 
medfödd förmåga att urskilja konstnärlig kvalité. Price menar att tron på den goda smaken skulle 
bryta ihop om den blott skulle visa sig vara ett uttryck för sociala relationer.77 Price refererar till 
en omfattande empirisk undersökning av Bourdieu som tydligt visar på att smaken bygger på 
”two contrastive elements: an ideology of ’natural taste’ and a pattern of behavioral choice based 
on tastes acquired through education”.78 Båda dessa sidor kommer till uttryck i filmen. Efter att 
musiken tonat ut kommer Banks fram och undrar vad Danny tycker. Danny vill inte medge att 
det var något speciellt med målningarna utan hävdar att han inte ändrat sig. Banks tar då till två 
argument, hämtade utifrån en social värdehierarki och en konkret ekonomisk verklighet: 

Banks: ”These paintings hang in the middle of Manhattan.” 

Danny: ”So do mine.” 

Banks [skrattar överseende]: ”Well, these people get paid for what they do Danny.” [Blir allvarlig] ”How about 
you, you get paid for trashing trains?”[Danny är tyst och Banks upprepar]: ”How ’bout it Danny? Wouldn’t you 
like to get paid for what you do? I may know somebody who can help.”79 

 

Banks lämnar Danny och Theresa på Guggenheim med en kommentar om att Danny behöver en 
chans. Banks gör precis det som läsaren uppmanas att göra i det öppna brevet från Ulf Adelsohn 
med flera: han försöker aktivt hjälpa Danny att utveckla sina talanger bort från graffiti. På tunnel-
banan hem till Brooklyn visar det sig också att Danny har börjat omvärdera sitt målande. Han 
kommenterar en tag – Snow: ”He has called himself that for a long time now. He gotta be 26 by 
now, lives with his mom. Stupid! Anyone 26 still writing on the walls is just stupid”.80 
 

  
 
 
 
 
Manhattan representerar nya möjligheter och resan till Guggenheim blir en bildningsresa mot 
mognad och insikt. Den riktiga konsten representerar det riktiga (vuxen)livet. Det är också en 
klassresa som påbörjas och som går från den fabriksarbetande mammans hem och Dannys 

                                                
76 Teresa ser på Danny sju gånger medan Danny ser på Teresa en gång. 
77 Sally Price: Primitive Art in Civilized Places, Chicago/London 1989; 2001, s. 10-11. 
78 Price 1989; 2001, s. 17. 
79 Transkribering från Dreams Don’t Die, 1982. 
80 Transkribering från Dreams Don’t Die, 1982. 

Bild 24. Danny och Teresa går på tunnelbanan och lämnar 
Brooklyn för ett liv på Manhattan.  

 

Bild 25. Filmens slutscen: Tåget rullar i morgongryningen över 
Brooklyn Bridge och in mot det solbelysta Manhattan. 
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graffitimålande i Brooklyn till eget hem och kontorsarbete på Manhattan. I denna klassresa 
fungerar graffiti som ett övergångsobjekt som Danny måste göra sig av med för att nå vidare. 
 
Filmens slut understryker polariteten i temat. I gryningen efter en natt då de hjälpt polisen att 
gripa en knarklangare som mördat Banks, och de nästan själva blivit dödade, så lämnar Danny 
och Teresa Brooklyn. Polisen släpper av dem på tunnelbanestationen, de går uppför trappan, 
passerar en skylt som upplyser ”IT’S YOUR SUBWAY – Please help us to keep it clean”, och 
stiger på tunnelbanan in mot Manhattan. Där väntar ett jobb som reklamtecknare på Danny. 
Slutscenen visar ett tåg som rullar över Brooklyn Bridge mot ett solbelyst Manhattan. Med 
närmast genant övertydlighet hamras sensmoralen in, vilket kommenteras i biografin om Dondi:  

The film’s take on graffiti was disturbing. KING is portrayed as a kid with a monkey on his back, unable to kick 
his evil habit. Ultimately he’s redeemed–but only after he gives up his graffiti writing for ‘a real job’.81 

Något mer okonventionellt budskap är svårt att vänta sig från en ungdomsfilm som ska gå att 
sälja till kommersiella tv-stationer. Istället får nog själva ambitionen att överhuvudtaget temat-
isera graffiti betraktas som förhållandevis vågad. Till filmens kvalitéer hör annars att producent-
erna bemödat sig om detaljerna och anställt Dondi, både som konsult och målare. Dessutom är 
vägen fram till denna sensmoral fylld av ambivalens. 
 
Mest slående är att det är graffitin som möjliggör Dannys överskridande mellan ungdom och 
vuxenliv samt mellan arbetarklass och medelklass och den fortsätter att vara en central del av 
filmens handling nästan fram till dess slut. Efter besöket på Guggenheim och uppenbarligen 
inspirerad av Dubuffet gör Danny sin bästa målning någonsin. Medan han arbetar samlas andra 
graffitimålare som förstummade betraktar skapelseakten och när han är klar brister de ut i en 
spontan hyllning genom att de i en slags applåd hamrar sina sprayburkar mot en tunnelbane-
vagn. Det finns inga uppenbara likheter mellan Dannys målning och de han sett på Guggen-
heim, utan det verkar handla om att han börjat utveckla sin fulla potential som konstnär. 
 

   
 
 
 
 
 
 
Efteråt söker han upp Banks som i utbyte mot ett löfte om att Danny aldrig mer ska måla graffiti 
ger honom en chans att få jobb som tecknare. Danny tvingas dock bryta löftet till Banks eftersom 
Banks blir mördad och Danny behöver graffiti för att få mördaren, knarklangaren Kirk, att 
avslöja sig. Han gör en målning mitt emot Kirks bostad som basunerar ut brottet vilket i sin tur 
tvingar ut Kirk på en jakt efter Danny.  

                                                
81 White/Witten New York 2001, s. 166. 

Inspirerad av besöket på Guggenheim gör Danny ett mästerverk (bild 26). Andra graffitimålare samlas runt om honom, beundrar för-
stummade skapelseakten och utbrister i en spontan hyllning när målningen är klar (bild 27). Den svettige konstnären tittar upp på dem (bild 
28). Han ser nöjd men också skrämd ut. Snabbt samlar han ihop sina sprayburkar och springer från platsen. 

 

Bild 26. Bild 27. 

 
Bild 28. 
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Kirk söker upp några ungdomar som efter att sett ett foto omedelbart kan identifiera målningen 
som ett verk av King 65: 

Kirk: ”Who did that? Do you know who did that? 

Kille 1: ”King, King 65” 

Kille 2: ”Yeah, that’s gotta be the King” 

Kirk: ”Are you sure? Best to be sure…” 

Kille 1: ”Yeah, yeah. Sure, you can tell by his style.” [Kille 2 nickar instämmande]82 

 

De två graffitikonnässörerna lovar Kirk att ta reda på vad King egentligen heter och var han bor. 
Till skillnad från Ernst Billgren så tycks filmskaparna förutsätta att det finns graffitimålare som 
äger ett distinkt personligt uttryck, tillräckligt egensinnigt för att spåra upphovsmannen samt att 
det finns människor med kunskap nog att kunna göra dessa distinktioner. 
 
Dreams Don’t Die är sannolikt inspelad 1981, samma år som PS 1 öppnade utställningen New 
York/New Wave där Dondi som en av flera målare deltog, och samtidigt som gallerierna i New 
York på allvar börjar intressera sig för graffiti som en handelsvara. Denna utveckling får inte 
utrymme i filmen (den hade fått en helt annan sensmoral om Dannys graffiti hade fört honom in 
på gallerierna). Under några år i början fram till mitten av åttiotalet arrangeras en rad utställningar 
där graffitimålare deltar. En av dessa är Amerikanskt 80-tal på Liljevalchs i Stockholm. 
 

  
 
 
 
Utställningen recenserades av Lars Nittve i december 1985 under den traditionstyngda vinjetten 
”under strecket” i Svenska Dagbladet. Texten avslutas med kommentaren att skribenten är ”konst-
kritiker i SvD och Art Forum, New York”.83 Såväl kritiken som kritikern är alltså väl förankrad i 
det kulturella fältet. Nittve sammanfattar sina intryck: ”Handfullen spännande arbeten till trots, 
kan jag inte tycka annat än att den bild utställningen frammanar av den amerikanska samtids-
konsten är grovt missvisande”.84  
 
Ett viktigt led i Nittves kritik utgörs av en regelrätt misskreditering av konstsamlaren Peter 
Ludwig, vars samling utgör grunden till utställningen. Han menar att ”chokladfabrikanten” 
Ludwig har svårt att orientera sig på 80-talets konstscen och dessutom har krasst ekonomiska 

                                                
82 Transkribering från Dreams Don’t Die, 1982. 
83 Nittve, Lars ”Daze! Crash!! Lee!!! Noc!!!!”, SVD 1985-12-07. 
84 Nittve 1985. 

Bild 29. Lars Nittves recension av Amerikanskt 80-tal publicerades som understreckare i 
Svenska Dagbladet den 7 december 1985.  

Bild 30. Voice of the Ghetto av Lee Quinones, 1984, 
var ett av verken på Amerikanskt 80-tal. 
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motiv bakom vissa av sina inköp, kollaborerar med östeuropeiska diktaturer och vill slippa kriti-
skt sinnade konceptkonstnärer. Fram växer bilden av en inkompetent, förslagen och svassande 
diktaturkramare som är rädd för kritik, och en underförstådd polarisering uppstår mellan den 
bildade Nittve och den vulgäre Ludwig. 
 
Att konstnärerna är amerikaner och samtida räcker alltså inte för att skapa en rättvisande bild av 
amerikansk samtida konst, eftersom det enligt Nittve bara är sex, sju av dem som ”intagit en 
central plats i den amerikanska 80-talsdiskussionen”.85 Mest missnöjd är Nittve med graffiti-
målarnas medverkan och med en utstuderad paternalism skåpar han ut deras närvaro: 

Nu gör killarna och tjejerna från Bronx ”Post-Graffiti” (sic!) och återspeglar med en slags tonårssnits 
videospelarkadernas och monsterseriernas stereotypa bildvärld. Bara i något enstaka fall, som i Lady Pinks 
samarbete med Jenny Holzer, når bilderna bortom de allra slappaste pubertala klichéerna i masskulturens 
repertoar.86 

Liksom Ernst Billgren tio år senare anser Nittve att graffitikonsten är schablonartad, vilket blir 
ännu tydligare när han argumenterar för att Jean-Michel Basquiat inte borde framställas:   

som en klottrare bland andra, vilket är helt felaktigt. Basquiat, en gång i tiden alias Samo, skrev sina egensinniga 
kryptogram, inte på tunnelbanevagnarnas utan på de stora SoHo-galleriernas dörrar, och arbetade redan från 
början synnerligen målmedvetet på en karriär som konstnär. I hans vilda naivism finns inget naivt – hans måleri är 
förankrat i den moderna konsthistorien”.87 

Basquiats värde som konstnär konstrueras i kontrast till graffitimålarna – han är det de inte är. 
Han är inte naiv utan egensinnig och förankrad i den modernistiska traditionen. Han struntade i 
tunnelbanan och satsade på att få uppmärksamhet av konstetablissemanget på södra Manhattan.88 
 
Det sistnämnda är ett exempel på de kanske än mer slående likheterna mellan konstkritikern Lars 
Nittves och polisen Charlie Banks värderingar.89 Precis som i Dreams Don’t Die finns i recensionen 
en polariserad värdehierarki. Periferin i Brooklyn/Bronx och graffiti representerar infantilitet, 
omognad, banal masskultur och bakåtsträvande vilket ställs mot det centrala Manhattan och den 
riktiga konstens komplexitet, mognad, egenart och framåtsträvande möjligheter. Fast det finns en 
tydlig och viktig skillnad mellan Banks och Nittves synsätt. För Banks är det viktigt att få Danny 
att komma till insikt och han ser som sitt uppdrag att vägleda den begåvade men omogna graffiti-
målaren in i vuxenvärlden/in på Manhattan och bort från tunnelbanan/graffitin. Nittve har ur 
denna aspekt en närmast motsatt inställning, eller åtminstone en mer tvetydig: 

hundratusentals pendlare mellan Bronx och Brooklyn kan se graffitiskrivarnas färgstarka fanfarer, deras ”blasters” 
och ”tags” på de bullrande vagnarnas smutsgrå sidor […] Fjärran tunnelbanans bullrande inferno, på prydliga 
tavlor i konsthallens salar, förvandlas de stolta fanfarerna till ett sorgligt memento om vad kulturrådet brukar 
kalla ”kommersialismens negativa biverkningar”90 

                                                
85 Nittve 1985. 
86 Nittve 1985. De deltagande graffitimålarna förvisso ganska unga. Men födda mellan 1955 och 1965 är de inte några tonåringar 

utan vuxna personer mellan 20 och 30 år. Nittve är själv född 1953 och alltså jämngammal med den äldsta målaren. 
87 Nittve 1985. 
88 I sak håller jag med Nittve om att kategoriseringen av Basquiat som graffitimålare inte är korrekt. Det viktiga är hur relationen 

konstrueras genom en uppenbar favorisering av Basquiat och det föraktfulla tillmälet klottrare om graffitimålarna. En annan 
intressant detalj är att Nittve trots den uttryckliga uppskattningen inte bemödar sig om att bedöma något enskilt verk av Basquiat. 
Det närmaste är ett citat av en annan (anonym) kritikers metaforiska karakterisering av Basquiat (omnämnd endast vid förnamn) 
som ett möjligt bortadopterat barn till Cy Twombly och Jean Dubuffet. Detta står i skarp kontrast till  det både initierade och 
skarpsynta intresse Nittve ägnar de andra konstnärer som han uttrycker uppskattning för. 

89 Jag är medveten om att det kan framstå som absurt att jämföra den fiktionära polisen Banks med den verklige kritikern Nittve, 
men tycker att det ändå kan vara givande. I ett bredare diskursivt sammanhang är inte heller denna kontextuella skillnad så viktig. 

90 Nittve 1985. 
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Även om det knappast går att ta Nittves uttalande som intäkt för att han ser graffiti som konst 
tycks han mena att det fyller en estetisk och/eller kulturell funktion i tunnelbanan, en funktion 
som nu gått förlorad. Den här delen av Nittves omdöme ser jag dock som del av en bredare 
diskussion som rör hela hiphopkulturen. Den går i korthet ut på att många kritiker under tidigt 
åttiotal uppfattade hiphopens geografiska, sociala och mediala rekontextualisering som förflack-
ning och ett hot mot vad som uppfattades som dess genuina särart – breakdance hör hemma på 
gatan, inte på scenen; rap på klubbarna, inte på skiva; och graffiti i tunnelbanan, inte på gallerier 
och konsthallar. Sveriges Radios Mats Nileskär skrev i början av åttiotalet en text som kan ses 
som ett jämförande exempel rörande rapmusik: 

En mindre angenäm sida av det gångna året var alla dessa ”rap”-tolvtummare som formligen översvämmade 
skivmarknaden. ”Rappin’” – en gammal traditionell snackstil hos färgade amerikanska radio- och diskoteksDJs, 
med avsikt att uppmana till fysiska aktiviteter, plattades till på vinyl. Där den absolut inte hör hemma. Det är 
ungefär som att repetera ett innehållslöst samtal gång på gång, på gång, på gång…[…] Men som alltid flyger 
modeflugor ganska snabbt ur våra medvetanden, så gjorde också alla dessa ”rappings”. Tack och lov!91 

Likheterna mellan Nittve och Nileskär är flera. Bägge kritikerna registrerar kontextuella för-
ändringar inom eller i närheten av deras respektive kulturella bevakningsområde (konstscenen i 
New York/amerikansk soul och R&B) och reagerar med att kraftigt markera mot utvecklingen. 
Båda beskriver ett sakförhållande (graffiti på duk/rap på skiva), men genomför samtidigt både en 
normativ tolkning (här hör det inte hemma) och en estetisk värdering (det är banalt och tråkigt, 
med något enstaka halvlyckat undantag). Retoriken har i bägge fallen en tydlig anti-kommersiell 
prägel – för Nittve så förvandlas stolta fanfarer till en sorglig påminnelse kommersialismens 
härjningar, och Nileskär menar att rap plattas ut på skiva för att sedan översvämma marknaden. 
 
Idag förefaller Nileskärs påstående om att rapmusik är en modefluga som inte hör hemma på 
skiva som befängt, sannolikt inte minst för Nileskär själv som sedan många år är en av landets 
verkliga auktoriteter på området. I Nittves fortsatta gärning som kritiker och senare framgångsrik 
museiman finns det däremot ingenting som tyder på att han ändrat uppfattning.  
 
Nu menar jag inte att detta innebär att Nileskär som person är mer öppen inför nya uttryck och 
förändringar än Nittve. De värderingar som de bägge uttrycker ligger inte främst på individnivå 
utan på en diskursiv nivå. Medan ingen svensk tidning idag kan låta bli att recensera de viktigaste 
rapartisternas skivor, lever föreställningen om att graffiti inte hör hemma på konstinstitutioner 
kvar i all högönsklig välmåga,92 vilket tyder på att värderings- och tolkningsstrukturerna är mer 
stabila inom konstinstitutionerna än i musikvärlden. 
 
Utan att helt vilja förringa de problem som finns med att olika kulturella uttryck byter samman-
hang, så menar jag att Nittve och Nileskär ger uttryck för en slags ytlig medvetenhet om kontext-
uella relationer som paradoxalt nog landar i en form av kulturell essentialism. Detta eftersom det 
låser fast det som uppfattas som ursprungskontexten såsom varande den enda riktiga och sanna 
kontexten. I graffitins specifika fall leder hållningen i praktiken till en utestängning av graffiti-
målare från de institutioner som man som konstnär måste ha tillgång till för att kunna försörja 
sig. Det begränsar möjligheterna att agera på de spänningsfyllda fält mellan gallerier och offent-
liga rum som många andra konstnärer gjort till sitt viktigaste område. 

                                                
91 Mats Nileskär: ”80-talets soul: Slave Commodores och Rap”, Pop 81 (red: Eva Westberg m fl),  Nacka 1980, s. 41. Jag vill tacka 

Andreas ”Broadcaster D” Melin för att han gjorde mig uppmärksam på Nileskärs text. 
92 Enligt min erfarenhet har resonemang som liknar Nittves de senaste femton åren snarast blivit vanligare. Se till exempel min 

debatt med Modernautställningens curatorer Magdalena Malm och John Peter Nilsson i Paletten Nr. 265, 2006 s. 12. 
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Graffiti i den samtida konsthistorieskrivningen 

I problemformuleringen av denna uppsats gav jag en kortfattad beskrivning av graffitins egna 
historieskrivning, och genomförde även en kritisk historiografisk granskning av densamma. Nu 
ska vi se hur graffiti behandlas i en allmän konsthistoria. Tidigare i analysen har jag visat på att 
graffiti betraktats som viktig konst, som absolut icke-konst och såsom icke-konst men med 
relevans för konst. Merparten av dessa utsagor har gällt graffiti såsom varandes något närvarande; 
något som finns och sker nu – och som ska bedömas nu. Det är en position som motsvarar 
konstkritikerns där något aktuellt ska diskuteras och/eller värderas. Konsthistoria skildras också 
från en position i nuet men mot något i viss mening frånvarande, som fanns och skedde. I en 
mening är studieobjekten i form av konstverk (då sådana finns tillgängliga) både närvarande och 
frånvarande. Michel Ann Holly har pekat på innebär detta att mötet med ett konstverk inom en 
konsthistorisk diskurs innebär en tolkningsmässig paradox: 

The very materiality of objects with which we deal presents historians of art with an interpretive paradox absent 
in other historical inquiries, for works of art are both lost and found, both present and past, at the same time.93 

Graffiti blir ur det här perspektivet intressant på flera sätt. Dels på grund av osäkerheten om det 
ska betraktas och kategoriseras som konst, och dels är det bara undantagsvis som målningarna 
finns kvar att studera såsom materiella objekt – de flesta försvinner snabbt. Går det överhuvud-
taget att få graffitin att passa in i konsthistorieskrivningen?  
 
I Hal Fosters, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois och Benjamin H.D. Buchlohs monografi om 
nittonhundratalskonstens historia Art since 1900 går det inte att hitta graffiti genom att söka i 
verkets index. Däremot omnämns Jean-Michel Basquiats konst som exempel på graffiti, inom en 
bredare diskussion rörande hybridisering och grupperingar som tagit avstånd från konstinstitu-
tionerna. Denna diskussion tar sin tur avstamp i Jean-Hubert Martins stora utställning Les 
Magiciens de la terre på Centre George Pompidou i Paris 1989.94 Basquiat slog igenom på New 
Yorks konstscen 1981 och dog 1988 blott 27 år gammal. Vid den tidpunkt (1989) som han får ta 
plats i Foster-Krauss-Bois-Buchlohs historieskrivning är han alltså egentligen redan död. 
 
Som Nittve påpekade i recensionen av Amerikanskt 80-tal är Basquiats roll som graffitimålare 
problematisk. Basquiat kan utan tvivel kopplas till graffiti men i det sammanhanget måste han 
betraktas som en ganska perifer gestalt. I den utsträckning han överhuvudtaget omnämns av 
andra med honom samtida graffitimålare, är det just som en som på allvar gjort sig ett namn i den 
institutionella konstvärlden. Värderingen av denna bedrift rör sig på ett spektra från avundsjuka 
och förakt till beundran. Han återfinns inte i de böcker och filmer som beskriver graffiti under 
sjuttio- och tidigt åttiotal. Dessa behöver naturligtvis inte vara heltäckande, och många menar att 
viktiga namn saknas, men Basquiats namn dyker inte upp i den diskussionen.95 
 
I Art since 1900 så blir graffiti (eventuellt) konst men det är en ytterst marginell kategori. Den 
aktualiseras som en utominstitutionell riktning samtidigt som den paradoxalt nog exemplifieras 
genom Basquiat – den enda som på allvar fått en position på det institutionella konstfältet.  

                                                
93 Michael Ann Holly: ”Of Origins Known and Unknown”, Subjectivity and Methodology i Art History (red: Dan Karlholm och 

Margareta Rossholm Lagerlöf), Stockholm 2003, s. 20. 
94 Hal Foster (m. fl.): Art Since 1900, London 2004, s. 617. 
95 Hemsidan www.at149st.com (149th street) är skapad för att samla och bevara kunskap om graffitikonstens framväxt i New York 

under sjuttio- och åttiotal. Den åtnjuter stor respekt bland äldre graffitimålare som jag mött i New York, och själva idén med att 
den ligger på internet är att den hela tiden ska kunna utvecklas och kompletteras. Under rubriken ”Artists” så listas (2006-12-06) 
närmare 300 graffitimålare, vilka får betraktas som de centrala under perioden. Jean-Michel Basquiat finns inte med på denna lista. 
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Stockholms Auktionsverk sålde i juni 1994 delar av den framlidne svenske konstsamlaren Fredrik 
Roos samling, i vilken det ingick många verk av konstnärer verksamma i New York under tidigt 
åttiotal. Till auktionen publicerades en rikligt illustrerad katalog. Den innehåller två längre texter. 
Först en om Roos som samlare av företagets marknadsdirektör Peter Edström, och därefter en 
om åttiotalets konstscen av Lars Nittve, vid tiden chef på Rooseum som var förvaltare av Roos 
svenska samling. Edström menar att Roos hade ett öga för vad som verkligen var nyskapande: 

När Picasso målade sina första abstrakta målningar lär glädjeyttringarnas antal ha varit begränsat. När 
graffitimålaren Jean-Michel Basquiat målade sina första alster på New Yorks tunnelbanetåg, var det ej heller 
många som såg en ny konstriktning födas. Men Fredrik hade känsla för det.96 

Här är Basquiat uttryckligen en förgrundsgestalt, jämförbar med Picasso, vilket upprepas i kat-
alogens biografi över Basquiat: ”Han representerade något nytt. Det var inte klotter som New 
York-borna kunde se passera förbi perrongerna utan koloristisk graffiti”.97 Det här är en beskriv-
ning som inte kan betraktas som något annat än en ren historieförfalskning. Förutom att Basquiat 
inte var någon portalfigur inom graffiti och så skrev han, precis som Nittve mycket riktigt 
påpekat, poetiska sentenser på husväggarna. Han gjorde inte några målningar i tunnelbanan.98   
 
I kontrast till detta ter sig osynliggörandet av graffitimålarna i Lars Nittves bidrag till auktions-
katalogen som ett under av nyansrikedom: 

så kom gatans högst samtida puls in i finrummet. I symbios med Bronx och Brooklyns grafittimästare arbetade 
konstnärer som Keith Haring och Jean Michel Basquiat parallellt på husfasader och tunnelbanekulvertar och i 
SoHos gallerier.99 

Det är svårt att utröna om Nittve verkligen menar att det bara var Haring och Basquiat som jobb-
ade parallellt inne på galleri och ute i staden, med det är i alla fall mitt intryck. Helt uppenbart är 
att han utelämnar namnen på en rad graffitimålare som han kände till i samband med Amerikanskt 
80-tal och vilka ett par också har verk med på auktionen. Att Nittve kallar de osynligjorda 
målarna för mästare är rimligt då style master är en term som på engelska används som beteckning 
för de främsta graffitimålarna, men ändå kanske inte fullt så smickrande som det till en förstone 
synes. Om man betänker att mästare ger konnotationer till forna tiders gille och skråväsende kan 
det knappast anses fördelaktigt i en diskussion om viktig samtidskonst. Graffitimästarna ställs 
dessutom i relation till de två konstnärerna Haring och Basquiat. Beroende på tolkning kan utsagan 
antingen hamna i positionen att graffiti är oviktig konst eller icke-konst med relevans för konst. 
 
Lite mindre än tio år efter Amerikanskt 80-tal tar Nittve ett steg tillbaka och diskuterar sitt eget 
intryck och sina egna utgångspunkter som kritiker i förhållande till konstsamlaren Roos. Han 
menar att Roos älskade energin och livsglädjen i tidens expressionistiska måleri (dit Nittve även 
räknar graffiti) och samtidigt ”fascinerades av de konstnärer som jag […] såg som deras absoluta 
motpoler”.100 Han exemplifierar med konstnärer som Troy Brauntuch, Cindy Sherman och 
Sherrie Levine, som enligt Nittve lågmält och med ”dödlig elegans” analyserar sin alltmer 
artificiella samtid. För honom som kritiker representerade grupperna egentligen två oförenliga 
ståndpunkter, men: 

                                                
96 Peter Edström: ”Fredrik Roos – konstsamlaren”, Fredrik Roos Collection, Stockholm 1994, s. 11. 
97 UU, Fredrik Roos Collection, Stockholm 1994, 108. 
98 Se även Jeff Chang: Can’t Stop! Won’t Stop!, Göteborg 2006, s. 237-238. 
99 Lars Nittve: ”Fredrik Roos tid”, Fredrik Roos Collection, Stockholm 1994, s. 19. 
100 Nittve 1994, s. 20. 
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jag förstod med tiden att samlarens psykologi är annorlunda beskaffad. Kanske krävde en riktigt nostalgisk, 
terpentindoftande färgorgie av Sandro Chia sin svala, cerebralt visuella motvikt i form av en liten kritisk målning 
av Sherrie Levine? Kanske var det också så att samlandet, i alla fall för Fredrik Roos, inte handlade om att 
analysera och kategorisera för att förstå, utan om att skapa en sorts parallell värld 101 

Här öppnar Nittve upp för möjligheten till helt andra perspektiv och pekar samtidigt på att 
dagskritik har andra diskursiva premisser än konstsamlande och historieskrivande. 
 
Tate Gallery i London ger ut Movements in Modern Art, en serie böcker som syftar till att belysa 
nittonhundratalets konsthistoria. Varje bok är på åttio sidor, illustrerad med verk främst hämtade 
ur Tates egna samlingar. De har ett mer folkbildande och mindre teoretiskt anslag än Art since 
1900 och kan ses som grundkurs för den ambitiöse museibesökaren. I Postmodernism som behand-
lar åttio- och nittiotalets konst går det att finna graffiti i index. Det är en referens till bokens 
inledande kapitel ”Neo-expressionism” och en sida som främst handlar om Jean-Michel Basquiat. 
 
Kapitlet präglas av en värdemässig kluvenhet med återkommande invändningar mot nyexpressi-
onismens kulturella, konstnärliga och teoretiska legitimitet. Samma polaritet som Nittve pekade 
på i sin text om Fredrik Roos återfinns här implicit. Neo-expressionism kopplas till kommers-
ialism och reaktionära krafter samt borgerlighet och ”chic radikalism”, och den övriga postmod-
ernismen till radikalitet samt teoretisk och politisk medvetenhet. Trots detta och det mer begräns-
ade utrymmet ägnar Heartney betydligt större intresse åt Basquiats konstnärskap än författarna 
till Art since 1900. Hon placerar honom i hans samtid, karakteriserar hans konst i generella drag 
och beskriver ett enskilt verk. Även Heartney iakttar en skillnad mellan Basquiat och andra 
graffitikonstnärer, vilken hon kopplar till klass och menar talar till Basquiats fördel: 

Basquiat was the product of a solid middle-class upbringing. This set him apart from other, less sophisticated 
graffiti artists who where also briefly taken up by collectors and art cognoscenti as the Reagan era’s version of 
‘radical chic’.102 

Heartney nämner inte vilka de i dubbel bemärkelse andra klassernas konstnärer är. Troligtvis 
syftar hon på just de graffitimålare som väckte Nittves indignation i Amerikanskt 80-tal – bland 
andra Daze, Futura 2000, Lady Pink och Lee Quinones. Flera av dessa försörjer sig fortfarande 
som konstnärer. Jag intervjuade Daze när han ställde ut på det konstnärsdrivna galleriet Läderhof 
i Stockholm i maj 2000.103 Han befinner sig förvisso inte i konstvärldens centrum, men försörjer 
sig som konstnär; har utställningar runt om i USA och Europa, samt samlare som regelbundet 
köper hans verk. Lady Pink jobbar med stora muralmålningar. Även hon ställer ut världen över, 
och hon deltog till exempel i grupputställning på Örebro konsthall i januari 2005.104 
 
Jag saknar tillräckliga biografiska fakta för att kunna göra en bedömning av till exempel Lady 
Pinks och Daze’ klasstillhörighet. Jag ställer mig frågande till om Heartney verkligen besitter 
denna kunskap. Därmed vill jag inte ifrågasätta att det finns en klassaspekt. Tvärtom tycks detta 
vara en synnerligen viktig faktor, vilket också gick att se i analysen av Dreams don’t die. 
 
Jag intervjuade graffitimålaren T-Kid i samband med att han släppte en självbiografi våren 2006. 
Han gjorde då en beskrivning som i sak överensstämmer med Heartneys, men avviker vad det 
gäller värderingen. T-Kid är född i New York av föräldrar som invandrat från Puerto Rico och 

                                                
101 Nittve 1994, s. 20. 
102 Eleanor Heartney: Postmodernism, London 2001, s. 23-24. 
103 Jacob Kimvall: ”From passion to profession”, UP Nr. 16, 2000 s 44-45. 
104 Jacob Kimvall: ”Girls always have to represent something” UP Nr. 30, 2005 s. 44-45. 
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Peru och han uttryckte en tydlig arbetarklassidentitet. Basquiat var i han ögon en profitör som 
parasiterade på vad andra skapat, liksom han menade att pop-gruppen Blondie gjorde på rap-
musiken: ”Konstnärer som Haring och Basquiat, grupper som Blondie och alla de här klubbarna 
på Manhattan, de såg hajpen och bestämde sig för att casha in på den. Vi från Bronx gick aldrig 
på CBGB:s, Roxys, eller the Mudd Club”.105 Keith Haring och Jean-Michel Basquiat väckte hans 
största aversioner, men T-Kid menade att gallerierna överlag hade favoriserat graffitimålare som 
han menade var konstnärligt mindre viktiga – men hade medelklassbakgrund. 
 

  
 
 
 
 
Om Heartney och T-Kid i stort är överens om sakförhållandet, men fullständigt oense i hur detta 
ska värderas, så finns det på alla plan stora likheter mellan Heartneys historieskrivning och 
Nittves drygt femton år äldre recension av Amerikanskt 80-tal. Heartney är mer explicit vad gäller 
värderingens struktur och koppling till medelklassintressen. Den enda uppenbara skillnaden är att 
Heartney kategoriserar Basquiat som graffitimålare. Båda menar att konstsamlare ur de högsta 
samhällsskikten utnyttjar graffitimålare som exotisk underhållning. Samtidigt framstår graffiti-
målarna som anonyma, konstnärligt ointressanta och aningslösa offer ur underklassen. Nittve 
ställer i recensionen den seriösa samtidskonsten mot graffiti på duk som han menar är: 

en av konstvärldens mest renodlat kommersiella företeelser. Att kritikerna och museerna – åtminstone i 
hemlandet USA – har förhållit sig kallsinniga, tycks inte ha påverkat affärerna. […] Den seriösa amerikanska 
samtidskonsten gör sannerligen inget för att mildra den känsla av språk- och värdesammanbrott, som i så hög 
grad är 80-talets signum […] Men köper man däremot en tavla av en ”Post-Graffiti” konstnär, köper man, stärkt 
av TV och den kolorerade veckopressen, också den seglivade myten om den av finkulturen oförstörde vilden.106 

I boken King Size ger Craig Castleman i stort samma bild av konstsamlarnas oseriösa hållning 
visavi graffiti under tidigt åttiotal. Berättelsen handlar om att en konsthandlare lovat att stödja 
graffitimålaren Lee Quinones i en karriär som professionell konstnär. Lee107 var en av Castlemans 
huvudinformanter i arbetet med Getting Up och i hans ögon är Lee en seriös och synnerligen 
begåvad konstnär – djupt beundrad av tusentals ungdomar från hela New York, men som 
försörjer sig genom att jobba som affärsbiträde. Castleman får följa med till en fest som skulle 
fira Lee Quinones debut i ”den riktiga konstvärlden”: 

                                                
105 Jacob Kimvall: ”Jag syns alltså finns jag”, Kingsize Nr. 13, 2006 s. 41. 
106 Nittve 1985. 
107 Lee Quinones tag var Lee och det är under detta namn (utan efternamn) som han är mest känd. 

Bild 31. Simpson Street, olja på linneduk av Daze, 2000. I privat ägo. 
Hämtad från www.dazeworld.com. 

Bild 32. Like mother in pink camouflage, målning på masonit och duk av 
Lady Pink  på Örebro konsthall i januari 2005.  
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The party was held at the dealers immense mansion on the Upper East Side of Manhattan. I had never seen 
anything like it outside of the movies.  

Lee’s paintings hung on every wall, looking a little out of place among the marble columns, crystal chandeliers, 
and Greek statues. The food was elegant and I had my first taste of real caviar. 

Lee and I stood in a corner, gawking at the crowd tuxedoed and gowned swells. At midnight the host called Lee 
over to him and introduced him to the crowd. Everyone applauded. He gave a signal and servants appeared 
carrying an immense canvas and a box full of Red Devil spray cans in various colors.  

He then announced that Lee would perform for them and produce a masterpiece just for them. They clapped 
again. Lee was clearly embarrassed (he was a very shy kid), and was frozen to the spot. The crowd encouraged 
him. He looked panicked. His sponsor gave him a little shove. I walked over and suggested we get out of there. 
His sponsor gave me a shove. 

The crowd started to complain. The sponsor announced, sotto voce, that Lee would paint or his career was 
over. Lee picked up a can and started spraying. People made comments, in French, Italian and English, the gist of 
most of which seemed to be, Look at him go! Isn’t this young savage remarkable! Lee was being treated like a 
performing monkey and he and I both knew it.108 

 

Det är återigen inte på en deskriptiv nivå som skillnaderna främst finns utan på en normativ nivå, 
alltså när det kommer till hur det beskrivna ska tolkas och värderas. Liksom Heartney och Nittve 
registrerar Castleman en exploatering, men han drar andra slutsatser. Dilemmat ligger inte i att 
Lee målar på duk och vill försörja sig som konstnär. För Castleman är problemet den respektlösa 
behandling som Lee utsätts för samt att konsthandlaren hänsynslöst och för sitt egna höga nöje 
utnyttjar den beroendeställning som en oetablerad konstnär befinner sig i. Castleman solidariserar 
sig med Lee, medan Nittve och Heartney intar en distanserad hållning till exploateringen. Deras 
solidaritet ligger förvisso inte hos exploatörerna men inte heller hos de utnyttjade. Den ligger hos 
den hög-skoleutbildade övre medelklassen som bara beklagande kan skaka på huvudet och göra 
sitt bästa att hålla spektaklet utanför den seriösa och centrala konstdiskursen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                
108 Castleman 2004, s. 59-60. 
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SAMMANFATTNING 
Min analys har undersökt konstbegreppets praktiska tillämning genom att granska det i relation 
till graffiti. Min fråga var om de senaste tre decennierna inneburit en uppgörelse där ett snävt och 
uteslutande modernistiskt tolkningsföreträde inom konsten ersatts av en postmodern mångfald 
där vadsomhelst kan vara konst? Undersökningen pekar entydigt på att så inte är fallet och att det 
är tvärtom tydligt att det finns uteslutningsmekanismer som definierar graffiti som icke-konst.  
 
Det finns en regelbundenhet i utsagorna som tyder på att dessa inte är uttryck för enskilda indi-
viders subjektiva smak utan snarare en outtalad och kanske omedveten värdehierarki. Den har 
kopplingar till klass samt politiska åsikter och idéer om en specifik samhällsutveckling, vilket 
tyder på att det alltjämt finns en stark metaberättelse. Sammantaget framstår den postmoderna 
institutionella konstvärlden som ett snävt avgränsat diskursivt sammanhang, byggd på implicit 
normativa utsagor där produktionen av avgränsning och uteslutning är en central del. En jäm-
förelse mellan receptionen av rapmusik och graffiti tyder dessutom på att de tolkningsramar som 
skapas av konstteoretiska diskursen är betydligt stabilare än motsvarande inom musikvärlden.  
 
Jag har kunnat konstatera att beskrivningen av graffiti präglas av osäkerhet och ambivalens. I 
undersökningen identifierades olika synsätt som jag sammanfattat i fyra positioner på en skala 
mellan motpolerna graffiti är viktig konst och graffiti är absolut inte konst. Endast bland graffitimålare 
tycks graffiti på ett självklart sätt betraktas som konst, men då i gengäld snarast som den mest 
betydelsefulla av konstriktningar. Utanför detta sammanhang finns det individer som intar posi-
tionen att graffiti som central och viktig konst, men de framstår som enskilda aktörer, vars ut-
sagor görs i en diskurs där graffiti har en osäker status. Motsatsen (d v s att graffiti absolut inte är 
konst) återfinns främst i nyhetsmedia där olika samhällsintressen argumenterar för att graffiti ska 
definieras som skadegörelse. Samtidigt tycks idén om att graffiti faktiskt är/kan vara konst vara så 
pass etablerad att den inte helt går att negligera, vilket gör att den dyker upp i form av negationer 
och marginaliserande omdömen med syfte att släta över detta dilemma. 
 
Det finns ytterligare två positioner där ambivalensen blir än mer tydlig. De är inte väsenskilda 
utan ligger på en glidande skala mellan graffiti är inte konst men har relevans för konst och graffiti är 
konst men mindre viktig konst. I det första positionen betraktas graffiti som något som inte når ända 
fram till att bli konst. Däremot kan talangfulla graffitimålare bli konstnärer – om de lämnar 
graffitin. Följaktligen präglas denna position (trots ambivalensen) av en binär värdehierarki. 
Argument till varför graffiti inte når ända fram varierar. Ibland är de underförstådda och de är 
bara undantagsvis förankrade i konkreta exempel. Graffiti beskrivs som kommersiellt, låtsas-
radikalt och inte nyskapande, omoget och omedvetet, banalt och vulgärt. I den andra polen finns 
(den riktiga) konsten som är elegant, kritiskt radikal och nyskapande, mogen och egensinnig och 
förankrad i traditionen. Polariteten tycks vara mycket spridd och den återfinns i en närmast 
identisk struktur i såväl konstkritik som samhällsdebatt och spelfilm, vilket tyder på att 
metaberättelsen inte är begränsad till konstdiskursen. 
 
Positionen graffiti är konst men mindre viktig konst har jag främst hittat i konsthistoriska texter. Den 
innebär att graffiti omnämns som konst samtidigt som graffitimålarna såsom individuella konst-
närer osynliggörs. Istället används graffiti som en plattform för att lyfta fram konstnärskap som 
på olika sätt kan kopplas till graffiti, men är väl förankrade i den institutionella konstvärlden. 
Vanligast är Jean-Michel Basquiat, som framställs som den främsta graffitikonstnären. Detta trots 
att han inom graffitin betraktas som en marginell gestalt. I Art since 1900 av bland andra Hal 
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Foster aktualiseras graffiti direkt som en utominstitutionell konstriktning samtidigt som den 
exemplifieras med Basquiat, vars konst måste betraktas som tungt förankrad inom institution-
erna. Detta kan ses som symtomatiskt. Inne i den vita kuben betraktas graffiti som ointressant 
och utanför sin riktiga kontext. Ute i stadens offentliga rum saknas de kopplingar till konst-
institutionerna som verkar behövas för att något ska vara intressant och aktuellt – som konst. 
 
En vanlig beskrivning i graffitispecifik litteratur är att graffiti utvecklas i New Yorks tunnelbana 
under sjuttiotalet för att i början av åttiotalet bli accepterad som en konstform. Mina resultat 
pekar på motsatsen. Under sjuttiotalet finns flera exempel på att graffiti uppfattades som konst, 
även inom den institutionella konstvärlden och först under åttiotalet tycks den marginaliserings-
process inledas som idag har lett till att graffiti inte betraktas som en legitim konstnärlig praktik. I 
problemformuleringen ställde jag frågan om det inte är underligt att konstdiskursen präglas av ut-
sagor om öppenhet och mångfald, samtidigt som graffiti inte blir aktuellt på Modernautställningen. 
Det är inte besynnerligt utan det fullt rimliga resultatet av en långtgående marginaliseringsprocess. 

 
Utifrån ett institutionellt konstbegrepp så blir det svårt att hävda att graffiti skulle vara konst 
eftersom det är uppenbart att det inte betraktas som konst inom de dominerande samtida konst-
institutionerna. Graffitin befinner sig utanför konstvärldens diskursiva och sociala parametrar, 
bortom den framåtskridande metaberättelsens klichéer om det nyskapande. Samtidigt tycks den 
ändå vara närvarande som det som Pollock kallar det undertryckta men strukturerande andra. 
 

Slutdiskussion 

Man kan hävda att min analys inte tar hänsyn till de värderingar och komplicerade distinktioner 
som finns inom samtidskonsten och att den därmed ger en förenklad bild av sakernas tillstånd. 
Mitt syfte har dock varit att undersöka de eventuella gränserna för vad som betraktas som konst 
– inte möjligheterna inom dessa gränser. 
 
I analysen av konsthistoriska och konstkritiska texter fann jag exempel på ett underliggande klass-
förakt. Det är ett förakt som riktas åt två håll, dels mot överklassen som betraktas som arrogant 
och smaklös och dels mot arbetarklassen som anses osofistikerad och lättlurad. Jag tror att detta 
klassförakt är en omedveten och internaliserad del av konstinstitutionens självförståelse. 
 
För en institution dominerad av högskoleutbildad övre medelklass kan man förstås identifiera ett 
krasst intresse i att bevaka sina positioner som rådgivare till den ekonomiskt starkare överklassen 
och undervisare av den statusmässigt svagare men betydligt större arbetarklassen. Ur detta pers-
pektiv blir marginaliseringen av graffiti lättbegriplig. Under sjuttiotalet befann sig graffitimålarna i 
konstvärldens marginal – i tunnelbanan och i olika ideella och socialt inriktade utställningsprojekt. 
Men i samband med åttiotalets kommersialisering av graffitimåleriet börjar de utgöra ett hot mot 
institutionernas tolkningsföreträde och de måste alltså inlemmas eller uteslutas. 
 
Samtidigt förfaller mig denna förklaring trubbig. Den landar lätt i en deterministisk världsbild där 
alla endast handlar i sitt eget intresse, och i förlängningen den slags essentialism där bara kvinnor 
kan vara feminister och bara arbetare kan tala för arbetarklassen. Jag utgår från att människor av 
till exempel övertygelse eller rättskänsla kan handla i strid med sina mest uppenbara sociala, eko-
nomiska och klassmässiga intressen. Detta gäller även inom den universitetsvärld där den samtida 
konstdiskursen i mångt och mycket konstrueras. Jag kan bara konstatera att min egen uppsats 
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skulle vara omöjlig – liksom den forskning som jag utgått ifrån – om det inte inom den akadem-
iska diskursen fanns ett utrymme för motstridiga intressen och oegennyttiga handlingar. 
 
Klassintressen är sannolikt en faktor som inverkar i marginaliseringen av graffiti men det kan 
knappast ses som en förklaring. Att skapa en mer fullödig bild av denna process faller dock 
utanför uppsatsens frågeställning men det skulle vara ett intressant undersökningsområde för 
framtida forskningsprojekt. 
 
En annan tanke som slagit mig under arbetets gång är om inte det postmoderna paradigmskiftet 
på vissa plan snarast har inneburit såväl snävare som mer välbevakade gränser kring konsten. 
Skiftet från modernism till postmodernism inom såväl konstpraktik som teori och kritik brukar 
beskrivas i termer av en förskjutning av intresset från form till koncept samt från enskilt verk till 
kontext. Det tycks också främst vara postmodernistiskt inspirerade kritiker på allvar börjar 
ifrågasätta graffiti som konst, vilket kanske inte är en slump.  
 
För en formalistiskt lagd kritiker innebär knappast en graffitimålning på galleri eller museum 
något problem i sig. Kritikern skulle kunna bedöma det som ett lyckat eller ett misslyckat verk, 
och diskutera det utifrån kategorier som balans, harmoni, yta, djup och liknande. Utan djupare 
kunskaper om graffitimåleriets estetiska normer och konceptuella kategorier skulle antagligen 
betraktelsen te sig underlig för den med dessa kunskaper, och omdömet skulle sannolikt också 
falla ut till nackdel för graffitin. För en konceptuellt informerad kritiker (likaledes okunnig om 
graffititraditionen) kan samma målning lätt te sig som ett problem per se eftersom det uppfattas 
som en del av graffitins koncept att befinna sig utanför institutionerna. Det utominstitutionella 
betonas på ett så pass positivt sätt inom konstkritisk och konsthistorisk diskurs att det tycks vara 
den enda verkliga kvalité som graffitin anses besitta, en kvalité som  naturligtvis går förlorad 
inom institutionen. 
 
På detta sätt skulle talet om mångfald vara korrekt ur ett strikt formmässigt perspektiv. Inom ett 
snävt avgränsat socialt och diskursivt fält kan konst (för att tala med Danto) se ut hur som helst, 
inte vara något man nödvändigtvis ser på och göras med vilket syfte som helst, eller inget syfte 
alls. Detta leder samtidigt till att gränserna mot det som inte är konst skärps, och det spelar ingen 
roll hur mycket det än ser ut som konst, hur mycket utövarna betraktar det som konst – saknas 
förankring inom konstinstitutionerna så är det ändå inte konst. Kanske är det så att just eftersom 
den postmoderna teoribildningen är pluralistisk som gränserna utåt blir viktigare att upprätthålla 
för den som vill att konsten och konsthistorien ska bestå såsom en någorlunda rimlig kategori. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 41 

KÄLLOR OCH LITTERATUR 
Otryckta källor 
Adelsohn Liljeroth, Lena(m) och Engström, Hillevi(m): 

Motion 2005/06:Ju364 (Riksdagsmotion daterad 2005-09-30). 
Adelsohn, Ulf; Axén, Leif; Billström, Annika; Gunnmo, Gunno; Nyberg, Lena:  

”Gemensam strategi mot klotter i Stockholms län” Brev till förtroendevalda, tjänstemän, fastighetsägare, 
kollektivtrafikansvariga, åklagare, polis, föräldraföreningar, m fl. i Stockholms län, februari 1997. 

Wikström, Cecilia (fp), Riksdagsmotion daterad 2006-10-30. 
UU, reklambroschyr för MoMA, under cirkulation 2007. 
Dreams Don’t Die, spelfilm från 1982 av Roger Young (regi) och Garry Michael White (manus). 

Filmen har mig veterligen aldrig visats i svensk teve. 
Stylewars, dokumentärfilm från 1983 av Tony Silver (regi) och Henry Chalfant (producent).  

Stylewars visades i Sveriges Televison kanal 1 1984-09-21 och gavs ut på DVD 2003. 
Tendens, radioprogram sänt av Sveriges Radio P1, 1995-09-12. 
Privat minnesanteckning från juli 1998. Kommentaren gavs till  

dokumentärfilmaren Pierre Stahre och finns även på råmaterialet till hans film Art the Bridge. 
Fotografi på muralmålning av Lady Pink, Smith, Part one med flera Brooklyn, New York. Foto Jacob Kimvall, 2001. 
Fotografi på blackbookmålning: Arab TC5 av Doc, New York 1992(bilden är något beskuren).  

Foto Jacob Kimvall, 2001. 
Fotografi på blackbookmålning: Bear 167 – The Death Squad Always  

av Part one, New York sannolikt gjord tidigt 90-tal. Foto Jacob Kimvall, 1998. 
Fotografi på målningen Circle Tariq av Circle och Tariq, Spånga 1993. Digital fil från Circle. 
Fotografi på Like mother in pink camouflage, målning på masonit och duk  

av Lady Pink på Örebro konsthall i januari 2005. Foto Jacob Kimvall. 
Fotografi på målningen Model av Dudez och Duane, Göteborg 1989. Digital fil från Dudez. 
Fotografi på Supreme av Doc, med character av Cycle (lånad ur Maurice Sendaks Till Vildingarnas Land),  

från Harlem Graffiti Hall of Fame, New York, maj 2001. Foto Malcolm Jacobson. 
Reproduktion av Simpson Street, olja på linneduk av Daze, 2000.  

Bilden är något beskuren. I privat ägo. Hämtad från www.dazeworld.com (2007-03-01). 
 
 
Internetkällor 
www.pinksmith.com/Site%203/BIO%20PAGE.html (2007-02-01). 
www.at149st.com (2006-12-06). 
www.time.com/time/magazine/article/0,9171,830688,00.html (2007-05-18). 
 
Tryckta källor och litteratur 
Billgren, Ernst och Åman, Jan: Vägen – en antologi om att göra bra konst, Bonnier Alba, Stockholm 1995. 
Bourdieu, Pierre: ”Men vem har skapat skaparna?” ur Kultur och kritik, Daidalos, Göteborg 1997. 
By, Ulrika: ”Ny databas vapen mot klottrare” DN 2006-01-26. 
Castleman, Craig: Getting UP, MIT Press, Cambridge, Massachusetts 1982. 
Castleman, Craig: ”Gotten Up”,  

King Size – A project about Tags, DIY-Craft & Subcultural Globalization, Stockholm 2004. 
Cavero, Julius: The Nasty Terrible T-Kid, From Here to Fame Publishing, Köln 2005. 
Chalfant, Henry och Cooper, Martha: Subway Art, Thames & Hudson, London 1984. 
Chalfant, Henry och Prigoff, James: Spraycan Art, Thames & Hudson, London 1987. 
Cooper, Martha: Hip Hop Files, From Here to Fame Publishing, Köln 2004. 
Chang, Jeff: Can’t Stop! Won’t Stop!, Reverb, Göteborg 2006. 
Danto, Arthur: After the End of Art: Contemporary Art and the Pale of History, Princeton University Press, Princeton 1997. 
Edström, Peter: ”Fredrik Roos – konstsamlaren”, Fredrik Roos Collection, Stockholms Auktionsverk, Stockholm 1994. 
Ekman, Mattias: Klottrare organiserade som mc-gäng – En ideologikritisk analys av graffitidiskurser i DN och Aftonbladet,  

D-uppsats, JMK, Stockholms universitet VT 2002. 
Ericsson, Lars O: I den frusna passionens heta skugga – essäer om 80- och 90-talets konst,  

Carlssons Bokförlag, Stockholm 2001. 
Eriksson, Thord: ”Det är en fientlig handling”, DN 1998-07-23. 



 42 

Foster, Hal/Krauss, Rosalind/Bois, Yve-Alain/Buchloh, Benjamin H.D.: 
Art Since 1900, Thames & Hudson, London 2004. 

Foucault, Michel: Diskursens ordning, Brutus Östling Bokförlag Symposium, Stockholm/Stehag 1993. 
Ganz, Nicholas: Graffiti World, Thames & Hudson, London 2004. 
Ganz, Nicholas: Graffiti Woman, Thames & Hudson, London 2006. 
Gibson, Ann: “Recasting the Canon - Norman Lewis and Jackson Pollock”, Artforum mars 1992. 
Heartney, Eleanor: Postmodernism, Tate Gallery Publishing, London 2001. 
Holly, Michael Ann: ”Of Origins Known and Unknown”, Subjectivity and Methodology i Art History (red: Dan Karlholm 

och Margareta Rossholm Lagerlöf), Konstvetenskapliga institutionen, Stockholms universitet 2003. 
Jacobson, Malcolm och Kimvall, Jacob: ”Studying the best”, UP Nr. 19, 2001. 
Jacobson, Staffan: Den Spraymålade Bilden, Aerosol Art Archives, Lund 1996. 
Johnsons, Michael: Inblick i en ungdomskultur – Samtal med graffitimålare, 

Kriminologiska institutionens rapportserie 2006:2, Stockholms universitet 2006. 
Kempe, Jessica: ”Konstkartan har redan ritats om”, DN 2006-11-25. 
Kimvall, Jacob: ”Absolute samtidskonst - lider Moderna Museet av beröringsskräck inför det alltför folkliga, 

oprövade och obskyra?”, Paletten Nr. 264, 2006. 
Kimvall, Jacob: ”Jag syns alltså finns jag”, Kingsize Nr. 13, 2006. 
Kimvall, Jacob: Skadegörelse Klotter Nedskräpning Förbjuden! - Graffitiborttagning som ikonoklasm, C-uppsats, Institutionen 

för medier, konst och filosofi, Södertörns högskola HT 2005. 
Kimvall, Jacob: ”’Girls always have to represent something’” UP Nr. 30, 2005. 
Kimvall, Jacob: ”From passion to profession”, UP Nr. 16, 2000. 
Kimvall, Jacob: ”Konst eller klotter”, Kreativ Kommunikation Nr. 1, 1994 
Lyotard, Jean-François: The Postmodern Condition: A Report on Knowledge, University of Minnesota Press, Michigan 1984. 
Malm,  Magdalena och Nilsson, John Peter: ”När är jag?”,  

Modernautställningen 2006, Moderna Museet, Stockholm 2006. 
Malm, Magdalena och Nilsson, John Peter:  

”Konstigt om inte bra konstnärer uppmärksammas” Paletten Nr. 265, 2006. 
Nileskär, Mats: ”80-talets soul: Slave Commodores och Rap”, Pop 81 (red: Eva Westberg m fl), Semic, Nacka 1980. 
Nittve, Lars: ”Daze! Crash!! Lee!!! Noc!!!!”, SVD 1985-12-07. 
Nittve, Lars: ”Fredrik Roos tid”, Fredrik Roos Collection, Stockholms Auktionsverk, Stockholm 1994. 
Nylén, Leif: ”Skuggor i ett postmodernt Arkadien” DN 1987-11-11. 
Nylén, Leif: ”Från brigadmålare till hip-hop”,  

Folkkonsten (red: Beate Sydhoff och Cissi Nilsson), Carlssons, Stockholm 1992. 
Pollock, Griselda: Differencing the Canon, Routledge, London/New York 1999. 
Price, Sally: Primitive Art in Civilized Places, University of Chicago Press, Chicago/London 1989; 2001. 
Robbert, Louise och Sundqvist, Pia: Amerikanskt 80-tal, Liljevalchs konsthall, Stockholm 1985. 
Shannon, David: Swedish Graffiti- A Criminological Prespective,  

Kriminologiska institutionens avhandlingsserie Nr. 12, Stockholms universitet, Stockholm 2003. 
Salomon, Nanette: ”The Art Historical Canon: Sins of Omission”, ur The Art of Art History: 

A Critical Anthology (red: Donald Preziosi), Oxford University Press, Oxford/New York 1998. 
Stewart, Susan: ”Den här dödar den där. Graffiti som konst och som brott.” Tidskriften 90-tal Nr. 4, 1991. 
Ståhle, Göran: ”Det postmoderna sveket – Frånvaron som estetiskt ideal”, Paletten Nr. 207, 1991. 
Tjäder, Agneta: ”Klottersanering – den stora chansen för måleriföretagen” Aktuellt Måleri  Nr. 2, 1998. 
Väisänen, Laila (Red): Nordisk konferens om klotter den 15-16 oktober 1998,  

sammanfattning utgiven av Stockholms Stad och Storstockholms Lokaltrafik, november 1998. 
White, Michael och Witten, Andrew: Dondi White – Style Master General,  
Regan Books Harper Collins, New York 2001. 
Wonder, Stevie: Down to Earth, LP-skiva utgiven av Tamla Motown, Detroit 1966. 
Öhrner, Annika ”Efter postmodernismen – om möjliga och omöjliga strategier i svensk samtidskonst”, 

Modernautställningen 2006, Moderna Museet, Stockholm 2006. 
UU, ”7180: Basquiat, Jean-Michel”, Fredrik Roos Collection, Stockholms Auktionsverk, Stockholm  1994. 

 
 

 

 



 43 

BILDFÖRTECKNING 
Omslag. Fotografi på Caine 1 med sitt verk The Mona Lisa of the Century i New York 1982. 

Ur Martha Coopers bok Hiphop Files, Köln 2004. Foto Martha Cooper. 
Vinjettbild. Graffitimålaren Danny (alias King 65) och hans väninna Teresa studerar en målning av Jean Dubuffet på 

Solomon R. Guggenheim Museum. Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. 
Bild 1. Bear 167 – The Death Squad Always blackbookmålning 

av Part one, New York, sannolikt gjord tidigt 90-tal. Foto Jacob Kimvall, 1998.  
Bild 2. Muralmålning av Lady Pink, Smith, Part one med flera Brooklyn, New York. Foto Jacob Kimvall, 2001. 
Bild 3. Framsidan av Nicholas Ganz bok Graffiti Woman, London 2006. 
Bild 4. Framsidan av Nicholas Ganz bok Graffiti World, London 2004. 
Bild 5. Faksimil ur boken Henry Chalfant och Martha Coopers bok Subway Art med faksimil på artikeln  

”’Taki 183’ Spawns Pen Pals”. Subway Art, London 1984. 
Bild 6. Faksimil av omslaget till Stevie Wonders skiva Down To Earth, utgiven av Tamla Motown, 1966. 
Bild 7. Faksimil av reklambroschyr för MoMA, under cirkulation 2007. Broschyrens uppslag visar museets aktuella 

hängning av en serie med Andy Warhols screen-tryck med Campbell’s Soup som motiv. 
Bild 8. Campbell’s Soup av Fab 5 Freddy, New York 1980.  

Ur Henry Chalfant och Martha Coopers bok Subway Art, London 1984. Foto Martha Cooper. 
Bild 9. The History of Graffiti av Freedom, New York 1986. 

Ur Henry Chalfants och James Prigoffs bok Spraycan Art, London 1987. Foto (sannolikt) Henry Chalfant.  
Bild 10. Flyer från UGA:s utställning på Razor Gallery, september 1973.  

Ur Craig Castlemans Getting Up, Cambridge, Massachusetts 1982. 
Bild 12. Fotografi från utställningen Urban Expressionists arrangerad av Lady Pink november 1981.  

Ur Martha Coopers bok Hiphop Files, Köln 2004. Foto Martha Cooper. 
Bild 11. Cey City, Agent, T-Kid och Futura 2000, tidigt åttiotal. Ur Julius ”T-Kid” Caveros självbiografi  

The Nasty Terrible T-Kid, Köln 2005. Foto Martha Cooper. 
Bild 13. Fotografi på RP taget i samband med en vernissage till en utställning av Zephyr, tidigt åttiotal, Fun Gallery. 

Ur Martha Coopers bok Hiphop Files, Köln 2004. Foto Martha Cooper. 
Bild 14. Model av Dudez och Dwane, Göteborg från 1989. Ca 2,5 x 15 meter. Foto Dudez. 
Bild 15. Supreme av Doc, med character av Cycle (lånad ur Maurice Sendaks Till Vildingarnas Land),  

Harlem Graffiti Hall of Fame, maj 2001. Foto Malcolm Jacobson. 
Bild 16. Doc i arbete med Supreme. Foto Malcolm Jacobson. 
Bild 19: Arab TC5, blackbookmålning av Doc, 1992 (bilden är något beskuren). Foto Jacob Kimvall, 2001.  
Bild 18. Circle Tariq av Circle och Tariq, Stockholm 1993. Ca 2,5 x 8 meter. Foto Circle. 
Bild 19. Polisen Charlie Banks försöker få Danny att förstå att graffiti inte är konst.  

Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. Poliskommissarie 
Bild 20-23. Danny går runt på Guggenheim Museum och betraktar konsten i andäktig tystnad; Teresa tittar både på  

konsten och på Danny. Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. 
Bild 24. Danny och Teresa går in på tunnelbanestationen.  

Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. 
Bild 25. Filmens slutscen: Tåget rullar i morgongryningen över Brooklyn Bridge och in mot det solbelysta 

Manhattan. Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982.  
Bild 26. Efter besöket på Guggenheim gör Danny en målning på en tunnelbanevagn.  

Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. 
Bild 27. Graffitimålare samlas runt Danny när han målar. 
 Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. 
Bild 28. Den svettige Danny tittar upp på sin publik. 
 Skärmdump från DVD-kopia av spelfilmen Dreams Don’t Die från 1982. 
Bild 29. Faksimil (kraftigt beskuren) av Lars Nittves recension av  

utställningen Amerikanskt 80-tal  i Svenska Dagbladet den 7 december 1985.  
Bild 30. Voice of the Ghetto av Lee Quinones, 1984. Ur utställningskatalogen till Amerikanskt 80-tal, 

(red Louise Robbert och Pia Sundqvist) Stockholm 1985. 
Bild 31. Simpson Street, olja på linneduk av Daze, 2000.  

Bilden är något beskuren. I privat ägo. Hämtad från www.dazeworld.com. 
Bild 32. Like mother in pink camouflage, målning på masonit och duk  

av Lady Pink på Örebro konsthall i januari 2005. Foto Jacob Kimvall. 


