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3.3.2. Epigrafia

En las piezas de Hip Hop Graffiti se insertan junto a las
figuras y los elementos decorativos distintos tipos de elementos
textuales aparte de lo que es en si el motivo grafico. En éstos
pueden distinguirse las firmas, las dedicatorias, las dataciones
y 1los topdnimos, los epigramas, los textos y los signos,
caracteristica que se confirma en el caso particular del Hip Hop

Graffiti vallecano y madrilefio.
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3.3.2.1. 11la firma

Frecuentemente la pieza wva firmada por su autor o autores,
de una a varias veces. La firma puede ir sola o precedida de las
preposiciones: por, de, for o by. También, puede emplearse
férmulas tales como «creation by» o, con ribetes industriales o
empresariales, «produced by» o el nombre del escritor o el grupo
seguido de «productions», «company»o «Co.», «factory»,
«enterprise» o «Inc.». Igualmente, puede ir acompafiada con un

mensa‘je o comentario.

Se puede situar dentro o fuera de los motivos de la pieza.
Incluso, puede insertarse sobre un cartelitoc o plaguita, que
acompafia al motivo principal o se integra de modo ingenioso entre
los objetos de una escena. En ocasiones, éste se coloca con una
clara intencién ilusionista. Una férmula que recuerda el recurso
extendido entre los pintores barrocos espafioles y venecianos de
insertar en sus cuadros un papel cajdo, adheride o clavado a modo
de trampantojo. Se ha observado que inicialmente entre los
primitives grafiteros de Entrevias e, incluso, de Numancia y
Portazgo proliferaba hasta 1991 & 1992 la férmula de dibujar una
especie de placa (fs. 76, 83 y 94) o un cartelitoc a modo de
pellejo o pafiuelo estirado y clavado por sus esgquinas (fs. 76, 81
y 108) ¢ alguna férmula intermedia (f. 106). No obstante, este

recurso tiene su mas directa influencia en otro elemento propio

del discurso mural: los carteles publicitarios. De esta forma, el
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cartel wva perdiendoc su trazado rigido, asimilande las
caracteristicas texturales del papel (fs. 125, 128, 199) o del
papel y el pergamino desen rollado (fs. 82, 93, 96, 114, 124 y
306). También, este elemento puede integrarse en la compesicidn
figurativa de la pieza. BAsi, en una pieza de MEGARROCK es una
figura la encargada de sostener con su mano un papel con su firma
(£. 57). Un recurso integrador que se reproduce en otras obras de
un modo bastante original (fs. 304-305) y que hubo de
introducirse tempranamente, durante el Ultimo tercio de los 80.
Indudablemente, la buena fortuna de este recurso ha permitido su

vigencia hasta hoy (fs. 329, 365, 368, 381, 384).

También puede usarse el recurso de poner la firma dentro de
una nube o forma semeja exenta del motive central (fs. 41, 129,
135, 137, 213, 252, 308, 365, 367 y 395)°?, de un manchén también
exento (f. 139)> ¢ de un bocadillo gque suele apoyarse en una
figqura (fs. 233, 272 y 380) o de modo excepcional en la
representacién de agujercs de luz (fs. 25 &6 41) o de un estrato
parietal descubierto por un desconchado del revestimiento (f.

259).

sz Aparte de 1la utilidad como apoyos a la comunicacién, estas formas

nebulosas o gasecsas nos remiten en su valor simbhélico a la dimensidén onirica
o magica del mundo del graffiti y de las piezas de graffiti como elementos
urbanos que surgen aparentemente de la nada.
53 Fn este caso, la referencialidad tautolégica a un mundo donde la
actividad grafica es primordial es evidente.
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3.3.2.2. Lla dedicatoria

En ocasiones las piezas se dedican a una o miAs personas por

diversos motivos:

a _ . L q
a) Afecto: compafiercos de grupo, amigos, familiares o a su

pareja sentimental.

b} Cortesia: como muestra de agradecimientoe a algin
" escritor o grupo por permitir pintar en su territorie o de

homenaje o admiracidén a otro escritor.

c) Ironia: se dirige a un personaje extrafio, con una

intencién humoristica. Por ejemplo:

PARA TODOS LOS DEIL PARKE Y A JESUKRISTO (JAS),

T dmb st e n dn s mmmAe A, (S, [T SRR, Y
LIl UeLeImlinadods CcasS0sS, ds (ue dilad Gedlcalorid puede

constituir una advertencia. Por ejemplo:

TO: DAVINIA XZEN ZLH Y AL JAS IMITACION (JAS),
etc.
La dedicatoria normalmente es cerrada, pero en ocasiones

suele quedar abierta. Por ejemplo:

...Y PA TODO EL COLEGA KE SE ME OLVIDE (VAB);
...Y YO QUE SE (SCRAN),
... Y DEMAS GENTUZA! (JEIS), etc.

En otras ocasiones, aunque exista una férmula dedicatoria

ésta no se destina a nadie en especial. En este caso, esa
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pseudodedicatoria se reviste de cierto sentido pasota e irénico.

Por ejemplo:
JAS!T TO: ciiiienrenas QUE + DA (JAS}.

En otros casos, no sbélo se dedica ampliamente la pieza,

sino que se hace una mencidén especial. Por ejemplo:

"A TODAS LAS MUJERES
QUE ESTEN BUENAS DE

ESTE PRECIQS0 MUNDO

ESPECTALMENTE A TI... LAURA." (MRHEY)

+XW —>: EN EXPECIAL; MARIO Y SUSI.

CERDA, MANOLO, XANDRA, SUSI(D)

FLEKY, RUEDA, XAR, XEKERA, AGUX,

ELENA, MY ABUELA, MY VIEJOC, NOE,

DAVID, PACC, LAURA, TODA LA PONCE

LA GORDA DE MY JEFA, ENTREVIAX, LAVAPIEX

A MYX TIOX QUE YEGO TARDE... (XOWE y DYE}.

De este modo, aungue la dedicatoria mantiene una estructura
tipo desde sus origenes newyorkinos, gque es transmitida a Europa
con adaptaciones exclusivamente léxicas, sin embargo no se
establece de un modo reducido, estando abierta a multitud de
variantes. Su enunciado basico contiene el nombre de a quienes se
dedica la pieza, precedido con una preposicidén: para (o pa), a,
to, two & 2 {numeral que fonéticamente funciona como
preposicién), for, four & 4 (numeral que fonéticamente funciona

como preposicidn, también empleado como preposicidén agente) o una
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férmula («dedica aw», «dedico a», «dediko aw», «dedikada a», etc.),
seguidas o no de dos puntos. También en un sentido mé&s intimo y
bipersonal, se acude al uso del signo x o, por econcmia, con los
dos puntos siguiendo al nombre del autor. En ocasicnes, se cierra
con una despedida o aldguin otro tipo de epigrama. E1 nombre de los
dedicantes puede aparecer en su encabezado u omitirse, ail
sobrentenderse con la firma o al constituir el motivo grafico de

la pieza.

Generalmente el nombre de los dedicados va o en el margen
inferior o en los laterales preferentemente. En otros casos se
inserta dentro de las letras de la pieza en vez de en su entornoc.
También, en vez de constituir un texto independiente, se
convierte en una prolongacién de la firma, formando una unidad

textual.
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3.3.2.3. Las dataciocnes y los topdnimos

Las dataciones no suelen ser habituales y a lo sume se
guedan en la cita del afio, con la cifra entera o los dos Gltimos
digitos. En ocasiones, su aparicién responde a lo relevante de la
realizacién de la pieza y con objeto de dar fe de una estancia,
en cuyo caso se llega a citar dia del mes, mes y afio. Lo que es
habitual en grupos o escritores visitantes o por una intencién

conmemorativa.

Los topdnimos indican la procedencia o procedencias de los
componentes de un grupo o de un escritor a titulo individual.
También sirven para los grupos Yy escritores locales como

profesién de afecto hacia su barrio o ciudad. Por ejemplo:

Alkorkén o Alkorcao, Barcelona, Barna ¢ BCN, Fuenlabrada,
Fuenlabanda o Fuenlabraga, Ibiza, Kampamento, Karavanchel,
Kordoba, Koslada, Lavapiex, Madrid o Madriz, Méstoles,
Murzia, Oporto, Piaza Eliztica, San Blas, Torrejone,
Usera, Vicdlvaro o Vicalvarock, Villaverde, Villaverde

Bajeo, etc.

Entre los ejemplos vallecanos tenemos:

El monograma vallekano (circulade o© no), las siglas VK,
Vallecas, Vallekas, Vallelkas, Vallekkas, Valle Kas, Valle
del Kas, Valle del Kaos o El Valle, Entrevias o Entreviax,
Fontarrdén, Pozo o El1 Pozo, etc.
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3.3.2.4. Los epigramas

El epigrama es una composicién breve (una frase) que
expresa un pensamiento del autor y que en ocasiones presenta un
indiscutible wvalor literario y diferentes acentos que van desde
la ingenuidad al sarcasmo. No es rara su incerporacién a las
piezas, incluso en boca de algdn personaje dibujade (como el
bocadillec de una vifieta de cdmic). Pero, aungue su usec estad muy
extendido y alcanza un elevado desarrollo, no es imprescindible

su inclusién.

Atendiendo a las observaciones realizadas, pueden

destacarse los siguientes subtipos:

1) Saludo ¢ despedida: Se dirige al lector o una persona determinada. Va

suelto, aungque pueden integrarse en la dedicatoria. Por ejemplo:

SALUDOS A TODA LA PANDA Y A TI DAVINIA (JAS),
DEL: XZEN: ZLH JAS VK Y LA MAFTA ADIOS (XZEN).

Uno de los saludos mas usuales es el dirigido por el autor a su

madre™,

2} Epigrama abierto o participativo: Generalmente es netamente

escriturario, independiente de cualquier imagen. Responde a unos motiveos

54 Esta costumbre parece haber side popularizada per LEE, gquien acompafiaba

sus piezas con un «Hi Mom!», «For Mom» © «Mom» (Castleman 1987: 50; Chalfant y
Prigoff 1995: 14-15}) y realizd numerosas piezas con el motivo de MOM [mamd],
al jgual gque KID PANAMA o SEEN (Cooper y Chalfant 1991: 92-93).
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muy especificos y su confeccién requiere de 1la colaboracién del
espectador o de un espectador en especial, al que se destina el mensaje
soterradamente. Normalmente se relaciona con el graffiti amcroso o el

enunciade de una pregunta. Por ejemplo:

Firma del escritor X mas la férmula «y ... ?»,

a rellenar por la posible pareja; etc.

3) Epigrama enfatico: Es el mas frecuente. Recalca el mérito o la
calidad generalmente del escritor, aunque también puede centrarse en el

comentario de la pieza o de la accién. Por ejemplo:

VAB, JODEOS (VAB),

Y POR EL CULO OS DAN.. (PAKO),

DEMOSTRADO LOS MEJORES (VAMP},

CZB DESTROIT TRAINS [sic= destroys it] (CZIB},
CZBOMBER / CZBASTARD (CZB),

i iLOS PUNETEROS REYES DEL MAMBO!! (JABO)},
JEIS LA MALA INLUENCIA (JEIS),

KON DOS COJONES {SET),

ACCION TOXICA (MAFIA 31) (PSC),

LOS MAS POLLUDOS DE VICALVARO Y VILLAVERDE BAJC™ (THAX
y FANER},

i; MAMA ESTA!! (sin determinar),
iCOMO PEGA EI LORENZO! (s.d.),

etc.

O también incide chulescamente en la constancia, la reincidencia o

la alevosia y nocturnidad del autor o autores. Por ejemplo:

53 Por polludo puede entenderse a aquella persona gue es astuta o igualmente

inexperta o torpe. Sin embargo, el sentido que se confiere a esta palabra nos
advierte de que su &étimo es poya y no pelio. De este modo, pelludo [poyudo] es
aquel que ostenta unos atributos wviriles de considerable tamafio, due,
sintomitica o simbélicamente, se estima directamente proporcicnal a la hombria o
el valor personal de su portador.
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LA TRADIZION CONTINUA... {LERAS),

Y OTRA VEZ... DANDOLES BIEN A LOS CABRONES (KAMI},
CONTROLANDO EL COTARRO LAS PUTAS CERILIAS™® (NAFA),

HEY! HEY! HEY! YAZ TAMOZ OTRA VEZ AQUI... (31 CLAN),
ASH STRIKES BACK (ASH),

UFO INVASION [con el dibujo de platilles volantes] (UFO),
WANTED! (s.d.),

iDE MANIOBRA! (DYE),

MOST WANTED (SEM),

i iPANORAMIX!! EN LA NOCHE (EUONE},

OTHER TRAIN PLEASE (BARS),

ERRE QUE ERRE QUE ERRE (5.d.}, etc.

En otros casos mencres, tiene un acento disculpatorio que refuerza
con humor la alta autoconsideracién del autor o el valor del acto y su

intencionalidad por encima del resultado material. Por ejemplo:

HA SIDO ALGO IMPROVISADO (s.d.}, etc.

4) Epigrama de aviso o advertencia: Anuncia, con énfasis, una préxima
accién, superior a la Ultima realizada con éxito. Tiene un ligero cariz
de reto, pero no se dirige a un contrario. También sirven de mecanismo
de proteccidn interna, marcando a aquellos escritores que destaquen por
pisar o© guarrear los graffiti de otros o por ser confidentes

policiales®. Por ejemplo:

jVAMOS A PINTAR EL AVE! (s.d.}, etc.

o6 Se desconcce el significado concreto de la expresién «Jas putas

cerillas», pero debe de tratarse de una autodencminacién enféitica.
27 En este caso, en el contexto newyorkino se generé la creacién de un
nombre especifico para llamar a esta clase de escritores: HOT 110 (Castleman
1987: 52). 5in que guede clara la etimelogia de este sobrenombre de escarnio,
se emplea a mode de nombre genérico, unificando en un tipo la imagen del
escritor malicioso.
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5) Epigrama de reto: Incita al espectador o a un tercero a actuar contra
el escritor. Generalmente se dirige contra simbeolos de la autoridad o a
los perjudicados. En una lectura secundaria tiene un sentido enfatico.

Por eijenplo:

HELLO COPS TRY TO CACTH ME !! [sic= catch] (RELZY),
PAK FUCK THE POLICE (PAK),

A LIMPIAR® (SHA}, etc.

También, incluye aquellas frases que invitan deportivamente
a superar o animan a emular al autor, dirigidas a otro escritor que

implicitamente se supone inferior o capaz de igualarie.

JUST Do IT (TIH), etc.

6) Epigrama reivindicativo o de advertencia: Se dirige contra otro
escritor, exigiéndole explicaciones y una satisfaccién por pisar, dafiar
o falsificar la firma o pieza de uno mismo, de su grupo o de un escritor

amigo o conocido y respetade. Por ejemplo:

MARTCONA DA LA CARA Y NO TACHES PUTA (MOSTER),
NO FALSIFIKES NI HAGAS TONTERIAS / NAZI VAS A MORIR
(LODEN), etc.

En algunos casos con éste se declara imperativamente la expulsidn
del intruso. Asi, se sobrepinta sobre la pieza de aquel escritor o grupo
gque no ha respetado los derechos de usoc sobre un determinade soporte,

bien por desconocimiento o injerencia consciente. Por ejemplo:

o8 Reinterpretacién burlona del "grito de guerra" de Joaquin Prat («;A

Jjugar!»), presentador del concurso televisive El Precic Justo (TVE).
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OUT OF HERE (COCLE LOCOQ), etc.

En otros se emplea con objeto de negar la pertenencia a un grupe,
con un sentido ostracista. Generalmente se trata de una contrapintada.

Por ejemplo:

FANE (NO Es) SVK (s.d.), etc.

7) Epigrama apotropaico o© protector ¥: Su intencién es abortar

cualquier intento de pisado o tachadura. Por ejemplo:

TOY NO JODAS QUE TE JoDO {MROK),
NC COPIES TOY "BKC" ENTREVIAS (RUEDA),
“MUCHO" RESPETO (ZNP), etc.

8) Epigrama de reserva: Es funcional y no manifiesta pensamientos
verdaderamente personales. Precede a la ejecucidén de la pieza o se
coloca Junto a una pieza marcada, inconclusa o a sustituir. Suele
representar un refuerzo piblico de un derecho de accién de un escritor o
un grupce sobre una superficie, asentado por su usoc frecuente. Por

ejemplo:

59 Quisiera destacar comc ejemplo emblemdtico de epigrama apotropaico,

aunque sea propic del graffiti chicano y per tanto ajenc al contexte espafiol,
la férmula«econ sapesy, también habitualmente escrita abreviadamente como «<C/S»0
€-5n, Bsta se pone junto al nombre de una perscna, de un grupo, de un barrio o
de un graffiti amoroso con objeto de protejerlo de cualquier tipo de agresién,
lo que implica el conocimientce y aceptacidén de su significado por quienes
grafitean y no sélo por elleos. No cbstante, eén este caso no sélo juega un
papel importante el significado del graffiti, sino el poder précticamente
mégico con el que se dota {(Grider 1975: 132-142).

En este sentido, cabe mantener la posibilidad de gue en nuestra cultura
aun esté latente ese sentido magico, Mas claramente resulte esto en el casoc de
la firma o en el caso del graffiti amoroso, donde quizds la damnatio de
nombres tenga un talante de tal indole. En este aspecto, la gestualidad, como
exponente de la individualidad, tendria un pesc fundamental en la concesién de
un valeor animista a la firma, cue interrelacione el signoe de la persona con la
perscna misma {Gémez 1995: 18).
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RESERBADO CZB,
ZONA NUESTRA, etc.

Excepciconalmente se marca para un grupc o escritor invitado por

los usuarios habituales de la superficie. Por ejemplo:

RESERBADO A LOS RJC, etc.

9} Epigrama desiderativo: Expresa un desec bueno ¢ malo del escritor
dirigido a una persona determinada ¢ al espectador. En algqunos cascs
suele fermar parte de una dedicatoria, sobre todo en los agradecimientos

y las habituales felicitaciones de cumpleahos. Por ejemplo:

PARA COKY, PONTE GUENO (TOE y ATH),
FELIZ CUMPLEANOS FLAVIA 20 (SUSO 33}, etc.

10) Epigrama wvitalista: Comunica un mensaje de corte hedonista, gque
incide en las bondades y placeres de la vida y en el aprovechamiento
maximo de ésta. Fn ocasiones, adopta un cardcter ligeramente

provocativo, sobre todo en su vinculacién con lo sexual. Por ejemplo:

CARPE DIEM® (MANY),

SEX0 X LA KARA™ (s.d.},

; iVIVAN LAS TETAS GORDAS!'! (MORSE),

VIBRACIONES POSITIVAS... AH! BMW... (MORSE, MAST y SORE),
“QUE SIGA LA JUERGA”: XBKACHONDOS: (BASEM), etc.

o0 Locucidén latina que significaaprovecha el dia presentep, empleada con el

fin de exhortar al goce de la vida. Es ampliamente conocida entre jévenes que
han cursade asignaturas literarias durante la enseflanza secundaria.

o Esta frase se basa en el popularmente conocido lema vallekano: «Vallekas
por la Kara».
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11} Epigrama jocoso: Es una expresién de tono gracioso, que se mueve en
el ambito de los escritores a modo de guifios. A través de ella el autor
se rie de si mismec o de otrc escritor, de su estilc o de las imAgenes
representadas. Por otra parte, recalca la funcién social del escritor
que busca servir con su obra al deleite del puiblice y evidencia su deseo
de estar cualitativamente a la altura de su Jjuicio. Este tipo de
epigramas, en concreto los gue inciden en los errores propios (mas
propios de una actitud clownesca que del joker o el jester), llamaron ya
la atencién de Henry Chalfant y Martha Cooper (Cooper y Chalfant 1591:
38), aungue ya fueron registrados por Craig Castleman (Castleman 1987:

48} .

En algunos casos se enuncia de modo autocritico contra la propia
obra o desde la colaboracién de persecnas allegadas, con las gque hay
confianza. Hay eijemplos magnificos en piezas inacabadas, abandonadas,
con las gue el autor no estd satisfecho o piensa gue en algun otro va a

suscitar disgusto:

FOTOS NO! ZENSURADC POR LOCURA  (OAK),
TACHENLO. POR FZVOR PINTENLO (SEKA),
S0Y FRUTERO QUE ESPERABAS (JAS},

SIN BOCETO NI GANAS (MANY),

LA GENA ESTA SERRBIDA® (JAS), etc.

En ocasiones, adopta un talante provocative hacia el espectador o

hacia los compafiercs, para eludir posibles criticas. Por ejemplo:

SI NO TE GUSTA ME LA PELAS® (s.d.),

6z Se entiende por gena aquella pieza inacabada o chapucera. Lo opuesto a

una quemadura o una salida. Proviene de la forma inglesa geperic (Chalfant y
Prigoff 1995: 12). Por lo demis, esta frase constituye un juego que reintrepeta
humoristicamente la conocida expresién «la cena esta servida».
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TODOS SCOYS CULPABLES DE ESTAS KKS (JAS),
MAS GUARRA QUE TU VIEJA (s.d.), etc.

En otras situaciones, el escritor de la critica no es el autor de
la pieza e, incluso, no existe ningin vincule de amistad entre ellos. En
este caso, es mas £fécil que aparezcan formas mas bruscas y soceces,
rubricadas por tachaduras, c¢ruces o garabatos, que en ciertas

situaciocnes ocultan rivalidades:

SIN NOMBRE (s.d.),
oUT!!  (s.d.),

GENARO ASQUEROSC™ (s.d.),

TOY (s.d.),

KE MIERDA DE [...] (s.d.), etc.

12) Epigrama irénico: Es una variante del tipo anterior, con una carga
mis descarada y focalizada por el autor hacia el mundo exterior. En
ocasiones, alcanza un notable grade de cinismo y provocacién hacia el

espectador, Por ejemplo:

BUBA NO A SIDO (BUBA),

LA VIDA ES ASI (s.d.),

BIBA TO I MYy KULTURRA JASONE (JAS),
MI MAMA ME MIMA (s.d.},

PERDONA MAMA... (JAS), etc.

De modo extensivo, ya de por si todos los tipos de epigramas con

transgresiones ortogridficas presentarian un componente irénice, al ser

63 Se entiende por pelarla el descubrir el glande del pene y por extensién

ejecutar una masturbacién. Por otro lado, ésta puede emparentarse con otra
expresién: «pelar la pavay, con un sentido similar. Culturalmente, este acto
representa una humillacién para guién ejecuta la accién scbre otra persona. Con
esta intencién se enuncia.

64 Se entiende por genaro a aquel que hace genas, un toy chapucero.
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violaciones conscientes de unas normas académicas preestablecida

soclalmente,

13) Epigrama provocativo: Dada su carga semintica, prima en la
confeccién de su transgresidén el deseo de producir una reaccién en el
espectador de animadversidén o repulsa. Normalmente se accmpafla por una
imagen que incide y refuerza dicha intencionalidad. Por sistema, se
suele acudir al terreno de la obscenidad sexual o a lo gore. Por

ejemplo:

SOPA DE POYA'S (s.d.},
DO YOU WANNA A PIECE OF THIS BRAIN (INCA}, etc.

14) Epigrama idecldgico: Manifiesta el credo o las opiniones politicas o
religiosas de las que es participe el escritor a titule personal o del

grupe. Por ejemplo:

NO HAY NOCHE SIN DIA NI LIBERTAD SIN ANARQUIA (JD),

LA REVOLUCION ESTA AQUI {(con un emblema comunista) (MBC),
TOLERANCIA EN EL MUNDO (SIZE, SUSC y SPI),

NO MORE FASCISM (s.d.),

BUSKA TU KAMINO EN LA LUZ (D.T.P.}, etc.

En algunos casos, son lemas exclusivos del movimiento Hip Hop,

ampliamente divulgados en el mundo del graffiti, como por ejemplo:

PAZ AMOR UNIDAD (GLUB),
NO LIMITS To FAME (s.d.), etc.

15) Epigrama de denuncia social: Se dirige a titulo individual contra
los poderes o las instituciones piblicas y pone en tela de juicio su

integridad asi como su operatividad y eficacia. Por ejemplo:
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INJUSTICIAS. EL LARGO BRAZO DE LA LEY ESCONDE UN AS
(RICKY), etc.

16) Epigrama derivado de los mass media: Principalmente procede de la
TV. 5u usc es puntual, ya que sigue su puesta en moda por 1la
retransmision de algin acontecimiento piblico o la emisién de algin
anuncio, programa © pelicula gque lo divulga. Adopta una significacién
peculiar por su nueva contextualizacién, con cierto togue humoristico e,
incluso, con una latente intencién subversiva en el uso del lenguaje

publicitarioco y de los medios. Por ejemplo:

DIOS MIO ESTO ES UN INFIERNO!!® (ARBE),

SHAK: LA ESENCIA SALVAJE® (SHAK),

DESDE BARNA CON AMOKY (ABEL},

FRENTE JUDAICO POPULAR® (JEIS),
SUCEDIO-EN-MADRIZ-1995-Ja..% (s.d.),

{ THE RADIKAL ANIMAL KOMPANY PIG POSSESION. (RUBEN, MAT,
SAGA y POW),

LOS AUTHENTICOS Y ORIGINALES “ABC STYLE” “OTRC GRUPO
MALO QUE PINTA PAREDES” -PRESENTA- LOS FUNKTASTICOS
ANOTHER BAD CREW 96 (MAST y SORE), etc.

&> Frase popularizada por el actor Santiago Urrialde en su caracterizacién

como Rambo, personaje cinematogriafico (Rambo: First Blood Part JI, George Pan
Comastos, 1985), en el programa televisivo Esta noche cruzamos el Mississippi de
Tele 5 (1995-%96).

66 Ea una alusién general a los slogans publicitarios de colonias ¥

perfumes.
67 Frase basada en el tituloc de la pelicula Besde—Rusis—ecem—amer (From

Russia with Love, Terence Young, 1964), protagonizada por el personaje literario
James Bond, creado por lan Fleming.

68 Alude a un grupo ficticio de resistencia al dominio imperial romano

mencionado en la pelicula la vida de Bryan (Monty Python's life of Brian, Terry
Jones, 1979).

69 Alude al titulo de un programa televisive de sucesos de Telemadrid,

Sucedid en Madrid (1993-1996).
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17) Epigrama referente al mundo del graffiti y al Hip Hop. En algun
caso podria interpretarse como un auténtico lema. En algin otro, puede

consistir en rimas o fragmentos de rimas raperas. Por ejemplo:

S5I PINTAR ES UN CRIMEN QUE DIOS NOS PERDONE (NEM),
5I PINTAR ES UN DELITO QUE DIOS NOS PERDONE (s.d.)”,
AEROSOL Y ;;MADNESS!! (ASH),

AEROSOL ART (AGDM e IVAN),

THE HIP HOP DON'T STOP (s.d.),

HIP HOP ONE (VAMP),

SKATE OR DIE (PATINA O MUERE) (s.d.),

VIVA EL RAP (s.d.),

ARTEFIMEROROE31 (ROE), etc.

" 18} Epigrama suburbial: Hace referencia a la vida en los barrios
periféricos, con un indiscutible sabor y regustoc por lo marginal, el
lumpen, el gueto. Es habitual de esa corriente denominada Gansta

Graffiti. Por ejemplo:

~-----~ -~ LA NUEVA EMBAJADA CRIMINAL {JCB), —— -~ ~~ ————— -
.. TALENTCO URVANC... (TCB),
CODE DE LA RUE (MANY),
LA LEY DE LA CALLE... (RP3), etc.

19) Epigrama toponimicoe: FEnuncia un pensamiento vinculade a una
localidad o barrio. En algunos casos sirve come muestra del ingenio de

algunos escritores gque juegan con la modificacién fonética de una forma

0 La transmisién de lemas procedentes del graffiti newyorkino es, en este

caso particular, evidente:

GRAFFITTI IS A ART AND IF ART I5 A CRIME, LET GOD FOR-GIVE ALL
(LEE, 1981} (Chalfant y Prigoff 1995: 14),

IF GRAFITTI IS A CRIME, LET GOD FORGIVE US (CHICO, 1986) (VV.AA.
1990: 79), etc.
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generalmente conocida y 1la consigulente alteracidén conceptual, en

ocasiones con resultados cémicos. Por ejemplo:

VALLEKAS POR LA KARA (s.d.)
VALLELKAS BY THE FACE (s.d.)
BARRIO POTENTE VK (s.d.},

VALLE DEL KAOS"' (MATHE),
VALLE DEL JAS® (JAS), etc.

20) Epigrama aforistico: Expresa una méxima o un consejo con in~tencién

moralizante o doctrinal. Por ejemplo:

SI NO PUDISTE COMUNICAR CON TUS PADRES, INTENTA HACERLO
CON TUS HIJOS... (RAFITA),

SI ELLOS TE AGOBIAN SE TU SU PESADILLIA {(5.d.), etc.

21) Epigrama lirico: Adquiere un aspecto versificade. Puede ser original

o no. Por ejemplo:

SE SUCEDEN TODOS LOS ENIGMAS Y SOPORTAN AL SUMERGIDO
SUENO... (s.d.), etc,

22) Epigrama interpersonal: Lo enuncia el escritor a un determinado
receptor, atendiendc a unas c¢claves ©personales y una actitud
confidencial. Puede incluirse dentro de los criptogramas por revestirse
de cierto aire sibilino, aunque en ocasiones no se observa una clara

intencién hermética, aproximindose al subtipo lirico. Por ejemplo:

e Variante del topénimo «Valle del Kas».

z tdem.
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DESDE LC ALTCO DIVISANDO EL SENDERO DEL QUE FUE MI
VERDUGO. ROZA EL 96... DISFRUTA Y DESEA QUE DISFRUTEN

{RAFITA), etc.

23) Epigrama criptico: Resulta intencionadamente indescifrable para el
lector que no estd al tanto de sus claves, impidiendo su correcta
descodificacién. Generalmente es intergrupal o interpersonal y exponente

de la generacién de una jerga restringida o muy restringida. Por

ejemplo:

MUERTE A 1LOS ORSIDOS (REK y ROB),
MIRA LA PECERA (JEIS),
; iTENGO INSOMNIO!! (TCB}, etc.

En muy determinado casos, puede establecerse una vinculacién con

el nombre de un grupe o un escritor, pudiendo considerarse como un mote

de éste. Por ejemplo:

KARDOS KRUDOS {KR2),
Los "Z" (XZEN),
L0S GATOS GORDOS (31 CLAN), etc.
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3.3.2.5. Los textos

Algunas piezas presentan generalmente textos compuestos por
varias frases y en un parrafo que explican, describen ¢ acotan la
escena representada. En general, se emparentan con los titulos de
créditc del cine o los carteles del cine mudo, los bocadillos,
cartuchos, letreros o comentarios narrativos del cdmic y los
elementos textuales, constitutives de los anuncios publicitarios.
También pueden constituir auténticas arengas a la accién civica o

sermones criticos, ligados al hardcore.
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3.3.2.6. los signos

Son los mismos gue habitualmente forman parte del disefio de
las firmas y que abordaremos mas adelante, al tratar la firma en
su autonomia y como género independiente y principal del Hip Hop

Graffiti.
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3.4. El enmarcado

En el graffiti se percibe el poderoso influjo de 1la
convencién occidental del encuadre y gue determina medios como 1la
pintura, el cémic, la fotografia, el cine o la televisién. Este
convencionalismo se refuerza con su implantacidén sobre un paisaje
urbano donde las estructuras cuadrangulares y las rectas modulan
principalmente sus formas {(muros, losas, ventanas, paneles vy
carteles, cajas de vagones, de furgonetas, etc.) No obstante, es
frecuente que figuras o letras se salgan a lo ancho y largo del
marco y rompan la concepcidn estatica del espacic que éste
establece. Pero, en toda esta desmesura o violacién de barreras
se fija un limite gque se centra en los mismos motivos: el
contorneado. Mediante éste, letras y figuras son cefiidas por una
linea, haciéndose autocontingentes, auténomas a la superficie
donde se asientan, inmunes a la resonancia de otras imégenes y
reafirmando la percepcidén unitaria de todos los elementos

graficos que integran la pieza.

Por cotra parte, el graffiti es dade a plantearse problemas
de ilusionismo. Estc es mas evidente cuando el escritor va es lo

m

suficientemente expertJﬂDpara conseguir construir verdaderos
trampantojos (ALI, SUSO 33, MEGAROCK, ZETA, etc.) gque diluyen esa
clara demarcacidén entre el espacio pictérico y el del espectador

o también, por ejemplo, con el marco arquitectdnico donde se

asienta la pieza. En este sentido la limitacién bidimensional se
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rompe, la ventana se abre hacia el espacio del espectador o se
abre un espacio més profundo rompiendo el fondo de la imageﬁ. De
esta forma, el mundo irreal del graffiti irrumpe en nuestra
realidad cotidiana, mas alld del didlogo que puede ofrecer la
mirada o los gestos de unas figuras, o nos ofrece la posibilidad
de adentranos en un espacio maravillosc e infinito que se asoma a
través de las oquedades abiertas en unos lienzos de muro o de
papel fingidos. El1 engafio, la confusidn entre realidad y fantasia
hacen reflexionar acerca de la verdadera sustancia del mundo
real, frecuentemente mediante el planteamiento de la

transitoriedad y futilidad objetual del graffiti.

El encuadre temporal estatico también se trata de superar.
El recurso de la representacién de las figuras en diferentes
instantes de una secuencia (momento previo a la accién, la accién
misma o el momento posterior a la accidén) o mediante el uso de
convenciones graficas ayudan a crear la impresién de movimiento.
De esta forma, se sugieren en huestra imaginacidén unas imaégenes
precedentes y <continuadoras de la 1imagen contemplada vy,
consiguientemente, la cuarta dimensién. Igualmente, se acude a la
sugerencia de mudabilidad por medio de la representacién de una
materialidad gaseosa, ductil, deleznable, correosa, chorreosa u
orgénica entre otras, sobre la que se asienta el motivo central y

que ya algunos estilos ofrecen con su dinamismo formal.
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4, Técnica y procedimiento

4.1. Nociones generales sobre las técnicas del graffiti

Los escritores pueden emplear cualquier instrumento o

instrumentalizar cualquier objete con una funcionalidad, en

principio, ajena (llaves, sprays de nieve, tubos

de

liquido, piedras de afilar, puntas de diamante, clavos,

principalmente atendiendo a los siguientes factores:

betln

etc.),

1) Dpispenibilidad: un instrumento gque en el momentoe de
acometer el graffiti se tenga & mano o sea asequible

({cbtenible © econdmico}.

2) operatividad: un instrumento gue mnoe se inactive

[0}

desvirtie al contacto con la superficie del soporte y se

adapte a sus cualidades.

3) Pprestancia: un instrumento digno de la categoria
graffiti o adecuado al tamafic de éste.

del

La operatividad esta, por tanto, muy condicionada por el

tipc de superficie en que se trabaje. Estoc crea unas pautas

generales gue vinculan un tipo de instrumento a un tipo de

superficie (tabla I7%).

Igualmente puede establecerse una relacidén cronolégica

entre el uso de ciertos instrumentos y la fase de desarrollo de

3 Todas las tablas de este apartado son fruto de las observaciones
realizadas esporadicamente y de los datos obtenidos con el seguimiento de la

cata N1/95.
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los escritores (tabla II}. De este modo, el escritor va a ir
procurando ampliar progresivamente el repertorio técnico. No
cbstante, este enriquecimiento técnico se ve condicionado por
la accesibilidad del escritor a cada una de esas técnicas.
Principalmente, los impedimentos  mas notables son el
conocimiento de suministradores, la cuantia econdmica y el no

sentirse a gusto con la técnica o negarsele ésta.

En cuanto a la prestancia, es muy importante optar por un
instrumento digno del tipo de pieza que se va a realizar. Aqui
puede observarse cierto ennoblecimiento en el recurso de un
instrumento tan celebrado como el aerosol. Sobre todo, si se
atiende a su destinoc al pintado de trenes o muros. Una
preferencia que, dado el condicionante de emplearlo para todo,
ha obligade a su desarrollo tecnolégico cara a lograr una
autosuficiencia en las prestaciones, adecuandolo a trabajos
delicados a través de la creacién de valvulas o adaptadores

para cada tipo de tarea.

No obstante, lo principal es gue, si se va a cubrir una
extensién notable de superficie, ademas de en un breve plazo de
tiempo, esto se haga con un instrumento de gran cobertura, como
es el aeroscl. Por tanteo, no se puede acometer un whole car con
un rotulador, aungue quizads el resultado fuese plasticamente
interesante. Regquisito no necesario, por su parte, en 1los
graffiti lineales o de pequefic formato como las firmas, donde
un aerosecl entorpeceria enormemente su concrecidn y basta con
una brocha o, incluso, una tiza. También, en el caso de piezas,
al condicionar el instrumento en buena medida 1las calidades
formales de la obra, el uso del aerosol se hace prioritario

para obtener un acabado uniforme, satinado o brillante.
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Superficie escarchada, nevada, | Inciaién digital
empafiada, cubierta de polve ©
de carbonilla

Cemento fresce Impresién o incisién grosera ¢ fina
Enyesado Incisién fina, paletina o spray
Madera o formica Incisién fina, pircgrabado, grafito,

boligrafo, rotulador, paletina © spray

Superficie metdlica o cromada Incisién fina, rotulador o gpray

Superficie de cristal o acetato | Incisién fina, pirograbado (acetato);
rotulador o spray

Superficie pulida Incisién fina o rotulador |

Superficie parietal o pavimento | Incisién, grafito, tiza, cera, beoligrafo,
rotulador, paletinas o gpray

4

Tabla I

Incisidén e impresidén Acromo, interéa por los valores
plasticos de la materia. Cromatismo
por levantade de capas de distinto
celor o tono.

+ Tiza, grafito, cera, | Monocromia, bicromia o tricromia.
beligrafo, pirograbado | Linealidad

+ Rotulador o spray Policromia, mezclas y esfumatos.
Linealidad y mancha de color.

Tabla II

En un lugar aparte, hay que considerar el recurso a
técnicas indirectas (pegatina, collage, plantilla, etc.),
aungue sea poco usual. Normalmente se da en la fase consumada

sin ser determinante.
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4.2. Los Utiles del escritor de graffiti

4.2.1. Los rotuladores

E1 uso de los rotuladores estd enfocado casi
exclusivamente a las firmas, las potas y los grafs, aungue
puede echarse mano de ellos para el acabado de ciertos detalles
de las piezas o como sustitutos del aerosol en el caso de las
brochas, por tener unos trazos igual de poderosos. Su uso
generalizado por los escritores de graffiti puede fijarse en
los afios 70, afirméndose por alguin autor que el primer escritor
gue se sirvidé de este instrumento para takear fue el legendario
TAKI 183 (Pbpper 1989: 258). Caracteristica técnica que sin
duda suponga el punto de partida de la ruptura y distincién de
esta tipologia de graffiti con otras tradicionales que

impliquen la escritura del nombre.

Mayoritariamente suelen emplearse los rotuladores de méas
grosor (a partir de 1 cm.) y preferentemente con puntas planas,
por el Jjuego estético que dan. Por tanto, se aprecian mucho
los rotuladores denominados brochas o linternas, cuyas puntas
planas pueden ofrecer trazos de hasta 5 ¢ €6 cm., y se
desprecian rotuladores mé&s finos, los llamados juguetes. Uno de

los mé&s codiciados es el Edding 8700, jumbo paintmarker.

Al ser su uso frecuente en el ambito escolar, el
rotulador y no el aerosol constituye el primer instrumento de

envergadura tecnolégica y emblemidtica que utilizan los toys al
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traspasar la fase iniciatica y pasar a ser escritores. Aunque
inicialmente se sirven de marcas comunes como los Carioca, se
aspira a adguirir o maladguirir marcas con unas consonancias
menos pueriles y mas profesionales: Inoxcrom, Staedtler,

Pelikan, Stabilo, Pilot o Edding.

Existe otro tipo de rotuladores, los denominables
caseros. Son los conocidos como camalecnes o pegamentos. Al
fabricédrselos el propio escritor, estos pueden adaptarse a las
exigencias particulares de éste. También, es bastante comin
emplear sustitutos, como los botes de crema limpiazapatos
(Kanfort, Bufalc, etc.}, gque una vez vacics pueden cargarse con

tintas.

Por otro lado, el rotulador se wvincula con la practica
del tagging con pegatinas o tagging indirecto, ya que es el
instrumentc més apropiado para firmar en ellas. Un “truco” este
gue busca una economia de tiempo en las acciones de firmado,

pese a condicionar el formato reducido de la firma.
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4.2.2. El1 aerosol

Para el graffiti ha sido wvital el desarrclleo de la
pintura en aerosol hasta el punto de haber sido definido por
algunos autores como Spraycan Art (Chalfant y Prigoff 1995} o
por buen nlimero de escritores como Aerosol Art . Por tanto,
asistimos de nuevo en la génesis de los movimientos artisticos
a la intervencién del factor tecnolégico. Es m&s, contemplamos
como se favorece y potencia la expresién plastica gracias a las
posibilidades ofrecidas por este avance industrial que
perfecciona una técnica bastante reciente: la aerografia. Estos
medios a su vez han mejorado ostensiblemente una técnica tan
primitiva como es el estarcido, con una gran aplicacién en el
graffiti general a través de plantillas metdlicas o pléasticas
gue permiten una produccidén seriada y uniforme (serigraffiti).
En definitiva, esta técnica resulta muy apropiada para la
cubricién de grandes superficies —-favoreciendo el blow up— Yy un
ritmo gradual e intensivo de trabajov5. En otro lugar, como
contrapartida ha obligado a recurrir a mascarillas para
neutralizar los perjuicios de la vaporizacidén de la pintura. De
todos modos, la necesidad eXxpresiva y operativa de los
escritores de graffiti -no lo olvidemos- precedidé a y fomentd

en cierta medida estos adelantos, al menos con vistas a su

B Rcerca de esta denominacién, habria que puntualizar dos cosas.
Primero, gque ésta se usa también para referirse al Graffitismo, aungue por lo
general™a la faceta legal de los escritores de graffiti. Segundo, cue, aungue
la pintura en aerosocl sea sin duda el elementc méds caracteristico del
graffiti newyorkino y del graffiti de nuestro sigleo, en igual grade de
significacién el rotulador o el chicle constituyen otros materiales de
trabajo distintivos frente a otros periodes histéricos.

" No olvidemos gque el gran avance tecnoldgico gue revolucioné el joven
pancrama del graffiti newyorkino hacia 1972 fue la incorporacién al aerosol
de la wvalvula ancha (Castleman 1987: 62). Acontecimientoe que, sin duda,
provocd la preliferacién de estiles y la aceleracién de los ritmos de
rencvacién formal que constituyen las guerras de estilo.
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aplicacién en lo artistico. Adelantos sin 1los cuales el

graffiti no habria alcanzado las cotas de desarrolle de las que

goza en la actualidad.

No obstante, cuando llega a Espafia, aun el graffiti no
puede lograr unas cotas de desarrollc equiparables a la
metrépoli newyorkina ni a otros focos del resto de Eurcpa. Los
escritores carecen no ya de una experiencia laboral gue aln ha
de forjarse, sino de los elementos técnicos apropiados. CHICO,
escritor de Aluche que vivid los inicios, nos pone en

antecedentes sobre esta cuestién:

F.F-5.- Te gusta experimentar y no guedarte en...

CHICO.- 8i, eso. Estancarte no. Mola eso. Ademds, con el
tiempo siempre aprendes algo, siempre sale... O los botes te
los cambian. Porgue antiguamente... Tenia méds mérito
antiguamente que ahora. Pues ahora realmente los botes puede
pintar cualquiera que coja técnica. Ahora es méas técnica
gue... Porque antes era... S6lo habia unos botes, los Dupli-
Color, y eran malisimos y tenias que pintar con eso. Y
pintaba superfinito y no te hacia degradades, no te hacia
nada. Era... Es que es diferente antes gue ahora.

F.F-8.- Es que ha habido un gran desarrollo hasta...

CHICO.- Si. Es que ahora. Los spray ahora son... Antes eran
spray de coche.

F.F-S.- Las boquillas.

CHICO.~ 5i, si, lo han cambiade todo. Ahora los sprays son
para pintar, cuandoe antes el spray era para eso, duitar
rayones del coche. Y tenias que pintar con eso. Pero ahora
hay sprays sclo para eso, ;sabes?, para pintar. Y tienes
boquillas gque pintan fino que te pintan... te pintan...

{CHICO c.p. marzo 1996)

Obviamente, la necesidad aguzé el aprovechamiento de los
humildes medios con gque se contaba para sacarles el maximo
rendimiento posible. No era extrafic gue se recurriese al empleo
de paletinas y botes de pintura y de esos primeros sprays

chorreosos en los ultimos afios de la década de los 70 vy
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principios de los 80. También entre estos apafios se encontraba
la reproduccién de la manipulacién ingeniosa de valvulas a la
manera de cémo se hizo en el New York de los 70. Incluso,
movidos por el deseo de ser unos buenos escritores y emular la
calidad timidamente reflejada en fotografias a blanco Yy negro o
a color o recreada imaginariamente de los graffiti newyorkinos
o de otros focos punteros, eran los mismos escritores los gque
viajaban al extranjero para proveerse de aercsoles y valvulas,
antes de gue se hubjiesen creado unos circuitos de importacién.
En este sentido, cabe también destacar 1la introduccién de
material realizada por escritores, hijos de emigrantes, durante
sus desplazamientos veraniegos desde Francia, Alemania, Bélgica

© Suiza a Espafia.

Légicamente, al originarse poco a poco una demanda local
firme (integrada tanto por las demandas industrial, artistica y
grafitera), se posibilité la importacién y la fabricacién
nacional de un material de pintura mas apropiado para un uso
artistico. Un material de calidad que permitiese conseguir
ciertas calidades plasticas imposibles de obtener con un
material inadecuado (degradados, difuminado, brillos, trazo
grueso, amplia cobertufa, etc.) Esta satisfaccid4n del mercado
produjo en el mundo del graffiti lo que podria llamarse efecto
Montana, por ser esta la marca que revoluciond en Espafia la
oferta de aerosoles. Este efecto consistiria en el desarrollo
explosive del graffiti en un lapso de tiempo corto, gracias a
una brusca mejora de las prestaciones del material. No
obstante, 1la incorpeoracién al mercado madrilefic de estos
productos fue inicialmente problematica para los escritores, ya
que s6lo se ofertaba dicho material en un gran almacén y a un

precic excesivo para sus bolsillos. Esta carestia favorecid la
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reproduccién del racking © nicking. Un habito que venia a
asentarse como una practica inicidtica y autentificadora de la
accién grafitera y que sdlo parece desaparecer, a ciertas
edades, cuando el escritor disfruta de una autosuficiencia
econémica gracias a un trabajo o por tener un status social

acomodado.

Podemos percatarnos en definitiva de que en toda la
cuestidn técnica del graffiti se asienta un principio clave y
constante: el uso del spray. La carga emblematica y potencial
del spray pesa tanto como elemento definidor del graffiti que
siempre estd presente, incluso en lugares donde no se
distribuye comercialmente. De este modo, pese a cualquier
dificultad distributiva, el umbral (Hannerz 1920: 108) de este
mercado es elevado, al ampliarse el deseo de alcance. Por
encima de cualquier otra consideracién, los escritores se
apafian para conseguir y usar aerosoles, aungque  fuesen
inadecuados o perjudiciales visualmente, aungue procurasen
ciertos valores estéticos no deseados (trazo fino, chorrecnes,
etc.) En tode <c¢aso, 1los puntos de wventa de aerosoles se
convierten en lugares centrales (Hannerz 1990: 109), que sirven
como puntos de encuentro de escritores de distintas A&reas

urbanas.

Consiguientemente, el uso de la técnica del aerosol es un
medio tan intimamente ligado al desarrollo de todo tipo de
graffiti en los dGltimes treinta afios y especialmente en el
graffiti aglla americana que entre algunos escritores su uso -
sobre todoc para piezas- se ha convertido en un auténtico

dogma’®. Pero, ciertos grupos de escritores, mas abiertos, sin

En la cultura Hip Hop encontramos como otro ejemplo de estos “dogmas
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prescindir en ningln momento del aerosol, consideran gue pueden
emplearse conjuntamente pinceles o rotuladores para realizar
detalles y rodillos o brochas para las labores de fondeado en
las piezas. En el primer caso, prima el resultado por medio de
un instrumento mas preciso y, en el segundo, un sentido
econdémico por medio del abaratamiento de costes materiales y de
tiempo en 1la preparacién conveniente del soporte. Ademas,
pueden ayudarse de cartones o cinta adhesiva para trazar lineas

o plantillas para letras o figuras.

Esta desacralizacién del spray deriva del planteamiento
de otros elementos constitutivos del graffiti como méas
importantes y vitales a la hora de definirlo. En ocasiones
algunos escritores advierten que el graffiti no lo determina
una técnica en especial, sino ciertos condicionantes como son
lo prohibido o el riesgo. En este caso, el instrumento, aungue
sea importante, pasa a segundo lugar y lo que prima es la
accién y la acumulacidén de acciones, ma&s gue el resultado

productivo en si:

SUs0.- ...Te puedes bombardear toda una ciudad sin usar
spray, con una tiza como aqui ha pasado. De hecho la perscna
gque mé&s tenia bombardeado Nueva York, por lo visto, era una
muier gue rascaba..., rayaba todo lo que pillaba y ponia
«Pray» y «Reza». ¥ no estd ultilizando spray’ .

(SUSO 33 c.p. marzo 1996)

de fe instrumentales” en su vertiente musical el empleo del vinilo por DJs o
la grabacidén en este soporte de las rimas. Planteamientos gque entrarian en
conexidén con el concepto de lo auténtice como distintive cultural.

i 5USO 33 hace referencia a una historia recogida por Craig Castleman
(1987: 86-87), aunque cambia ciertos detalles <gue no alteran la
interpretacién general cara a su declaracién acerca del wvalor de Ilos
instrumentes.

El escritoer al que se refiere es PRAY. Fue considerado rey de 1la
ciudad de New York, pordgue, aungue no tenia estilo, consiguid inundar los
vagones del metro, las paredes y las cabinas telefénicas con las frases
«Pray», <«Worship God» © «Jesus saves». Empleaba =6lo boligrafo o rotulador y
no un util de grabar (material elegido como ejemplo posiblemente por su carga
primaria y humilde}. Causé un fuerte impacto no sélo en la gente ajena al
graffiti, sino hasta en los mismos escritores dado que su persocnalidad y su
identidad se rodeé de un sugestivo y terrible misterio (anciano alcohélico,
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Sin embargo, existe una concepcién ortodoxa dgue sdlo
admite el uso exclusive del spray y a pulso, incluso sin
auxilio de plantillas. Una pretensidén que hasta se enraiza como
aspiracién entre 1los escritores mas 1liberales. Una opcién,
ademas, refrendada por la efectiva realizacién de piezas por

medio Unicamente de este sistema.

En todo este asunto surge siempre la polémica al
traslucirse distintas formas de entender el graffiti entre los
escritores. Acude de nuevo a unas declaraciones registradas

para ilustrar este aspecto:

CHICO.- ...Y coges un spray y haces lo mismo y luego lo
puedes alternar, si te da la gana. Lo haces con spray y
luego, después, le puedes meter pincel y eso. Claro, puedes
retocar lo que quieras. Luego, claro, hay gente radical de
turno. Dird «huy, sélo graffitim».

F.F-3.- ;Hay una ortodoxia y heterodoxia?

CHICO.- Huy, si, si. Es que claro, depende de la gente que...
F.F-5.- ;Qué existen ya como una normas académicas dentro del
graffitiv?

CHICO.- 8i, si. Hay mucha tonteria. Es ideologia. Igual que
los nazis tienen su ideclogia, pues esto igual. Los que somos
abiertos, pues nos da igual simplemente. Pero es gue hay
gente que es pasién. Se pegan y tonterias. Y eso es absurdo.

enfermera enloquecida por una secta, una anciana nconagenaria, mendiga vy
loca...) En este caso, sorprende el hincapié en resaltar rasgos descriptivos
come la extrema edad, la marginalidad o la locura a la hora de construir leo
que se constituye come un estereotipo legendario dentro del marco del
graffiti. Unos personajes que se construyen a partir de lo que pueden dar de
st las connotaciones semdnticas de sus frases vy los miltiples vy
contradictorios testimonios de testigos que afirmaban haberle reconocido en
distintas personas. Unas interpretaciones que no¢ se cuestionan la posibilidad
de una pluriautoria o un efecto mimético, como sucedid hace medio sigle con
el famoso «Kilroy was here».

También a un nivel subcultural, en este personaje 3e proyectan figuras
culturales como el artista maldito (el escritor malditeo) o el emparejamiento
de raiz romé&ntica entre arte y locura (grafitcmania). También, sugiere que se
trata de explicar a ojos de los escriteores una anomalia en su medioc acudiendo
a la injerencia de caracteres atipicos o extraordinarios al escritor comin
{(vejez, alcocholismo, profetismo o locura). Inclusc cabria reconocer los ecos
proyectados de ciertas condenas miticas de la tradicién occidental encarnadoes
en la figura de un "escritor errante”. Paribola mitolégica trasmitida en
ambitos Jjuveniles a través de relecturas del «cémic o el cine,
fundamentalmente en géneros como el fantéstico o el western.
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Mucha gente que es que es pasién por eso y si te tienen que
pegar, porque han hablade mal de é1...
(CHICO c¢.p. marzo 1996)

Obviamente, existe una corriente de escritores gque se
mantienen fieles a unas normas de comportamiento eqguiparables
con las enunciadas por Craig Castleman o Henry Chalfant en el
caso newyorkino’®. No puede por menos que advertirse cierta
reproduccidén mimética de estos hébitos de conducta. Pero,
frente a ellos, existen unos escritores gue tienen a gala una
actitud mas acorde con la realidad subcultural madrilefia y gque
no desean convertirse en meros reflejos clénicos de unos
esterectipos caricaturizables, gque tampoco se corresponden
exactamente con la realidad emulada y que si tienen mucha
relacién con ciertos estereotipos cinematograficos o

televisivos.

Tipos de aercscl

En la actualidad, los escritores disfrutan de una amplia
oferta de marcas, botes de distinto volumen, tipos de valvulas,

gamas de colores.

" Esta observacién me hace sospechar gue algunos escritores -sin
contacto directo con los focos americanos o con los escritores newyorkinos
que arribaron a FEuropa- conecieron directamente el libro de Castleman y
divulgaron oralmente partes de su contenido entre otros, de modo literal o
libre. En el casc de Chalfant, lo gque tendria un mayor peso en la
reproduccién conductual del graffiti seria el documental Syle Wars, Por su
doblaje al castellano, mientras que sus libros tendrian ina repercusién
eminentemente visual, al no traducirse a esta lengua.
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Las principales marcas existentes en el mercado madrilefio
en la actualidad son Montana, Felton, Sparvar o Novelty'’. Otra
marca, muy estimada, es Krylon, dado

su empleo emblemdtico por 1los escritores
newyorkinos, seguida por otras como Rust-Oleum, Red Devil, Wet
Lock, Plasti-Kote, DY-Mark, Tuxan, etc.; sin presencia en el

mercado nacional.

El volumen de los botes mas cominmente usados suele ir de

los 200 ml1. a los 400 ml.

Las wvalvulas o boguillas béasicas que se emplean

actualmente son tres tipos:

1) La que normalmente va incluida en el bote (punto blanco}.
Permite un trazo medio.

2) La skinny cap (punto negro}. Permite un trazo fino, util
para bordes y detalles decorativos.

3} La fat cap (punto verde) o la jumbo cap. Ofrecen un trazo
grueso, muy util para el fondeado, los rellenocs o el

powerline.

Dos o tres afios atras el mercado madrilefio carecia de las
valvulas especificas, para trazo fino o¢© grueso. En este
momento, ijncluso puede obtenerse una gama de al menos siete

valvulas:

1) Super skinny cap (punto amarillo)
2} Regular skinny cap [punto negro)
3) Power cap (punto blanco)

4) Regular fat cap (punto verde)

5) Super fat cap (punto rojo)

7 lLas fébricas de estas marcas se ubican en Madrid y Barcelona. En el

caso de la marca madrilefia Novelty, ésta se encuentra en Fuenlabrada, punto
clave del graffiti de la Comunidad.
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6) Skinny tagger cap (con un tubo fino aplicado)
7) Fat tagger cap (con un tubo grueso aplicado)

Cuando no se dispone de ellas, los escritores consiguen
mediante artimafias que las valvulas normales les presten un
servicio parecido. En el caso de necesitar aumentar el grosor
del chorro de spray, con el rajado o cruzado de las valvulas
normales éste puede obtenerse (25L c.p.2 marzo 1996; TRAS c.p.
mayo 19%6). No obstante, caracteriza el trazo con una diccién
cuadrada Yy no redondeada, desa-gradable para algunos

escritores, (TRAS c.p. mayo 1996).

En colores los mas demandados son los industriales y los
brillantes, siendo 1los satinados vy fosforitos los menos
utilizados. En el caso de los colores fosforitoe se suma su
contraindicacién para uso en exteriores y su mejor adecuacién a
la decoracién de espacios interiores (pubs, discotecas, etc.),
ademas de resultar odioso para los escritores, por su
rutilancia y esnobismo. Cuando se da el caso, puede presumirse

sin lugar a dudas de que es obra de un toy.

Habitualmente el minimo de colores empleados en una pieza
son tres, o© dos en el caso de una peota alge mAs trabajada.
Aungue para gue una pieza luzca bien lo usual suelen ser de
seis a diez colores. En algunos casos se han llegado a combinar
hasta la veintena (Z2S8SL c¢.p.2 marzo 1996). De todas formas en
Espafia, dentro de un uso ricc del color, parece darse una mayor
austeridad que en el resto de Europa (CHICO c.p. marzo 18996).
Al menos, vistos los ejemplos gque suministran las publicaciones

de otras partes de Europa, como Francia o Alemania.
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En algunos
encuadra a una pieza en una determinada modalidad.
caso del plata,
por el excelente juego gue ofrece
combinarse con una gran variedad de colores y por el mejor
mantenimiento de sus cualidades reflectantes gue en el caso del

oro. Este hecho ha provocado la aparicidén del término plateado

casos el

cuyo uso es frecuente en estos ultimos afios,

para referirse a aquellas

protagonista.

color en particular ha provocado que dicho color se asocie al

Inclusco,

empleo de

piezas

donde

nombre del escritor (p. ej., plata kami).

A continuacién,

empleados,

Tiempo Libre™:

seflalo

cuales son los

un determinado

su aspecto brillante al

se emplea de modo

el uso insistente por un escritor de un

colores mas

segin la informacién suministrada por la tienda

Amarilleo limén
Amarillo clarc
Amarillo medio
Naranja

Rojo vivo

Rojo claro
Rojo burdeos
Rosa

Viocleta palido
Vicleta
Viocleta azulado
Azul clareo
Azul medio
Azul oscurc

Verde clarc
Verde lutecia
Verde oscuro
Ccre

Marrén tostado
Marrén tabaco
Crema bebé
Gris claro
Gris perla
Gris oscuro

Plata (+)
oro (=)

MAmarillo azafran
Amarillo pastel
Beige rosado
Rosa palido
Reoio fiebre
Violeta erika
Violeta
Magenta

Azul ultramar
Azul luminoso
Azul turquesa
Azul océano
Azul caribe

Verde palido
Verde luminoso
Verde menta
Marrén cuero

80
28012-MADRID.

Tiempo Libre, Meda sport y depoertes. Calle Duque de Fernan NOfiez,
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Este es el




Por 1ultimo, indicar gque ante la carestia del material
algunos escritores observan el habito de dirigirse a comprarlo
a mayoristas. Incluso, algunos grupos de escritores montan su

propioc negocio, abriendo comercios donde entre otras mercancias

se vende material de pintura.
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4.2.3. Instrumentos para grabar

-

A partir de 1993 6 1994 aproximadamente, se introduce en
Madrid el scratch tagging (rayar la firma) por los escritores
RED y COs. Es hacia 1995, cuando esta modalidad de takeo se
pone muy de moda entre los taggers- De este modo, contemplamos
en el metro de Madrid come sus estacicnes y vagones
(preferentemente en puertas, ventanas y pasamanos) se cubren de
firmas realizadas por este procedimiento directo con puntas de
acero, puntas de diamante, fresas, piedras de afilado o
cualguier otro instrumente Util a este fin. Igualmente, en la
superficie wurbana es fécil hallar firmas rayadas sobre
enlosados pulidos, cristaleras, superficies metalicas,

plésticas y enyesados.

La proliferacién de este tipo de acciones -junto a la
intriga de a qué responden—- ha suscitado una viva polémica
puiblica, cuyc ejemplo mas inmediatce es la reaccidén de algunos
comerciantes vy responsables de entidades financieras del
distrito Centro (calles: Gran Via, Corredera Baja de San Pablo,
Velarde, Fuencarral, Hortaleza, BAuguste Figueroca, Libertad vy
Bargquillo), afectados por la demoledora actuacidén de escritores:
gue se sirven del rayado (Ahrens 27-11-1996: 5). Estos han
manifestado su descontento publicamente por medic de la

Plataforma de Asociaciones Independientes de Vecinos vy

Bl Resulta curiosc gque al referirse algunos escritores al boom de esta

técnica, recalquen guién la intreodujo. Incluso, cuande algan escritor
consultade habla de otres escritores, s3i no se sirven de los utiles
habituales, o sea del gspray y el rotulador, suelen indicar su técnica
particular.

En esta conducta apreciamos semejanzas con el hébite de buscarle a
toda técnica artistica un “inventor”, “introductor” o “divulgador” en el
munde del arte (Kris y Kurz 1991: 36), con el fin de consolidar un Olimpo de
héroes culturales.
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Comerciantes de Centro a través de los medios de comunicaciédn

(prensa, radio y televisidn).

Las razones para el uso de este sistema son su bajo
coste, la mayor duracidén del material, la mayor duracién de su
huella -al eludir 1la accién de 1los métodos de limpieza
aplicados para borrar firmas a tinta o pintura, pues reguiere
en teodo caso el pulido del soporte para su eliminacidén-, el no
dejar rastro oloroso alguno gque pudiese delatar la permanencia
préxima del escritor Yy su aspecto mas primitiva y
contundentemente radical, que subraya el cariz wvandalico. En
contrapartida, por el momento su visualizacién es bastante
pobre y el tamafio de las firmas por lo general muy pequefio,
reproduciéndose los recursos primitivos que encontramos en la

generacién de los estilos de las piezas con aerosol.
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4.3. El modus operandi del escritor de graffiti

4.3.1. Procedimiento del firmado

Al firmar, el escritor puede actuar de un modo selectivo
0 precipitado, sobre soportes a los que llegue bien con su
extensién corporal {altura del brazo), aupado por un compafero
{a caballo}, subido a un objeto (un cubc de basura, un buzdn,
la capota de un coche, etc.) o trepando por la arguitectura
(tapias, cornisas, enrejados, torretas, etc.}® Esta actividad
suele ser clandestina, no obstante, algunos escritores osan
ejercerla de modo descarado y con mayores riesgos cara a
testigos. Tode depende del grado de emocidn gue quiera dotarse
a la accién. Normalmente, se escribe la firma en el momento con
el instrumentc a mano, pero existe también la practica de
golpear con pegatinas firmadas. Es una forma mas ripida, para
situaciones especiales donde no se puede portar el material

usual o actuar de un modoc tradicional.

En el caso del bombardeo indiscriminado, puede darse una
alta concentracién de firmas idénticas en un &Area bastante
escasa (una calle, una estacién, un vagdn, etc.) o en un punto

especial (un lienzo de muro, un panel publicitario, una puerta,

8z En ocasiones, se observan firmas realizadas a una altura anormal de

modo aparentemente inexplicable, ya que reclamarian contar con un despliegue
de medios fuera del alcance comin y espontaneo de un escritor de graffiti
(escalas, cuerdas o poleas, etc.). La solucidén a este enigma es sencilla y ya
la sugiere de por si el que en estos casos las firmas suelan ubicarse en
medianeras. Estas se trazaron sirviéndose de una estructura arguitecténica
posteriormente derribada o bien por rebajarse el nivel del suelo. Una
circunstancia ajena al escritor que aumenta el lucimiento visual de au firma
Y puede generar una impresidén sorpresiva entre agquellos escritores gque
desconocen los factores gque inicialmente concurrieron en su realizacién,
sobreestimando la capacidad de éste (fs. 63, 155 y 300).
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etc.). Normalmente, sucede en aquellas Areas gque m&s suele
frecuentar el escritor. En este caso, no tiene por qué darse
una planificacién previa, sino que se puede producir netamente
in situ en distintas y sucesivas acciones. Igualmente, también
puede darse en el caso contrario. Al tratarse de un lugar al
gue rara vez va a volver a poner el pie el escritor, éste
procede a la masificacién. Con ello, pretende destacar su
presencia puntual, ensalzande su ego, y favorecer por
probabilidades 1la supervivencia de su testimonio por largo
tiempo frente al deteriorec o las limpiezas, a veces de modo

ingenuo.

En casos extremos, tenemos un tipe de firma que
calificaria de compulsiva. En éstos, la misma firma se traza en
una sucesidén consecutiva y en paralelo en unc o varios sentidos
numerosas veces. Aparentemente se trataria de un ejercicio
repetitivo con objeto de agilizar el trazo, pero esta seriacidn
manual suele darse entre escritores expertos lo qgque puede
indicar una especie de exhibicién wvirtuosa cara a otros
escritores. En otras situaciones, responde a una relacién

ritmica que se realiza de un modo dialogado con el soporte®’.

B alguncs escritores les basta con firmar una sola vez en
un lugar (edificio, calle, estacién, ciudad...), escogiendo el
punto mas conveniente para captar la mirada del espectador. Por

lo general, son ya escritores veteranos, bastante conocidos e

& Por ejemplo, en la fachada del n® 22 de la calle Monte Oliveti (cata
N1 /95), aparecian a lo largo de su arrimadero cuatro firmas de LSK del
siguiente modo: firma / vano / firma / vano / firma / vano / firma.

Igualmente, junto al Ambulatorio de la Seguridad Social de la Avda.
Pefia Prieta, 4, en la calle de Sierra de Filabres, encontramos tres pivotes
de hormigén. En este caso, el escritor JAS ha dejado su firma en cada uno de
ellos exactamente del mismo modo, mirando hacia la avenida. Este mismo
escritor gusta de repetir sucesisavemente su firma en los soportes murales,
con esa compulsividad comentada, mostrande un deleite impulsive hacia el
monotrazo de su tag (fs. 240 y 242).
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incluso consagrados entre los <circulos de escritores.
Normalmente suele ser un hé&bito propio de los escritores
autdctonos. En este supuesto, la envergadura de la firma es
mayor tanto en tamafioc como en el cuidade de su disefic. En
algunos casos, la ubicacién de la firma se convierte en una
constante, como en el casc de RAFITA que las sitda siempre a la
altura de un primer piso (f. 14)%, 1Incluso, el autor busca
lo gque pueden considerarse sitios silenciosos o© sitios
llamativos, donde estd garantizado el efecto scorpresa por 1lo
inesperado que resulta contemplar inscrita la firma de un
escritor de graffiti. La motivacién aqui es clara: afiadir un
aliciente mas al reto de firmar y afiadir elementos de juicio
que eleven el prestigio del escritor, come la coriginalidad del

soporte escogido o la dificultad de su acceso:

F.F-S5.- Lo que he visto es... (Los escritores se mueven
siempre por las mismas zonas?, porque he wvisto repetidas
muchas veces las firmas.

CHICO.- No, claro. Es gue depende. Porgue ellos como viven
por aqui, si. Pero yo, al revés. Yo tenge por todes lados. Yo
todo lo contrario, me gusta tener una en tos los sities. O
sea, irme a cualguier sitio que no sea Madrid y normalmente
en carreteras, gque se lo coman los coches. En sitios muy
cantoses que no va nadie. Que realmente es lo gue mola.
F.F-5.- Y causar efecto sorpresa. «Oye, mira quién ha estado
aqui».

CHICO.- Si y, ademds, ya la gente en el fondo esperan,
esperan, saben que va aparecer la firma ahi, ;sabes? Es gue
claro, depende el gque pinta. Mi estilo es eso, pintar en
sitios muy, muy cantoses y hacérmelas muy grandes y en sitios
gue neo pintaria nadie, ;sabes? Que estds un poco... Te gusta
el riesgo y pintas ahi. Pero normalmente, la gente que pinta
no lc hace y eso mola, ;sabes? Yo tengo en Méstoles, en
Alcorcédn, en Toledo, en tos los laos, ;sabes? En sitios... Y
los chavales estos siempre lo hacen en el barrio. En el
barrio y en sitios muy tranquilos, donde no tengan problema y

84 Estos habitos de ubicacién o de condicionantes de ejecucién entre los

escritores ya se dan en el contexto newyorkine. En cuanto a los de ubicacién,
Cralig Castleman recoge los casos de WASPS, MAZE, SIN I o SAGE (Castleman
1987: 38).
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es gue eso aburre. Te lo juro, aburre. En plan de pasar el
tiempo, dices «mira, he quedac con los amigos y eso», «vamos
a pasar un diaw.

F.F-5.- Pero te quita el aliciente.

CHICO.- Pero, te aburre, ;sabes?... O sea, es como... Es gque
no tiene nada especial, ;sabes? Es pintar y mira que beonito
queda. Pero no tiene mérito ninguno. [...] Td tranquile. §i,
td pregunta todo lo que quieras.[...]

CHICO.~ [...] Ha tenido que pasar mucho, mucho tiempo vy
realmente jugarte ti el tipo. Porque, o sea, la fama no te la
ganas solo... O sea, la fama entre comillas y el que te
conozcan no es sélo pintar es que donde pintas tiene tela,
;sabes? Que no es lo mismo pintar en el barrio, que te ven
los del barrio y te tienen y dicen «joder». Pero no es lo
mismo pintar en tu barrio que salir en plena Carretera de
Extremadura, en un sitio que a lo mejor nc pinta nadie,
porque saben gque se va a venir la Guardia Civil o que te va a
ver todo el mundo. Y pintas ahi y claro, llega la ygente gue
coja el coche el fin de semana y eso y fanzina. Que vas hacia
Teledo, imaginate, y te ves ahi «MAX 501»; que vayas hacia
Avila y, cuando menos te lo esperes en medio de... ;Bum!
Entonces, eso los chavales lo wvaloran mucho. E1 factor
sorpresa. [...] Y claro, y destaca mids el individualismo. Tu
lo haces solo y en sitios raros y entonces dicen «;joder, qué
tio!, jqué pelotas le ha echao!, se ha 1ido aqui». Bueno,
«.cémo cofic se ha venido aqui?, ;cémo cofic se ha subido ahi
sin que le pillen?», ;sabes? Entonces, eso son puntos.

(CHICO c.p. marzo 1996}

En el terreno estético, el escritor suele procurar que la
inscripcién, por ejemplo, se encuadre y conjugue lo mas
acertadamente posible con el marco, el cromatismo del soporte o
las firmas ya presentes. De todos modos, se ha apreciado alguna
incompetencia en este aspecto, principalmente en el terreno
cromatico, al no prever gque la inexistencia de contraste por
tono o color impedia la correcta visualizacidén de la firma. En
este caso, es muy seguro que prime el interés por hacer esa

firma en ese determinade lugar y no se tenga otro color a mano.
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En cuanto al comportamiento, las salidas al igual que en
solitario también pueden producirse en grupo. En este caso, es
muy probable gque sucedan competiciones entre sus componentes o
con respecto a otros grupos o se emprehdan retos en comun.
Estas salidas, por lo general, pueden ser al mismo tiempo
salidas de ocio, para pasarlo  Dbien, e incluso ser
principalmente eso. Excepcionalmente, a lo large de sus
actuaciones, los escritores pueden aparentar no conocerse e ir
desapegados aun en grupoe, para pasar desapercibides,
especialmente en el metro o el tren. En el caso de las
escritoras, éstas pasan mas desapercibidas, dado el prejuicio
de que ésta es una actividad masculina. Inclusoc, pueden
emparejarse con otro escritor y pasar, si no lo son®’, por una
pareja a efectos de no llamar la atencidén de la gente o de
vigilantes. No obstante, el ir en grupo envalentona y da
confianza a 1la hora de pintar, haciéndose proezas dgque méas
dificilmente se harian por solitario; lo gque por otro lado hace
bajar 1la guardia, cuando sin embargo m&s llamativa es su
presencia. Por otro lado, se puede recurrir al camuflaje
social, adeptando un vestuaric que ne sea delator de su

adscripcién subcultural.

8 Craig Castleman recoge la historia de Wicked Gary y DIMPLES que,

siendo pareja, salian a pintar juntos al metro (Castleman 1987: 103).
Incluso, también se da el casc de que algun escritor saliese a firmar con su
mujer e hijo (Castleman 1987: 72).
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4.3.2. Procedimiento para piezas®

Cuando un escritor afronta el reto de realizar una pieza
suele seguir unos pasos marcados por una tradicién comdn, mds o
menos establecida, y las costumbres particulares del grupo o del
mismo escritor®’. Sin embargo, aunque pueden darse una multitud
de variantes, puede enunciarse basicamente una manera de obrar
tipica. Para explicar su desarrollo, he recurrido a su

compartimentacién en tres fases:

1*) preambulo,
2%) ejecucién y
3*") documentacién.

86 Las fotos que ilustran las distintas fases de realizacién de una pieza
fueron tomadas en un segquimiente procesual el dia 26 de mayo de 1996, entre
las 12,00 h, y las 14,00 h., en el Recinto ferial de la Avda. de Buenos Aires
(fs. 311-312, 314-329). Este pudo realizarse gracias a la colaboracién y
gentileza de los escritores MEGARCCK, GOLZ y TRAS.

87 En el contexto del Muyral Movement ha aparecido algun texto que trata
de dar respuesta a cémo se pinta un mural, abordando asuntos como el
reclutamiente del equipeo, el nuevo papel del artista profesicnal como
organizador, la eleccién del soporte, las técnicas y materiales, el tema y su
traslacién y hasta cudles son ¥ cémo se consiguen los permisos necesarios
(Rogovin, Burton y Highfill 1975). En cambic, en el contexto del Graffiti
Move nio tengo constancia de la existencia de texto especifico algunc gque
instruya a los escritores acerca de cémo obrar técnicamente, aungue algunos
autores clasicos si recojan testimonios o describan su sistema de actuacién,
como Craig Castleman, Suzi Gablik o Henry Chalfant.
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4.3.2.1. Preambuloc

El preambulo abarca la preparacién de los bocetos, la
localizacién del soporte y la reunién del material (aercoscles,

guantes, mascarillas, etc.)?, y del personal® (fs. 311-312).

Los bocetos pueden ir desde meros disefios lineales a modo
de croguis sin color hasta verdaderos dibujos acabados, donde
ne se olvidan ni los mas minimos detalles {Cooper y Chalfant
1991: 32). Normalmente, de una misma imagen se ensayan
distintas wvariantes, lo que en el caso de figuras se convierte
en algo corriente. En si el abocetado resulta practicamente
imprescindible para todo graffiti de gran importancia. Por otro
lado, es en la combinacién de bocetos de figuras y de letras
{(frecuentemente separados) de donde surgen las piezas mas

notables.

Es habitual que los escritores acumulen numerosos bocetos

en hojas sueltas o en cuadernos blancos o cuadriculados®. Por

be Ya se ha hablado del racking © nicking a la hora de proveerse de

aerosoles. S5in embargo, también se recurre a fuentes de financiacién ilegales
0 préximas a los ambientes delictivos. Puede llegarse hasta a asaltar a otros
escritores que porten material.

89 No sélo se ha de reunir un grupco por operatividad, sinc también por

seguridad, primando ésta. Es por ello que si bien es m&s comin wver
aventurarse a escritores solos en las cocheras, este hébito no parece
frecuente entre las escritoras (Castleman 1987: 74). Estc es asi y se
desaconseja la incursién solitaria de las escritoras por las posibles
agresiones sexuales gque pudiesen sufrir de ser cogidas por vigilantes
desaprensivos, al carecer de testigos. Respecto al nimero de escritores éste
puede ser muy amplio, dependiendo, incluso, de si se establecen competiciones
¢ labores de cooperacién o coordinadas. Se puede llegar a superar la veintena
(Fernandez 20-2-19%5: 71}).

90 Estos cuadernos de dibujo -segin se recoge- recibian el nombre de
black books (Castleman 1987: 32) y en ellos podian incluirse, ademds de los
disefics de piezas, autégrafos o dibujos de otros escritores. También, se les
llamaba simplemente sketchbooks (Cooper y Chalfant 19%1: 32} o© piece books
(Chalfant y Prigeff 1995: 12).
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lo general, se lleva un cierto orden cronolégico a la hora de
transportarleos a un soporte, aunque en buena parte depende de
la vigencia del estilo. Pero es normal que guede una gran parte
sin consumarse dado que son contadas las ocasiones en las que
pueden llevarse a cabo, tanto en vagones u otras superficies
méviles como en los muros de un Aarea urbana verdaderamente
saturada de graffiti como la comprendida en esta investigacién.
Un area en la que los mejores sitios son codiciados por varios
grupos o, incluso, disputados entre los componentes de un mismo
grupo. Sin embargo, el desgaste o borrado de las piezas o la
aparicién de nuevas superficies a causa del derribo de alguna
casa © algin blogue de viviendas suele ser una llamada a la

accidén inmediata.

Es notable la manera de concebir la relacién con el
soporte por los escritores que afirman actuar desde una
posicidén de didleogo con éste. Esta postura condiciona que se
aplique un determinado tipo de disefio o de estilo en funcidén a
las caracteristicas del soporte {(formas, dimensiones, textura,
color, movilidad...), inclusive el acometer a priori un disefio

especifico para éste:

LERAS.- ...Yo pa mi primerc veo el muro y segun como sea el
murc asi hage el boceto y segin ese boceto asi hago los
colores.

{LERAS c.p. abril 199&).

En el casc de pintar wvagones de tren o metro, autobuses,
containers de camiones, cajas de furgonetas, etc., la
premeditacién de su puesta en practica conlleva unas labores
previas de wvigilancia y control para conocer los turnos de

guardia de los servicios de seguridad o los habitos de dueflos o
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usuarios. De este modo se evaltan las probablilidades de acceso
al obijetive (entrada a cocheras, zona de aparcamiento...) Esta
vigilancia continuara durante su realizacién para alertar de la
aparicién de posibles "aguafiestas™ o de cualquier otro
imprevisto. Esto conlleva el preparativo afiadido de reclutar al
equipo necesarioc para un trabajo eficaz, entre los gue figuren
pintores y wvigilantes suficlentes e imprescindibles para no ir
dando el cante. Esta discrecién es un aspecto importante, sobre
todo a través de la conducta o la forma de vestir, ya dque
ciertos grupos como los constituidos por los llamados toyakos
suelen ser facilmente detectables y controlables, siendo muy

frecuentemente cogidos in fraganti.

Otro impedimento g¢generalizado para la realizacidén de
plezas es el que se deriva de la disponibilidad o poder
adquisitivoe de los botes necesarios para realizar la pieza
prevista. Es corriente que se destine buena parte de tiempo al
acopio de la pintura necesaria de un modo esforzado, a través
del ahorro para costearsela o la puesta en practica del
racking, cada vez mas en desuso. Debe procurarse gue no se
quede corta, lo gque provocaria dejar incompleta o inacabada la
obra y el consiguiente retorne, con el riesgo afadido de caer
en una trampa. Este extremo incurriria en un posible
desprestigio para 1los autores que podrian considerarse uncs
novatos o chapuceros (unos toys de pura cepa) de no reemprender
con prontitud su finalizacién o ser cogidos. Aqui cabe sefialar
un comportamiento observado con frecuencia:r el trazado de un
croquis de la pieza con objeto de reservar el sitio, lo que
aungue pueda parecer gue otorga preferencia, sin embargo no da

ningun derecho pasado el tiempo.
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En esta linea, también tiene incidencia el emprender un
proyecto materialmente muy ambicioso en formato. Al ser la
dimensién del graffiti un factor a tener en cuenta al valorarse
a un escritor, éstos tienden a ampliarla progresivamente, lo
gue colisiona con el factor tiempo, forzando una mayor
velocidad de trabajo. Para ello, se requiere una cada vez méas
adecuada planificacidén de la ejecucidén de la pieza, un ritmo
constante y nada reposado, una ejercitada agilidad corporal y
mental, que incluso obliga a educar ambas manos (ambidestreza),
para usarlas al mismo tiempo o turnarlas; la busqueda de apoyos
en compafercs, el empleo de aerosoles de gran volumen, la
movilizacién de recursos excepcionales (escaleras, andamiajes,
etc.), en definitiva, el aprovechamiento de todo aguelloc gue
revierta en la mayor rentabilidad de los restringidos recursos
humanes y materiales, disponibles en unas condiciones

desfavorables de trabajo.

En general, antes de echar mano de un bote, es
aconseijable comprobar su buen estado, observando que ni su
carga ni su valvula estén deterioradas® (fs. 313-314). Sobre
todo, la wva&lvula no debe encontrarse obstrulda, pues podria
producir efectos extrafios, ajenos a la voluntad del escritor:
desvios de chorro, cambics de grosor, fluctuacién del chorro,
etc. Esto sucede normalmente por el resecado de la pintura o la
entrada de arenilla en su salida. La comprobacién se realiza
sobre alguna parte del muro, losas, piedras, bordillos, objetos
diversos o© el suelo mismo. Estos rastros generalmente se

reconocen por conformar acumulaciones de lineas paralelas o sin

81 Este detericro del material parece ser algo comin. De tal modo que

algunas empresas de fabricacién de aeroscles (p. ej., Montana) permiten el
canje del material defectuoso (TRAS c.p. mayo 1996). Una gentileza que
favorece el uso preferente de ciertas marcas.
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ningun orden ni concierto (fs. 209, 238 y 313). Este chequeo
previo también sirve para dque el @escritor entre en
calentamientc y se haga con é1 instrumento, adaptandolo a su
propia diccién., Por lo general, estas comprobaciones se
efectian durante la realizacién de la pieza. Una vez sale el
chorro de la carga de modo uniforme e intenso, se procede a

trazar o cubrir con él.

Otro aspectoc importante es la previsién de 1las
condicicnes de trabajo: meteorcldégicas u horarias,
principalmente. Esto es debido a que modifica, a veces
grandemente, la logistica prevista: la cantidad de pintura a
llevar o el equipo necesario (vestimenta y calzado adecuado,
linternas...) El aspecto de la nocturnidad es vital, porgue
ofrece mayores ocasiones de socledad y ocultacidén para el
trabajo. No obstante, puede volverse en contra, ya gque en la
noche la presencia de un grupo de personas es mas facilmente
detectable con sélo un pequefio barullo. Ademas, tiene como
contrapartida la reducida apreciacién de los efectos y detalles
de la pintura, gue sélo la experiencia subsana. La lluvia, gue
para un profano podria parecer un terrible agravamiento de las
condiciones de trabajo, no lo es tanto una vez deja de llover,
salvo si el terreno es un barrizal. La técnica del spray no
tiene en un muro mojadoc un gran impedimento -siempre que no
esté muy empapado- ya gque el pulverizado seca la superficie
antes y mientras se deposita la pintura. No sucede asi con los
dias ventosos, que suelen ser fatidicos para los escritores al
contraer una disminucién de la prestacién de los sprays. Estos
cunden menos ya que la pintura se vuela irremediablemente antes

de depositarse y pueda tiznar partes ya resueltas.
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En todo esto, hay gque destacar que la mayor actividad
grafitera (en exteriores) se da a partir de los meses de
febrero y marzo hasta los meses de octubre y noviembre. Se
produce por tanto un significativo paréntesis que coincide con
fechas de bajas temperaturas. Lo que no ha de extrafiar en una
actividad fundamentalmente callejera y mural. Ademés, para el
aerosol las temperaturas muy bajas o bajo cerc resultan muy
negativas por reducir la proyeccidén de pintura. Sin embargo, el
calor estival puede representar un arma de doble filo para las
acciones grafiteras. Por lo general, favorece el trabajo de dia
ya que durante la sobremesa y la siesta disuade a la gente de
salir a la calle, lo que les permite obrar de dia con mayor
impunidad. No obstante, esta disuasién afecta también a los
escritores, que preferiridn aprovechar la fresca de la mafiana,
el atardecer y la caida del socl y la noche. Por otro lado, la
noche pasa a ser mas concurrida con el trasnoche tipico de esta

temporada, lo que afiade complicacién.
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4.3.2.2. Ejecucién

Entramos ya en la seqgunda fase, gue se caracteriza
principalmente por implicar en todas sus partes el
enfrentamiento cara a cara con la superficie. En ésta ha de
considerarse dos partes: la preparacidén del soporte y el
trabajo de la pieza. De estos dos, el primero puede ser
omitido, dependiendo de las caracteristicas del soporte o de la

escrupulosidad o la experimentacién del escritor.

Preparacién del soporte

La preparacién del soporte suele consistir en dos
acciones: la eliminacién de cuerpos extrafios del soporte y el
fondeado base. Denota un buen hacer del escritor, aungue es
prescindible si no se entiende de un modo prefesional el

graffiti o por imperativos de tiempo o econdémicos.

Los cuerpos extrafios aparecen principalmente en el caso
de soportes parietales. Suelen ser principalmente carteles o
clavos, elementos integrados en los muros de tal modo que se
puedan retirar sin dificultad y sin representar un serio
perjuicio para los ciudadanos. En el caso contrério, se procede
a su total o parcial cubricién al pintarles, (canalones,

cables, cajetines, buzones, sefializaciones, etc.) Los carteles
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s6lo se retiran manualmente si estan medio despegados, ya que
su cubricidén es perfecta. No obstante, en algin caso si se
requiere un raspado previo de la superficie, aungue sea en
contadas ocasiones. A veces, es obligado cuande una capa de
pintura anterior presenta una textura desagradable o se ha
resecado, apareciendo levantados y desconches. Ello permite un
buen agarre y una mejor vistosidad de la pieza. En este caso,
lo més conveniente es la utilizacion de una espétula, aungue
normalmente se echa mano del mismo bote de spray, usando el
canto de su base. Los clavos se sacan si estorban el trazado,
al interceptar el gesto del escritor, suponiendo incluso, mas
alld de un perjuicioc notable a la cobra, un peligro fisico para

su mano ¢ antebrazo.

El fondeado base ya sl es més habitual y puede deberse a

tres causas:

a) La excesiva porosidad de la superficie gque redundaria en
un mayor gasto de spray.,

b} la aglcomeracién ruidosa y confusa de graffiti, gque puede
distraer y dificultar el marcado y la concentracién del
escritor,

c) evitar el traslucido o afloramiento del graffiti que se
recubre con la pieza y

d) el color inapropiado del soporte que no ayuda a la
integracién o la vistosidad de la pieza.

Q
O
3
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rodillo o paletas y una pintura plastica, diluible en agua.

Por tanto, la preparacién del soporte, cuando se da, es

sencilla. Sin duda, la conciencia y aceptacién de la

462



transitoriedad de las piezas conlleva gque los escritores no
desarrollen modos de preparacién mas complejos. Incluso, con la
experiencia, aprenden a economizar sus energias no haciendo
esfuerzos vanos y realizando unas preparaciones aceptables cada
vez con mas prestancia y sin excesos intitiles. En el caso de
trabajos furtives y mediatizados por el condicionante de 1la
rapidez, se suele prescindir de esta fase preparatoria. También

lo determina en gran medida el recorte de gastos.

La tarea de la pieza

La ejecuciédn en si misma de la pieza es la parte crucial
y verdaderamente fundamental del graffiti. Se pasa a ella en el
mismo momento en que se procede a trasladar del boceto o se
aborda la obra desde su propia especificidad. El1 escritor
después de apoyarse en su cuadernc © en cualquier referente
grafico o en su imaginacién, pasa a la contemplacién directa de
la pieza sobre el soporte. A lo large de su desarrolle iré
tomando distancia para ver cémo va saliendo para volver
inmediatamente mancs a la c¢bra. Segdn sean sus impresiones,
medificard el planteamiento previsto © seguirad adelante con el
proyecto. De este modo, procura darle lo que pida segin su
criterio experto y su intencionalidad expresiva, por medio de
la improvisacién o del recuerdo de férmulas efectivas. Aqui
surge el didlogo con la obra y el marco que la acoge (f. 327).

Un diadloge al gue en ocasiones asisten otros escritores que
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pueden confirmar sus aciertos o aportar consejos o sugerencias

(£. 3386).

La importancia primordial de la realizacidén de la pieza
radica en el caracter experimental del mismo graffiti. Esto
incide en gue la proyeccién preconcebida de la pieza sobre un
papel o mentalmente en ocasiones no es un medio iddéneo para
acertar a comprender si el juego planteado de formas o de
colores va a funcionar como se prevé. La pieza en su contexto
final manda en si misma y lo que sirve en un boceto en
ocasiones no funciona o incluso perjudica a la pieza. A lo
largo de ella se puede incurrir en rectificaciones en el color
o de la forma bajo el criterio empirico del autor, sin que

signifique una merma de oficio, sinc a lo mejor leo contrario.

El componente furtivo de esta actividad conileva que
durante la ejecucién los escritores porten los aercsoles en una
mochila gque generalmente llevan a la espalda o dejan en el
suelo, cerca de ellos. Esto evita que, en caso de tener gue
largarse rapidamente, no se pierda tiempo en recoger o se deba
sacrificar el material abandonandolo. En situacicnes mas
relajadas se permiten la confianza de desplegar todo el

material frente a la pieza, para una mayor comodidad.

Hay tantas formas de abordarla como tipos de escritores.
No obstante atendiendo a las observaciones realizadas he
procedido a una descripcién garantizadamente generalizable, que

puede resumirse en los siguientes pasos:

1} Marcado,
2} rellenc y
2) acabado.
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El marcado

Puede consistir en la traslacién del boceto de toda una
pieza o de alguno de sus elementos. No obstante, éste marcado
puede ser directo sin supconer la traslacién de un referente

prefijado y ensayado.

Para la traslacién del boceto, se procede a un trazado de
las lineas basicas (contornos de las letras, croquis o
esqueleto estructural de las figuras...), con un color gue no
se vaya a necesitar o un spray gque haya que gastarse (f. 315).
También se puede hacer con una simple tiza u otro material.
Algunos escritores proceden a un primer esbozo de aproximacién
gue luego repasan y corrigen con otro color o c¢on el mismo. Las
correcciones son normales y todo es susceptible de retocarse o,
incluso, de modificarse de arriba a abajo, gracias al poder
cubriente de los aerosoles. En alguncs casos se busca un médulo
referencial en la pared -para lo qué*adecﬁan estupendamente los
muros enladrillades- acoplandose proporcionalmente la imagen

elegida.

En definitiva, sirve & modo de aproximacidén al soporte y
un preambuloe necesaric para la consumacién satisfactoria del

graffiti.
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El relleno

Lo inmediato al marcado de la pieza es el relleno plano
de las letras y de las figuras (fs. 316 y 322). Este primer
relleno base suele ser uniforme y sefiala normalmente la gama de
color predominante que regira toda la composicién. Se acompafia
de un contorneado gruesc gque destaca las formas del motivo y
que puede incidir en su visién tridimensional o, simplemente,
constituye una franja decorativa gue sirve de nexo entre el
motivo central y el fondo que también se trabaja (fs. 318-319 y
323-326). En este momento, también puede procederse a anunciar
los motivos decorativos internos de las letras (f£. 317) e,

inclusc, trabajar el fondo.

El acabado

Después, se pasa al acabado de los detalles. Se definen
los motivos decoratives, se remata con el trazado de lineas y
contornos finos que subrayen el efecto de volumen (sacando
luces), brillos o destelleos (fs. 320-321 y 326-328). No
obstante, el resalte tridimensional también se suele obtener
simplemente con el juego de tonos entre los colores, sin

tenerse que recurrir a un convencionalismo lineal.
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Algunos prefieren dejar el fondeado para el final. Es un
medio de ahorrar pintura e, incluso, resulta obligado aunque se
efectie el fondeado preparatorio del soporte, ya gue éste es
meramente funcional y requiere su adecuacién al acabado de toda
la pieza. En otros casos, se prefiere lo contrario para evitar
que el fondeade manche la imagen y haya gue corregir, pero no
es muy comin. De cualquier modo, el motivo central es lo
primeroc en acometerse, seguido de 1las figuras y el fondo
definitivo. También, puede apreciarse el recurso generalizado
de contrastar el motiveo central y el fondo, bien por sus

formas, sus tratamientos texturales, el color o el tono.

Las figuras requieren por lo general una dedicacién
detenida, especial, aungque se integren con el resto de la
pieza, incluso en su tratamiento (fs. 202 y 205). En toda
imagen lo primerc es cubrir de su color correspondiente los
distintos planos gque la componen, generalmente con un tono
medio u oscuro, sacéndose volumen con el aerosol, mediante
manchas contrastadas de color o de tone o© por medio de
degradados que sacan luces y marcan zonas de sombra. Como en
todo por lo comin, se procede siempre de lo general al detalle,
adecuindose el instrumental empleado al carlcter grosero o fino

de la labor entre manos.

Una wvez concluida la pieza se firma por su autor o
autores y se dedica (fs. 321 y 329). A veces, esta firma
resulta redundante y algunos escritores prefieren omitirla al
constituir su nombre el motivo central de la pieza. También
puede procederse a su datacidén o la inscripcidon de signos,

mensajes o epigramas.
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El tiempo que dura la realizacidén de una pieza normal
puede ser de una media de dos a cuatro horas entre los
escritores expertos. Cuando el trabajo es mas complejo o de
mayor magnitud puede suponer dos jornadas a lo sumo. Esto,
siempre y cuando, se acometa con ganas y sin interferencias.
Para evitar el cansancio, normalmente se toman descansos o se
trabaja pausado, cuando se puede. Incluso, se llega a alternar
el usc de las manos © de los dedos (indice/pulgar) en 1la

presidén de las valvulas, para relajarlos.

Los vestigios del combate

Algunos escritores dejan una serie de rastros que
advierten de la realizacién mas o© menos reciente de la pieza
(fs. 176, 178, 205-206, 208-210, 214, 238, 313 & 331-332).
Estos rastros son principalmente Zas huellas del chequeo
instrumental, el propio material para pintar (botes, guantes,
etc.), y las pruebas del aerecsel, asi como inclusoc tebecos,
revistas o recortes que sirven de referentes visuales o de
entretenimiento. También, aparecen restos de indole diverso
(botes de bebida, litronas, cartones ¢ botes de bebida, restes

de comida, bolsas, envoltorios, paquetes de tabaco, etc.)

Es muy frecuente, sobre todo, ver las tapas de los botes
junto © en las cercanias de las piezas. También los mismos
aerosoles gastados o no, si se han abandonado per una huida o

por un olvido inveoluntario; ademds de valvulas estropeadas.
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Generalmente los aerosoles tirados no tienen puesta la valvula
gque viene con ellos, esto se debe a que se suele guardar por
si es& necesaria en otras ocasiones o, como generalmente se
estd cambiando de tipo segiin las exigencias del trabajo, estos
suelen quedarse sin la pieza. En algunos casos, esta carencia
responde a motivos de seguridad. Entre los escritores corre el
consejo de que si te pillan no deben de cogerte los aerosoles
con la valvula puesta ya gque podrian rociarte los ojos de
pintura. Esta creencia sin duda responde a algin acontecimiento
real, aungue puntual (ZSL c.p.l marzo 1996). En todo casc, el
abandono del material antes que mostrar wuna faceta de
irrespetuocsidad contra el medio ambiente, supone una medida de
proteccidén. Con ello se evita que de ser parados de vuelta y se
les registre, se les pueda encontrar el delator material. En
ese mismo sentido, se procuran medios para evitar las manchas
de pintura en manos o ropa, aundgue los escritores

experimentados saben pintar manchandese lo minimo.

También se ha observado gue algunos escritores, antes de
deshacerse de los botes, los pinchan para gque pierdan la
presién. La razén de este habito estd en evitar gue cualguiera
gque ande merodeando por las inmediaciones -especialmente los
chavalines o algin toy~, al ocurrirsele coger uno y jugar con
él o manipularlo, lo dirija contra su pieza, proyectando el
resto de carga que pudiese quedar, chafandola (MROK c.p. mayo
1996). Este mismo resultado se obtiene retirando la wvé&lvula,

pero este medio es mas seguro.

Como elemento curicso, se pude indicar que el olor de 1la

pintura, del aerosol es también un rastro importante. Gracias a
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él, los escritores pueden determinar si se ha pintado

recientemente en ese lugar (LERAS c.p. marzo 1996).
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4.3.2.3. Documentacién y desaparicién

La Ultima fase no es imprescindible ni inmediata, aungue
es muy habitual, inclusc entre los escritores mas jévenes,
consolidaéndose progresivamente como fase irrenunciable. Esta
condicionada por el caracter efimero de la obra y la
consciencia del escritor de la transitoriedad de ésta. Consiste
en su registro, por lo general mediante el fotografiado de la
pieza (flicking). Un recuerdo para el escritor y un testimonio
frente a otros colegas, incluso para acallar comentarios
escépticos. Estas fotos se suelen recopilar a modo de trofeos
en uno ¢ varios &lbunes (flicks books) en los gque también
suelen figurar piezas de otros escritores amigos o admirados
por su trabajo y gue pueden adguirirse por intercambio. En
algunos casos, dependiendo de los méritos de 1la obra, el
prestigio del escritor o los contactos, estas fotos se destinan

a su publicacién en magazines.

Como muestra de la importancia gque puede alcanzar la
documentacién de la actividad grafitera, se ha constatado 1la
polémica entre los escritores sobre la existencia de trucajes
fotograficos. Sobre todo, ésta acontece entorno a las piezas de

trenes®,

Finalmente, advertir gue se aprecia gue los escritores de

graffiti tienen asumide gue sus obras son transitorias.

92 En especial, este tema surgié con relacién al caso de la pintada del

AVE (25L ¢.p.l marzo 1996). No <obstante, ha quedado registrado
fehacientemente un graffiti realizade en octubre de 1985 sobre un AVE por
escritores presumiblemente sevillanos (WANTED ncoviembre 1995). En general, se
puede afirmar que todos los trenes europeos de alta velocidad han sido presa
de los escritores de graffiti (SUSO c¢.p. marzo 1996).
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Practicamente, ninguno considera que la pieza que ejecuta vaya
a tener una existencia imperecedera, aunque se pueda presumir
segin su ubicacién un margen temporal concreto de existencia.
No obstante, siempre se pueda mantener la esperanza de gue por
diversos avatares tal posibilidad suceda. Sin embargo, no puedo
confirmar tajantemente que todos los escritores de Hip Hop
Graffiti sean conscientes de gue el remate al mensaje de
protesta patente ¢ latente gue contraiga su accién grafitera
resida en el puffing, © sea, la desaparicién per una accidn
humana represiva de su obra. De este modo, habria que
considerar que es este factor el que culmina 1la accidn
grafitera y completa la obra plastica del escritor (Ramirez
18%2: 200-201). Por conéi'giii'énﬂte, muy posiblemente haya due
considerar la damnatio contra el graffiti como la Gltima fase
consumatoria del acto grafitero, por lo menos en buena parte de
las tipologias de graffiti y fundamentalmente en el Hip Hop
Graffiti, especialmente si procede de las instituciones (f.

330).
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4.4. Patreocinio tecnolégico y Graffiti Move

Antes de cerrar este blogque conviene subrayar aun mas la
vital importancia gque tiene el desarrollo tecnolégico de los
Utiles del escritor de graffiti. Es més, en este puntc guiero
destacar la labor de patrocinio o mecenazgo que realizan las
distintas empresas gque se dedican a la fabricacidén vy
distribucidén de este material artistico. Para 1ilustrar este
aspecto, seguidamente analizaré sucintamente una nota publicada

en el magazine AERDSCL KINGDOM (n®4, abril de 1995), firmada

por Antonico Gumbau, representante de una de las marcas

espaficlas mas importante, la marca catalana Felton Spray:

Definir gque Grafiti es igual a Cultura no es
descubrir nada nuevo. En efecto, en todas 1las
partes del mundo, millares de “escritores” estampan
su obra y su firma en escogides espacios urbanos,
llenando de color y vistosidad unos parajes gue, de
otro modo, nos hubieran pasado inadvertidos. Lo gue
algunos lectores no  saben, es gue “veinte
centimetros”, aproximadamente, es lo gue separa a
Felton Spray de la obra de un “escritor”.

De forma decidida la Direccidén de Felton Spray,
5.L., apoya este movimiento civico-culteral,
estando presente, con su patrocinio, en tode tipo
de manifestaciones y exponentes de este Arte
Urbano.

Los técnicos coloristas del departamento de
Investigacidén y Desarrollo de Felton Spray, se
sienten orgulloscs de ver como dia a dia, a través
de la calidad en la formulacién de los colores, sus
aerosoles son escogidos 1% valorados por
“escritores”, tanto de Espafia, como del resto de
Europa, para asi plasmar, a “veinte centimetros®,
toda l1la sensibilidad que fluye de ellos, en la
creacidén de su Obra.

Felton Spray, S.L., se siente muy honrada de ser,
por medic de sus aeroscles, la preolongacidn de la
manc y los dedos, en la expresién de la genialidad,
creatividad y sensibilidad de estos artistas de la
Cultura Urbana y renueva su compromisco de acercar
la calidad y competitividad de sus preoductos, por
lo menos, a “veinte centimetros del “Escritor”,

Antonio Guinbal
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BAparte, de 1la asociacién gue se establece entre el
Graffiti Movement y la cultura (arte urbano, cultura urbana),
resaltando sus cualidades éticas (movimiento civiceo-cultural),
lo que nos interesa en este particular es el discurso que se
articula Felton cara a la construccién de su propio rol como
promotora. En principio, ésta desde una retdérica publicitaria

sostiene las siguientes ideas:

a) El1 escritor ha de ser consciente de la importante labor
gue realiza Felton, porque su propia labor grafitera es
impertante.

b) Felton estd siempre al lado de los escritores de graffiti,
ayudéndoles. Felton es un aliade, un amigo.

¢} La calidad y competitividad -avalada por un eficiente
equipo técnico- de Felton favorece la transmisién de la
sensibilidad expresiva del creativo escritor europeo. La
técnica c¢olabora en la liberacién del hombre, concretamente,
en la libertad de expresién.

e) Felton es una proleongacién fisica del escritor. Por tanto,
el aerosol no es un elemento extrafio al escritor. EL
instrumento es una parte del hombre, sujete a su direccién,
cuya carencia puede supener un estade de mutilacién o
impotencia.

De esta forma, TFelton aparece como una institucidn
altruista de servicio publico, mecenas de la cultura vy
participe en la construccidén de un munde mejor y més bello. No
obstante, no resulta casi necesario advertir que ninguna
empresa realiza una labor <desinteresada a la hora de
publicitarse. Consiguientemente, esos cuatro planteamientos
responden, por tanto, a una serie de razones gque se arremolinan
alrededor del instrumento emblemdtico del graffiti {el

aerosol), y gque podriamos fijar de este modo:
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1l) Felton promueve el graffiti, para promover el consumo de
aerosoles, especialmente de los Felton, posiblemente la mejor
de las marcas.

2) Se dirige al escritor de graffiti como un cliente exigente
que necesita de empresas como Felton para cubrir
profesionalmente las necesidades instrumentales gque requiere
su obra artistica.

3) 8Sin el aerosol (de calidad) el graffiti limitaria su
existencia gravemente {espacial Y expresivamente,
cuantitativa y cualitativamente). Felton garantiza la oferta
de este material.

4) El graffiti necesita de promotores tan dedicados, buenos y
leales como Felton si quiere seguir progresando.

5) Felton es imprescindible.

Las empresas como Felton, por medic de su labor cara a la
organizacién de certamenes o exhibiciones, estédn fortaleciendo
su posicidn empresarial, garantizandose su cuota de mercado
especifica, nada desdefiable. A causa de su politica empresarial
-que sin duda delata la implicacién de escritores o gente
préxima a estos- procuran dar cobertura material al mundo del
graffiti de una manera especial. De este modo, aunque priman
por encima intereses comerciales, también se observa una
actitud comprometida con un movimiento universal, esc si, desde
su virtual contribucién a la cultura institucicnal. En este
sentido, no se percibe ningin deleite en crear una imagen
restringida del consume de sus productos mis allid de su
etiqueta como material artistico ni en constituirse en unica
alternativa de compra (en éste caso, le basta recalcar una y
otra vez sus excelencias y en acaparar en la préctica la oferta

de algunos locales de venta). Igualmente, parece dar garantias
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la imagen de empresa supranacional, expansiva, que se construye
por medio del anuncio de su positiva valoracién por escritores
europeos (examen de expertos). Una imagen de prosperidad que
contribuye a afianzar su imagen cualitativa y mAs o menos

genuina.

No cabe duda de gue los escritores de graffiti
constituyen uno de los mas potentes grupos de consumo de
pintura en aerosol. En ello, participa, claro estd, esa
sacralizacidén del spray que descansa en su aspecto practico vy
simbélico. No obstante, las aventuras empresariales de algunos
escritores para garantizarse el control de los medios de
comercializacién, distribucidén y preduccidn, nos muestran gue
ne se resignan al papel de consumidores pasivos, de piezas de
tablero. Procuran ser duefios de su destino, ocupandeo todos los
espacios relacionados con el graffiti como forma de vida,

consumando su segregacidén cultural.
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IV. EL ESCRITOR DE GRAFFITI Y SU FIRMA

1. El escritor de graffiti

1.1. Los inicios del escritor

El escritor de graffiti tipo comienza su actividad
grafitera durante la fase escolar, en los ultimos cursos de la
educacién primaria, o posteriormente una vez integrade en el
mundce laboral o durante los primeros curscs del bachillerato o
de la formacidén profesional. Normalmente tiene mucho peso la
influencia ejercida por el circulo de amigos, ya sea como
ambito de iniciacién o desde una actitud imitativa. No
obstante, para su arraigoe es necesarico que el chaval presente
una predisposicién hacia las actividades manhuales vy, en
especial, resulta muy conveniente que le guste el dibuijc y 1la

pintura y tenga habilidades para ello’. También, implica gque

! En este punto existe la polémica interna entre los escritores gue por

lo general sostienen que «no hace falta estudiar para pintar», © sea que la
facultacidén para pintar no tiene por gqué provenir de una formacién
institucional, sino gque uno mismo puede proveérsela a través de la préactica y
el desarrollo de la imaginacién o el buen gusto (autodidactisme)}. En ciertos
momentos parece aludirse al concepteo de gracia, aunque es muy comin declarar
gque no existe un determinismo nato, sine que cualquiera con esfuerzo y
dedicacién puede llegar a ser un buen escritor. Es ilustrative un fragmento
de la conversacién sostenida entre MEGAROCK, CHICO y vo:

MRCK.- Son los gque peor pintan los raperos.

CHICO.- s5i, luego en el fondo los raperos, que son los mas eso,
son los que peores pintan, S$i, es verdad.

F.F-8.- De todos modes, no hace falta tener una formacién
artistica para acercarse a esto.

CHICO.- No.
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desarrolle un espiritu deportivo ¢ aventurero, compafierc de una
requerida capacidad imaginativa. Adem&s, es bastante importante
gue en su entorno habitual se venga desarrollando una actividad
grafitera o muralista, aunque sea de mode minimo o, al menos,
frecuente puntualmente  Areas con conjuntos notables o

sobresalientes gue puedan despertar en é1 cierta vocacién.

Es dificil precisar la duracidén media de esta fase, vya
qgue son bastantes los escritores que se estancan en ella y méas
los que abandonan. En general, no suele ser infericr a cuatro o
cinco afios, tras los cuales los escritores por medioc de su
autocaprendizaje adquieren en sus piezas un nivel cualitativo

aceptable.

Los escritores més precoces rondan desde los nueve a los
trece afios de edad. Esto incide en el valor del graffiti como
medio de reafirmacién personal durante la adolescencia. Este
refuerzo de la autoestima puede responder a muy diversas
razones: problemas familiares, carencias afectivas, falta de

proyeccidén de futuro, una necesidad expansiva de comunicaciédn,

MROK.~ Hombre, el gue sabe dibujar wva a tener posibilidades
de...

CHICO.- Hombre, siempre hay que saber dibujar algo, ;sabes?
F.F-S.- Le sacard mas, ;no?

CHICO.- Pero no tiene nada que ver.

MROK.- Perc la gente gue no sepa dibujar no va a tener futuro.
CHICO.- Hay gente que se pone a hacer letras y letras y le sale
guay.

MROK.- No €8s gque para hacer letras tienes que saber dibujar,
CHICO, es tonteria.

CHICO.- No te creas tu.

MROK.- Es que, si no tienes gusto para saber dibujar, tio, es
que no...

CHICO.- Pero es gue hay mucho copieteo en esto.

MROK.- Bueno, pero es gque todo el mundo copia, /sabes? Todo el
mundo tiene una referencia de alguien.

CHICO.- Todo es copiado y entonces tampoco hace mucha falta
dibujar. Te pones aqui a pintar de un fanzine o de donde pilles.
F.F-5.~ Pero la cosa es3 darle luego el togue perscnal, a lo
mejor. Aunque copies, pero gue se note la mano.

CHICO.- Bueno, siempre se le mete ahi el togue.

MROK.~- De todas formas, por mucho que copies, en la pared noc vas
a copiar. En la pared tienes gque pintar tud.

{(CHICC y MROK c.p. marzo 19%86)
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desarrollo de las capacidades senso-emotivas, etc. A este
cardcter del graffiti como medio de realizacidén personal se
afiade la funcién de integracién dentro de un grupo o, incluso,
la busqueda de una identidad propia dentro del macrogrupo de
los escritores de graffiti, que dota al <chaval de un
sentimiento de hermanamiento’ gue le procura un sentimiento de
seguridad. Este compadreo se ejercita por medio de
colaboraciones, invitandose unos a otros para coparticipar en
acciones, de manera correspondida; o en reuniones festivas
(jams), donde lo gue cuenta es el contacto personal y el
cultivo de los lazos de amistad en un ambiente cordial vy
divertido. En el mismo sentido, el uso como lugares habituales
de reunién de plazas, parques o locales de ocio, pubs ¥y
discotecas, con un mismo © variado ambiente estético-musical,

etc.3, colabora en la consclidacién de una identidad colectiva.

El grafiteo también le sirve como mecanismo o pretexto

4 .
para conocer el munde en una fase de apertura hacia el
exterior de su entorno familiar, de su wvecindario o del marco

escolar, iniciando la exploracién y Mapropiacién®™ o, mejor

z Esta concepcién de los escritores como una gran familia (Writers’
Brotherhood), una fraternidad que no entiende de fronteras y se pone por
encima del interés netamente individual estd dando paso, al menos en el casc
espafiol y sobre todo en el segundo tercio de la década de los 90, a un
procesc de disgregacidn. Alguncs grupos de escritores adoptan una actitud
distante hacia el movimientc y sus reglas o se invisten como baluartes de la
ortodoxia, esto genera un clima de dispersién y enemistad entre Jos
escritores bastante _dafiino para la unidad del graffiti (AFROSOL KINGDOM
octubre 1995: B8; MROK ¢.p. junio 1%96). No obstante, se trata de un procesco
previsible, inseparable del proceso de expansién e “institucicnalizacién” del
movimiento.

3 Algunos nombres de locales madrilefios claves por su vinculacién con el

Graffiti Movement son los histdricos: vas'td, No sé, Mds Mds Mds, Travesia,
Tr4nsito © Stone's, © MAs proéximamente: Gas, Cadye, Silikon, Accidén Téxica,
No lo sé, Vogue, Ska, Plug, Kingston, ete.

4 o .
Este conocimiento se establece a través de wun medioc envolvente

{accional, procesual y objetual) gue se muestra atractivamente equilibrado,
al conjugar de manera efectiva el procedimiento cognitive intelectual y el
procedimiente cognitivo intuitive y gue, perceptiblemente ¢ no, siempre
constituyen ambos un indisociable (Arheim 1989: 27).
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dicho, toma de posesién de su barrio, de su ciudad, etc... Este
componente es semejante al registradoc por Frederic M. Thrasher
entre las pandillas de vecindario (gangs) en el Chicago de los
afios 20, con un alto indice de delincuencia (Thrasher 1963).
Salvando el factor de 1la etnicidad, que el propioc autor
secundariza por ser subsidiaric a la territorialidad o
convivencia de vecindario, y destacandoe el sociceconémico, su
aplicacién a este particular es procedente, pese a tratarse de
dos marcos espacio-temporales distintos, ya que en ambos
prevalece 1la concurrencia de factores como la vivencia
suburbial en 4&reas “fronterizas” (intersticialidad) y el

desarrolle facultative propio de la edad;

«Gran parte de sus actividades, seqin observé Thrasher,
consistian en vagar y explorar el mundo, ensayando nuevos
comportamientos y creando fantasias para distraerse, al menos
momentdneamente. En sus actividades vela Thrasher una
inacabable blisqueda de experiencias nuevas, uno de los cuatro
deseos gue Thomas ha formuladc como los principales resortes
de las motivaciones humanas, & saber: experiencia nueva,
segquridad, respuesta y reconocimiente [Thomas 1966: 117 y
ss.]» (Hannerz 153%0: 50-51; Fernandez 1994: 253)

En el casc vallecano, este descubrimientc del barrio
incide generalmente en la consclidacién de wuna estrecha
identificacién entre el escritor y Vallecas o© su porcién de
Vallecas (Entrevias / Puente Vallecas / Pueblo Vallecas). En
s8i, el descubrimiento del mundo es el descubrimiento de sus
limites. Desde el planteamiento thrasherianc también se
incidiria en ello: el pandillero es un hombre de frontera

{fisica, cultural y moral) {(Hannerz 19%0: 51).
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Por todo ello, esta actividad se puede constituir en un
rito de paso5 hacia la madurez, donde el riesgo o la
competitividad Jjuegan un papel fundamental y dan sentido ail
deseo de activacidén de las capacidades del individuo®. Incluso,
compuesto de distintas etapas o pruebas de valor como puedenser
el racking o la acometida de la primera pieza de tren. Estos
elementos le dotan de un valor transcendente no evidente en el
mero terreno lddico, pero abiertamente manifiestos al
interferir los ambitos de la realidad social. A través de ellos
se abre la conciencia a constantes conceptuales como el

. . 7
enfrentamiento con la muerte o con la wvida .

’ Por rito de paso (rite de paésage) se entiende todo aguel ritual que

acompafia a todec cambio de lugar, estado, posicién social y edad, segun la
definicidén de Arnold van Genmep (Van Gennep 1960; Turner 1988: 101-102). En
el caso del escritor de graffiti, la adopcidén de un nombre, la integracidn en
un grupo, la realizacién de la primera pieza o de la primera chapa ¢ toda su
actividad como escritor constituirian ejemplos de este tipe de actos.

& Respecte al sentide inicidtice de los primeros tanteos de los

escritores, crec conveniente extractar parte de la entrevista sostenida con
CHICO, dgque puede extrapolarse sin problemas de modo general:

F.F-8.- Entonces, ¢cuadnto tiempo llevas en esto?

CHICO.- Diez afios. Diez, nueve afios y ya a partir del cuarto ya
come ya, ¢/ sabes? Al principic es lo tipico, trastear y manchar.
0 sea, todo el mundo...

F.F-8.- 0 sea, el contacto con la materia, digamos.

CHICO.~ 5%, si. Esto es como todo el mundoc. Nadie nace... Para
pintar un pared asi nadie nace con los dotes. Hay que manchar
mucho, estropear muchas fachadas y... y estropear todo. Te

cargas todo, lo gque pillas. Firmas en todos los sitios. Pero,
luego ya pasa esa etapa Y ya realmente cuando le coges el
truquillo. O sea, es que es una técnica mAs. Cuando ya sabes
dominarla, ya, también la da. Cuando va eres mayor vya dices
«yaya tonteria».

F.F-S.~ Si. Parece una cosa de crios.

CHICO.- O sea, ya vas a hacer simplemente tu pieza y ya estd. Y
Ya no eso de gue cuando eres pequefic pintas -pues fijate- todo
lo gque se pueda pintar y pintas por todos los lados.

{CHICO c.p. marzo 1996)

7 . \ s .
La busgueda de una identidad se manifiesta mé&s intensa durante el

ciclo juvenil (Johnston, Larafia y Gusfield 1994: 16). Pero, es en 1la
adolescencia avanzada o en el momento inmediato de alcanzar el estadio adulto
0 antes segun sea la sensibilidad de cada cual, cuando el escritor, como
persona, se plantea mas crudamente ciertas interrogantes vitales.
Indudablemente, la liberacién mental de ciertas preocupacicnes materiales
inmediatas permite proceder a una intensa intreospeccién en torno a su
identidad e, incluso, en torno a la misma entidad. En este sentido cabe
recordar la conexidén entre los movimientos juveniles y la cultura de ocio y
consumo {(Feixa 1998: 43).
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Igualmente, este valer como rito de pasc no sbélo se
plantea a un nivel personal o social, sino también como
mecanismo de integracién estructural. Esto viene determinado
per la concepcién entre algunos escritores de la dedicacién al
graffiti como algo temporal u ocasional, lo que vendria a

caracterizarlo como un transito.

No obstante, el escritor comin no es un apologeta de la
violencia criminal ni de los conflictos sociales, segin mis
observaciones. Es m&s suele criticar el clima crispado,
agresive de su entorno cotidiano, arremetiendo directamente
contra sus causantes a sus ojos por medio de la ironia, la
evasién o el comentario directo. Su actuacidén se mueve en un
nivel personal o© grupal, aunque con frecuencia por lo
comunitario de su opinién el escritor asume el valor de
portavoz social. De este modo, su accién individual o en grupo
no consiste en una actividad criminal en el sentido estricto.
Sélo en algunas ocasiones, por la magnitud que alcanza en
términos generales, se convierte en una cuestién social a
atajar dentro de su consideracidén como una oleada vandalica o
delictiva. En este asunto juega un papel importante la
liminalidad y la prolongacién temporal y espacial de este mundo
Yy la exageracidén de la estructura. Ya que la liminalidad por
una parte genera la constitucidén de una communitas de
individuos que se identifican con tipos marginales o simbolos
culturales de esta liminalidad (el bufén, el monstruo, el
negro, el delincuente, etc.), pero tomades como simbeolos de
unos valores meorales enfrentados al poder coercitivo de la
administracién politica, y, por otra parte genera su visidn
social como algo “contaminante” o “peligroso”, fundada en su

aclasificacién o dinclaficacién, atendiendo a los criterios
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tradicionales (Turner 1988: 115-116). Finalmente, la
exageracién de la estructura social provoca que la communitas
se convierta en una manifestacién patéldégica al margen o contra

la ley oficial (Turner 1988: 135}.

Las mayores complicaciones para formarse son la
dependencia econdémica de los padres o la supervisién de sus
gastos y sus actividades. Esto hace que no puedan afrontar
numerosos proyectos y que los gque se ejecuten no representen
serias tareas y, ademas, se restrinja su movilidad fisica. Las
c¢riticas de los vecinos también inciden por lo gqué puedan decir
a sus familiares o influir en sus amigos por recubrirlos de una
reputacidén vanddlica y, por extensidén, delictiva. Esto motiva
gque se busquen sitios resguardados o escondidos o, incluso,
alejados de donde se vive, desarrollandoe una actividad
incégnita hasta gque son sorprendidos y cogidos por la pelicia o
los guardias de seguridad. En ese momento los padres afrontan
esta situacidén como un problema en si o una simple travesura.
Por otro lade, este hecho suele ser un hite frecuente en 1la
vida de los escritores gue por lo general les obliga a tomar
una decisién firme de continuidad, si ciertamente su vocacidn
es sincera, o abandonar, si consideran que no vale la pena, no
pasando su periplo grafitero de un simple escarcec juvenil.
Curiosamente, se puede afirmar que ambas opciones permiten
alcanzar una posicién de madurez bien come simple adulto, bien

como escritor adulto.

En cierta medida, la actividad grafitera a estas edades
no estd tan mal wvista como a otras maAs mayores, ya que se
considera como algo propio de la edad, de la golferia de los

chavales. Esto 1incide en gue socialmente se venga creyendo,
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significativamente, que el graffiti es un producto infantil.
Esta asocilacién publica condescendiente en cierto punto con la
trastada inocente sin embargo se torna escandalosa y combativa
cuandc el escritor tiene dieciséis o més afios. En este caso,
incluso lo que en otras circunstancias podria wvalcrarse como
una habilidad graciosa o prometedora, m&s o menos reprochable
por el medio més gue por el fin, pasa a ser vistoc como una
extravagancia o chifladura perjudicial al atentar contra
derechos tan fundamentales como el de la propiedad, sin reparar
en las virtudes artisticas o las posibles vinculaciones

socliales:

MROK.~ Claro. Muchas veces me han viste pintar y me han
dicho, a lo mejor, «con pelos en los hueves y pintando en las
paredes». Claro gque no ven. Que esto lo ven. Que pasa una
persona a lo mejor y dice «mira los nifics como dibujan». No
ven gue esto lo pudo hacer una persona de més edad. Cuando en
realidad los mejores pintores son, claro, la gente mds mayor,
que son los gue més aflos llevan.

{MROK c.p. abril 1996}

Esta actitud social, estd ademas respaldada

. . . s
proporcionalmente por la legislacién’, que sbélo contempla,
légicamente, wuna actuacién "seria" o "dura" contra los

escritores mayores de dieciocho afios, en edad penal.

No obstante, es la actividad de los tagger-toys la que

ocasiona la mayor mala fama del graffiti y la mayor excitacién

8 No existen normas especificas contra el graffiti, pero se pueden

aplicar distintos articulos y decretos pertenecientes al Cédigo Penal (dafios
a la propiedad ajena, reparacién de dafies, injurias y reincidencia,
contemplandose el atenuante de minoria de edad), a la Ley de Ordenacidn de
los fTransportes Terrestres, al Reglamento de viajeros del Ferrocarril
Metropolitano de Madrid, a la Ordenanza Municipal de Madrid, en especial
todas aquellas medidas referentes a la proteccién del medio ambiente urbano;
y los bandes municipales.
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pﬁblicas. lLa piedra clave es el bombardeo indiscriminado de
estos estrambdéticos chicos gque empiezan a coger el spray ©
aguellos no tan chicos que se han anclado en esta fase. Ademas
de que su actitud evidencia claramente sintomas de una alevosia
delictiva, gue no guarda el mas minimo respeto ni siquiera
hacia las buenas piezas de otros escritores o para con los

. 10 - .
escritores veteranos . Es mas, al disfrutar en el caso de los

2 Un claro ejemplo de la oposicién social al tagging, dque por lo general

no se destaca precisamente por sus cualidades artisticas, aungue las alcance,
lo tenemos en la respuesta ciudadana que en agosto de 1993 estallé en
Carabanchel, en el barrio de Comillas {Juanes 18-8-1993: 49; 30-8-18%3: 71).

10 Esta vinculacién gueda bastante patente en los comentarios recogidos

entre los escritores wveteranos. Incluso, puede llegarse a determinar la
existencia de una "delincuencia interna” con la transgresién de les cédigos
normatives bhésicos que tradicionalmente se han transmitido entre los
escritores para convivir de manera armoniosa y fortalecer su sentido de
unidad o por jugar con ventaja, valiendo menos:

CHICO.- Esc es lo gue te decia. Nosotros. Esoc normalmente es el
bombardeo de los nifics pequefios. Cuando eres pequefic no piensas
¥ te da igual, :sabes? ¥, si pintas un monumento sabes gue haces
dafic y 1o wva a ver mAs gente y van a decir «pjra este
desgraciado que ha pintado aqui». Pero ya se fijan en la firma,
;sabes? Cuando empiezas en esto eres un inconsciente y hasta que
no te meten el primer suste, :;sabes? Que te metan un susto de
agarrarte y... También depende muche de las familias.
F.F-5.- (Qué penas tiene esto del graffiti?, ;qué suele ponerse,
miltas...?
CHICO.- Estos, éstos son la pega! Mira.
[Hace un geste sefialande a un coche-patrulla de la Policia
Nacional que lentamente se acerca. Se para a nuestro lade
mientras charlamos]
CHICO.- No, es gue normalmente multa. Multa gque te crio. Y al
cque pillan, pues...

- F.F-5.- ;Te pueden confiscar el material?
CHICO.- Si, eso claramente. Te gquitan tode y, hala, multa y
juicio. Tienes un juicie. ¥ la multa, pues depende... Entonces,
lo que hablabamcs, la gente que pinta estatuas y eso son la
genhte joven. Peroc joven, menores normalmente y son los se roan
unos a otros, los gue pintan en cualgquier sitiec. O sea, son...
la gente joven es delincuente. Yo lo consideroc mds delincuencia,
porque saben gue por su juventud no les hacen nada.
F.F-5.~ Se esacudan.
CHICO.- si, si y es verdad. Y se meten mas a pintar vagones a, o
sea, a estropear cosas Yy eso, porgue saben dque son pegquefios.
Hacen dafic por el hecho de que son intocables. la policia le
prilla a lo mejor pintande un sitio, yo qué sé, un monumento,
cualquier cosa asi gque normalmente a una persona adulta se le
cae el pelo; a ellos no les hacen nada. Simplemente, les cogen
de la oreja, llaman a sus padres y a limpiarlo maflana. Y clare,
normal. Todas estas firmas, todo el bombardeo que hay en el
barrie, aqui, todo eso, no pasarian de los dieciséis y menos
afios. Todo, todo en general, todo el bombardec que hay agqui.
F.F-S.- Eso es lo que hay que hay muchos, pero luego que vayan a
mas ya hay menos.
CHICO.- No, no, clarc. Es que lo facil es tener un gpray Yy hala.
Son etapas de tu barrio, :;sabes? Es como «voy a pintar». Conoces
a gente en el colegio a lo mejor gue pinta. «;Ah, mira! Mi amigo
pinta, pues yo tambien lo voy hacer». ¥ ya te juntas mucho y a
poner a caldo a todo el barric,
(CHICO c.p. marzo 1996}
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menores de edad de una practica impunidad séle rota por la
imposicién de medidas ejemplarizantes -gue sin lugar a dudas
les resta cualquier mérito, va que saltan, como se dice, con
red-, provoca que las autoridades se ceben con los escritores
mayores sobre los gue concentran los mayores esfuerzos
represivos. Esta fricciénm interna y la conciencia del
autoperjuicio cara a la sociedad gue ocasionan al graffiti
estos escritores gue no miran por el resto gueda bastante
patente en los testimonios recogidos de grupos como los TZC de
Parla (manifestandc una clara distincién interna dentro del
graffiti entre los escritores que se limitan a firmar y los que
aspiran a hacer cosas de mas enjundia), para los gque «los
taggers como suele decirse son la oveja negra. Por ellos
tenemos la fama que tenemos. Son los mds radicales, sélo pintan
su firma para joder» {(Alonso 1993: 11-14)*. Porgue no hay que
olvidar que aunque el graffiti es en principio una actividad
vanddlica por ley, aspira a participar en el beneficio a la
comunidad, humanizando el espacioc urbanc a través de su buen
hacer, de su arte. Se trata de una particular manera de
entender la iniciativa civica y un excelente exponente de 1la
indispensable y reciproca dialéctica que se produce entre la

communitas y la estructura (Turner 19288: 134-1353).

1z Estas actitudes criticas en el mundo del graffiti frente a la actividad

de los taggers ya se dan con bastante antelacién en el contexto newyorkino. De
este modo, Castleman recogia ya las manifestaciones menospreciantes o criticas
al tagging por escritores de piezas (Castleman 1587: 38).
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1.1.1. La formacién plastica del escritor

Su formacidén es autodidacta y se produce en la calle, de
modo informal, a través de la propia practica, de enfrentarse
directamente a la materia y de ver trabajar a otros escritores.
Por tanto, es ajena a los cauces formativos articulados
soclalmente (talleres, academias, escuelas, facultades...)
Igualmente, la base principal de la adquisicién de un buen
estilo es la practica, la observacidn y el intercambio de ideas

. : PR . 1z
e informaciones (critica y consejo ).

Esto no impide gque posterjormente algunos escritores
ingresen dentro del sistema de ensefilanza institucionalizado,
aungue sea con el interés de conseguir unos conocimientos y
unas experiencias que beneficien su carrera como escritor de
graffiti, cuande la mantienen paralelamente. Esta formacién por
lo general 1le sirve para ampliar su repertorio técnico,
principalmente para enfocarlo hacia actividades como el disefio
grafico, la serigrafia, la animacién, la ilustracién o el
cémic, la pintura mural, etc. En esta tendencia habria un deseo

de buscarse unas fuentes de financiacidén que noc estuviesen

12 El consejo y la critica contribuyen en el terreno plastice y técnico a

mejorar mas rapidamente la destreza manual y 1la perfecciédn técnica, la
planificacidén raciecnal de la ejecuciédn del graffiti y a educar el gusto, lo
gque contribuye a perpetuar una serie de convenciocnes formales que
caracterizan lo que vienen a ser los estilos o el mismo graffiti style.
Consecuentemente, esto estimula la actividad del escritor, avudandole a
definir su proyecto particular come tal. Indudablemente, este logro se
efectila al calor de la atencidén personalizada que se establece entre un
escritor que asume temporalmente el rol de maestro y otro gqgue asume el de
aprendiz, incluso, alternantemente. Por lo general, el escritor maestro suele
ser veterano, perc lo gque le caracteriza es su amplia formacién vy
experiencia. Devon D. Brewer le denomina mentor-protégé (Brewer 1992: 188),
lo que se corresponde con 19s calificativosusades por Craig Castleman para el
escritor novato: protegido {Castleman 1987: 33) y para el veteranoc que dirige
el aprendizaje de éste: maestro {Castleman 1987: 112).
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desligadas de lo artistico (decoracién de locales, de cascos de
motorista, de vehiculos, disefio y venta de estampaciones para
camisetas © pegatinas, disefioc de caratulas, dibujos para

tatuajes o logotipos, etc.)

En estos casos, los escritores no suelen ser
especialmente contenidos en 1lo referente a su actividad
grafitera , aungque puedan ser discretos en su declaracién
publica como escritores (KOAS c.p. mayo 1998). Normalmente
dejan un buen reguero de pruebas en tablones, taquillas, mesas,
paredes, fachadas, etc., (fs. 333-335). No es extrafioc que
incluso entre sus compafieros estudiantes surja, cuando se
descubre su identidad de escritores, la incomprensién acerca de
algo gque puede considerarse como una pérdida de tiempc o un

riesgo innecesario, una extravagancia o una locura.

En este punto, es curioso destacar que aguel joven que se
ha integrado en los mecanismos de formacién artistica y no ha
desarrcllado con  antericridad una actividad grafitera,
dificilmente profesard ésta. Al menos, de un modo continuado y
tan sentido como los escritores que se han iniciado en edad
temprana, pasando a vivirse como una experiencia caprichosa
para contar a modo de anécdota. Sin duda, la preferencia por
otras alternativas a sus ojos mas lucrativas o prestigiosas
desde su marco circunstancial, le hace concebir el graffiti
como un divertimento puntual, una experiencia mas dgue afladir a
su curriculum de extravagancias, cuyos postulados sociales
podrian defenderse sin problemas de conciencia dentro de los

cauces establecidos.
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Respecto al graffiti en si, se procede primero a abordar
cosas tan simples como una firma o una pota hasta 1la
consecucién de la masterpiece y a un aprendizaje gradual desde
los estilos mas sencillos a los méds salvajes (Cooper y Chaifant
1991: 32). Por otra parte, en los inicios juega un papel
primordial el copiade (iconografia, formas, colores, etc.},
hasta gque se alcanza un nivel suficiente gue permita 1la
elaboracién de motivos originales o sin recurrir a un referente
sobre papel. De este modo, sSe procura dJue, aungue sea
reconocible la existencia de influencias, se alcance un punto

de innovacién o personalizacién gue prevalezca sobre éstas:

KAMI.~ No, pero es gque... Date cuenta que... Yo qué sé.
Hay... Es comoc en musica, como en teodo tipo de arte supongo,
;D07 Que tienes... Aam... Pues eso, veinte pioneros por un

lao y luego tienes veinte pavos innovadores gue salen con
cosas que da igual la época que sea, de donde han salido...
Aam... Y luego, pues hay pefiita que intenta hacer sus cosas,
ino? Pero... Yo qué sé. Luego la gran mayoria que ves de las
pintadas pues tienen influencia de esos veinte pioneros y de
esos veinte innovadores,gno? ARam... Y a alguncs pues se les
ve las influencias muy claras. Este se ha copia, pero que se
mueve mucho ¥ es... Pues, a mi modo de ver, pues no han
conseguido su estilo propio. Y luego hay otra gente, dque
vale, que puedes wver influencias, pero tampoce las ves de
dénde, ;no? A lo mejor, vale si... Yo qué sé. Hum... De mi
estilo se podria decir que hay influencias de KASE y de PHASE
TWO, de Nueva York, pero més que nada porgue son cosas muy
rectas y hay muchas rectas y tal y no y es... Antes era mds
complicac, ahora intento hacerlo recto, wedic complicac, perc
con formas simples, ;no? Aungue las letras sean complicadas,
pero gque las formas sean simples. Aam. Y eso, pues creo Jue
es bastante mio, ;no?, el rolle que he conseguido. Aam. Pero,
el rollille de rectas y tal y de asimetria es un rollo
diferente, ¢no? No sé. Aam. Peroc buenc.

(KAMI c.p. junic 1998}

Esta actitud del copiado -tipica de la fase escolar en
que el copiado de dibujos, de rotulaciones, cémics o
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ilustracicnes de libros es habitual- se debe procurar superar
lo méas prontc posible para evitar gue sSe convierta en un
pernicioso hébito -en este sentido el procesamiento iconoclasta
© no de las imagenes de los mass media es fundamental-, aungue
noc siempre se tiene muy en cuenta este punto a la hora de

valorar la cbra de un escritor:

SUS0.- [...] La gente copia bastante, muchisimo. Porgque al
fin y al cabo tampoco le da mucha importancia lo que es al
ser original o no. Lo que quieren es mucha cantidad y en
sitios dificiles. Lo gue es la gente que busca eso. Luego,
los que estédn, los muralistas buscan tener, sacar cosas
originales, intentar crear su propic estilo, que dicen. Pero
Vamos, es035 son los menos.

{3US0 c.p. marzo 1996)

En esta construccién de un estilo propio, hoy por hoy
tiene una importancia principal la gran difusién interna de
fanzines y fotografias, ya gue surte a las nuevas generacicnes

de referentes visuales internacicnales.

Igualmente, siempre suele estar presente en la mente del
escritor, aungue sus estilos no tengan mucha semejanza, un
escritor predilecto al gue le hubiese gustado parecerse en lo
artistico y gue sirve de motivacidén, de referencia ideal. Se
distinguiria del mentor-protégé en que no se establece con él
un contacto directo. El extracte siguiente de la entrevista con

el escritor MEGARROCK se refiere a esta cuestién®®:

F.F-S.- :Existen maestros y discipulos ahora, dade el
desarrcllo del graffiti?, ;td tienes algun discipule?

13 En el caso de ZETA también se percibe la existencia de una serie de

escriteres preferidos {los newyorkinos SEEM y LEE o los parisinos MODE 2 y
CANE) ¢ue, sin duda, alientan desde su posicién como modelos a emular un
deseo de autosuperacién para llegar a su altura. (AERROSOL KINGDOM abril
19985).
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MROK.- No. Hombre, ha hakide algunas veces, alguna temporada
gue algtin chaval que ha empezade a pintar, no y tal, y ha
estado pintande commigo y tal [p.ej., SWON]. Pero vamos
considerarme maestro’’, [...]

F.F-S.- :Esos chicos que vinieron a pintar con vosotros qué
estén aqui como con maestros?

MROK.~ Si, para ellos ha sido pintar como si estuvieran con
unos maestros, segun dijo el CHICO. Yo es que no los conozco,
ya te digo. Perc si, para ellos fue como pintar com... Yo qué
sé, como para mi pintar con el MODE 2. [...]

MROK.- [...] Maestro y discipulec, no. Lo que suele haber es
un pintor preferido, ;sabes? Para mi, un pintor preferido es
MODE 2. Cada uno tiene siempre su pintor preferido.

F.¥F-5.- ;Te inspiras un poco en su estile al principio o es
més por gusto?

MROK.- Hombre, siempre tienes tendencias. Pero, wvamos es que
inspirarse en MODE 2... Es gque MODE 2 es unico, para mi,
vamos.

(MROK c.p. abril 1996)

Esta fascinacién frecuente de log escritores Jjdvenes
hacia la obra de los wveteranos e, incluse, su figura personal,
suele reportar una gran satisfaccién a éstos que se deleitan
refiriendo anécdotas sobre el tema que traslucen su

satisfaccidén por el reconocimiento recibido:

CHICO.- [...] Mira, antes de venir tu se me ha acercado un
chaval y me ha dicho «tii eres el MAX 50I». Y ahi el chaval
estaba alucinando y «joder, qué ganas tenia de conocerte y
eson.

F.F-5.~ Mucha fascinacién y eso.

CHICO.- Si, ;sabes? Eso siempre gusta y...

F.F-S.- No, yo lc he visto. Estos chicos que vine con ellos

el otro dia [los 28L], habklande con elles, estaban, se le

veia una pasidén, una admiracién por los que ya...15

14 La humildad de este escritor veterano no debe confundirnos. Aungue el

concepto de maestro deba siempre de considerarse desde un plano informal,
MEGAROCK nos confirma su posicién veterana, técnica y operativa, a través de
su ocasional desempefio de la tarea de mentor-protégé.

15 También se observd que realizaron una especie de "espionaje técnico-

industrial"”. Fundamentalmente, se fijaban en 1la técnica del escritor
veterano, el proceso de ejecucién, la combinacién de colores, el material
empleado, etc.
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CHICC.— 8i, es por esc. Porgue ya llevas muchos afios v ellos
estan empezando ahora y eso. Entonces, ya te conocen de...
F.F~S5.~ Te cogen como modelo.

CHICO.- Claro, si, si, si. Es lo tipico. Te empiezan... Te
copian. O sea, te hacen fotos y sacan tus colores, gue si
haces esto, la forma... O sea, asi es cémo se aprende,
copiandose unos a otros.

(CHICO c¢.p. marzo 1996}

Incluso, se pueden observar tendencias de genealogizaciodn
como sucede en otros ambitos culturales ({(Kris y Kurz 1991:
36)°°, aungue el alte peso del individualismo de este mundo no
favorezca los procesos de anclaje del logro individual en la

sucesidn dinastica como sucede en el mundo artistico.

Sin  embargo, encontramos en las colaboraciones e
invitaciones, las laberes en equipe o la asistencia a muestras
los medios mas importantes de formacidén artistica entre
escritores, gracias a la mutua cbservacidén que se establece y
el intercambio de consejos u opinicnes. Esta convivencia
resulta enormemente rentable para los jévenes escritores, gue
aspiran a codearse con las figuras del graffiti y servirse de
sus ensefianzas con €l fin de hacerse un nombre. De este modo,
las comparecencias de los escritores veteranos a las
exhibiciones publicas legales son el mejor medio para facilitar

a los principiantes acceder a ellos (Brewer 1982: 1981).

A este respecto, cabe distinguir dos modos de actuacidn

principales dentro de una practica no estrictamente individual:

16 SUSO.~ [MUELLE] Era amiguete mio, que le compraba pintura.

(SUSO c.p. marzo 1996).

En este caso, cabe sefialar que no existe una ligazén formativa o
estilistica, sino de trato. Incluso, la imagen de MUELLE, aunque genera el
reconocimiento de todos los escritores por sus méritos come pionerc, suele
suscitar controversia y una revigién critica de su posicién come modelo,
sobre tode en el dmbitc del Hip Hop Grafrfiti. No obstante, los veteranos de
una u otra manera tratan de aparecer de una u otra forma asociados con su
nombre.
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en compafiia y en egquipo. Una tarea en compafila representa la
reunién de una serie de escritores que se juntan para realizar
cada uno su graffiti, pudiendc haber alguna colaboracidn
puntual entre ellos a la hora de resolver una pieza. El
beneficio de este sistema reside en que se contempla la obra y
la manera de hacer de otros escritores, se reciben criticas de
la propia y consejos y se comparte, en definitiva, una misma
experiencia creativa. Esto desemboca en un perfeccionamiento
técnico y un dominio del medic mayor del conseguible por medio
del ejercicio sclitario, la definicién del proyecte perscnal y
una educacién del gusto por el conocimiento de otros estilos y
maneras de hacer. Normalmente, a diferencia del otro sistema,
éste genera una competitividad o un deseo de emulacién gue
estimula la superacién individual. Esto redunda en un beneficio
formativo, el afianzamientc de la identidad como colectivo y el
ahondamiento amoroso hacia el medio expresiﬁo del graffiti. E1
otro sistema, en equipo, se ejerce cuando se aborda una tarea
en comun y es muy propicio para embarcarse en ejecuciones de
elevada complejidad o alteo riesge. El sentido de grupo es aqui
fundamental vy el <deseo de <coordinacién incide en el
fortalecimiento de las relaciones emocicnales entre sus
miembros. La amistad y el tratamiento igualitario entre 1los
participes es crucial cara a hacer viable esta comunién
operativa, ya que lima las posibles asperezas gue desencadena
la concurrencia de distintas personalidades y caracteres.
Igualmente, como en el caso anterior, se perfeccicona el
conocimiento del medio y la préctica técnica, asi como se educa
el gustoe, convergiendo el proyecto personal en la obra
comunitaria. Ambos sistemas pueden confluir en un mismo
momento. En el caso del seguimiento del grafiteo de la cata Pl

se asistidé a una realizacidén en compafila, sujeta a un proyecto
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en comin. Cada pieza era fruto de unc o dos escritores a lo
sumo, pero existia el condicionamiento a priori de que entre
todos se daria o procuraria dar a luz un conjunto gque
integraria armoniosamente los distintos acentos particulares de

cada escritor (MROK c.p. abril 1996).

Por otra parte, es de destacar en este punto, la
influencia ejercida por el movimiento pendular entre la
periferia madrilefa (Méstoles, BAlcorcédn, Fuenlabrada, Coslada,
Parla, etc.) y la capital, asi como la establecida entre la
Comunidad de Madrid y el resto de comunidades del Estadc. De
este mode, nc es extrafic descubrir el trasiego de escritores
barceloneses, valencianes, alicantinos, malaguefios, cacerefos,
cordobeses, ibicencos, etc., €, incluso, de paises extranijeros
(Francia, Italia, Alemania, U.S5.A., etc.), por la ciudad de
Madrid. Reciprocamente, también se establece un circuito hacia
otras naciones desde Espafia, en esp-ecial hacia las mecas
europeas Yy dgﬁU.s.A. También, sobresale en el caso de barrios
periféricos como Vallecas, c¢onstruides a base de continuas
oleadas migratorias, una fluctuacién entre el mundo urbano y el
rural. En los periodos festivos, en especial el veraneo, es
habitual que los chavales vayanh con sus padres o abuelos a sus
pueblos de origen a otras autonomias (Andalucia, Extremadura,
Castilla-L.a Mancha, etc.), 0o a 1localidades tipicamente
turisticas, principalmente del Levante. Este hecho es la causa
de la exportacién e introduccidn del graffiti, esencialmente
urbano, en ambitos rurales ¢ en &ambitos urbanos ajenos en un
primer momento al fenémeno, donde arraiga ex nove o sirve de
incentivo para los escritores del lugar. En el marco rural,

este graffiti suele ser un elemento exXtrafio que ne tiene un
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agarre efectivo en la poblacién juvenil local, salvo en

localidades de cierta densidad y cierto porte demografico.

Por otro lado, la formacidén autodidacta hace al escritor
muy sensible a su iconosfera'’ inmediata de la que se nutre en
busca de referentes vwvisuales y culturales, para enriquecer o
consolidar sus cbédigos o) ensafiarse sobre ellos
iconoclastamente. Especialmente, se vuelca en los &mbitos que
mis directamente le suministran modelos, como el publico (donde
se incluirian los mismos graffiti),éde los registros-ventana ¥y
ge la comunicacién icénico-impresa ~Ccomo hemos visto
anteriormente al hablar de las fuentes iconogréficas-. Por
medic de todos elleos, el escritor de graffiti wva recibiendo
multitud de estimules. Por tanto, la grafitosfera, del mismo
modo, se origina a partir de la acumulacién de unos materiales
visuales heterogénecs, altamente codificados y consecuentemente
-puede decirse- influye y es influenciada, se infiltra y es
infiltrada, "parasita" y es "parasitada" por ese conjunto de
informaciones visuales dque circulan en ese universo icdnico
regido por los medios de comunicacién de masas. Igualmente, los
mecanismos de concrecidén de sus productos visuales son
similares como corresponde a su implicacién en la estructura
cultural. No obstante, surge entre ambas esferas una tensa

friccién que se deriva del cardcter institucional de 1la

v Por iconosfera -término acufiade por Gilbert Cchen-Séat (Cohen-Séat y
Foueyrollas 1977)- ha de entenderse el resultado de 1las actividades
productivas socialmente institucicnalizadas dentre de un contexto cultural
definido en el tiempo y el espacio (Brihuega 1897: 402). También ha de
entenderse come un fendmeno urbano y exclusive de nuestro tiempo,
consecuencia de la globalizacién cultural y el desarrollo hipertréfico de la
comunicacién masiva, especialmente de orden icodnico (Brihuega 1997: 398). En
ella, se distinguen tres dmbitos o fundamentales: el pidblico, el privado y el
de los registros-ventana, @ los que se suma €] cuarto 4mbito de la
comunicacién icénico-impresa. Se trata, pues, de un verdadero ecosistema
visual, donde el graffiti se injerta ilegitimamente, jugando un importante
papel como forma discursiva asumida por la cultura y, en cierta medida,
determinada por ella, pero sin circunscribirse a su ordenamiento imperante
{Brihuega 1897: 407).
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. . s el . .
iconosfera (regulacidén oficial) y subversivo de la grafitosfera

(transgresién de las normas).
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1.2. Academicismo y Grarffiti Move

Sin duda, resulta polémico hablar de academicismo en un
movimiento que se reafirma en su condicidén de paradigma de la
libertad expresiva y operativa durante sus cerca de treinta
afios de desarrolleo, alrededor de doce o catorce en Espafia. A
esto se suma la especial carga peyorativa gque el término
académico ha adquirido desde el prerromanticismo hasta nuestros
dias (Pevsner 1982: 133 vy ss.) y que hace gue se deba emplear
con precaucién. Clertamente, los escritores de graffiti en un
sentido estrictc no constituyen una institucién ni un cenjunto
de institucicnes y por tanto estdn alejados de ostentar con
propiedad el calificativo de académicos. No obstante, por su
organizacidén basica, aungue sea dentro de un sistema
descentralizade; su paulatina profesionalizacidén, aungque sea de
modo ocasional; la fijacidén de convenciones formales, aunque no
sean imperativas en su predominio; la construccidén en algun
extremc de un cuerpo de pensamiento ortodoxo, la aparicién de
un patrocinio, la aparicién de una clientela individualizada vy
de unos "entendidos®, etc., el graffiti ©presenta unos
caracteres propios gque hacen suponer la concrecidén de una
estructura "paracadémica", "protoacadémica" o, al menos, de una
regulacién formal y conceptual que en cierta medida uniformiza
o enlaza las manifestaciones grafiteras de los escritores de
todo el mundo gue actualmente integran el Graffiti Movement en
beneficio de su consciencia como colective movilizado. En
cualquier caso, lo que en definitiva nos va a resolver esta

problemdtica es 1la relacién gque puede trazarse entre éste
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frente al modelc institucional, mas que a la definicién de su

propioc cuerpo de caracteres de por si.

Los escritores se constituyen en grupos informales de
amigos, reunidos bajo el interés comin del graffiti. A su vez,
todos estos grupos constituyen una communitas normativa, dado
su grado de desarrollo como movimiento subcultural, pero que
bastantes escritores se resisten a concebirla més alléd de su
modalidad existencial o espontédnea o© algunos pretenden
conducirla hacia su concrecidn como una communitas

. . s 18
ideolégica .

En dgeneral, se ha observade qgque el componente de la
antigiiedad fija una estructuracién basica bipartita,
distinguiéndose dos categorias generales de escritores: los

. o 19 :
veteranos vy 1los principiantes . Loz primeros cuentan con

18 Victor W. Turner distingue tres modalidades de communitas © sociedad

abierta (Turner 1988: 137-139):

1) La existencial o espontdnea, que Se caracteriza por la
relacién libre entre los individuos.

2) La pormativa, due se constituye en un sistema social
duradero, por la necesidad de movilizar y organizar
recursos y el imperativoe de ejercer un control social
entre sus miembros para lograr los fines propuestes.

3} La ideoldgica, dque adopta el valor de modelo utdpico
social basado en la existencial.

En general, la communitas consiste en una relacién espontanea,
concreta e inmediata entre individucs concretos, histéricos y con una
idiecsincrasia determinada, que nc¢ estan segmentados en roles ni status, sino
enfrentados entre si en un planc igualitario, en condiciones de liminalidad,
marginalidad e inferioridad estructural, en las gque con frecuencia se generan
mites, simbolos, rituales, sistemas filoséficos y obras de arte (Turner 1988;
134, 137). Como veremos a lo largo de este apartado, entre los escritores de
graffiti prima un principioc de igualdad incuestionable, aungue sujeto a unas
limitaciones inevitables en toda communitas (Turner 1988: 136} y se establece
un tipo de relaciones y condiciones acogibles a esta definicién. Por otro
lado, el concepto de communitas parece compatible con el de mundo
autocontenido -(Cressey 1968: 31), gue parece mis pertinente usar con respecto
al outlaw ethos del escritor de graffiti y en términos generales, dado el
peso de este componente. No obstante, en un sentide cultural o subcultural
resulta méAs apropiado hablar de communitas, por cuanto admite sin extrafieza
el componente artistice.

18 Estas categorias se corresponderian con la distincién gque aplica Devon
D. Brewer entre los elite writers Y 108 taggers (Brewer 1992: 18B). Aungque en
este caso cabria incluir entre los principiantes a ejecutores de piezas y no
s6lo de firmas o potas. Incluso, entre los veteranos se acogeria a los
grandes taggers, <omo e3 el casc de los mayores representantes de la
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experiencia y una numerosa obra Yy, Dpor lo general, gozan de
renombre. Los segundos, carecen de suflciente experiencia, pero
manifiestan unas aptitudes ©Optimas y cuentan en su haber con
méritos destacables. Es extrafio, por tanto, que haya grupos que
participen de ambas categorias ¥ los  gue pueden ser
susceptibles de integrar miembros de ambas corren el
riesge de escindirse con el tiempo. En cierta medida, estas
categorias se corresponden con una disyuncidén generacional, gue
se hace muy patente entre los grupos de escritores gue guerrean
desde los 80 (old scheoeol) y les de los escriteres gue saltan a
la palestra en los 90, mas concretamente desde aproximadamente
1993 & 1994 {new school). Disyuncién gue también se revela a

través de las lineas estilisticas gue desarrollan.

También, se advierte gque esta estructura tan simple
alberga la existencia de una sencilla "jerarguiaTo
pseudojerarquia (Turner 1988: 195-197), a modo de grados y que,
en apariencia, puede recordarnos un esguema de corte gremial
(toy // escritor no toy / king, star © master ), 5i no fuera
por gue no responde a exigenclas de cariz profesional o
facultativo, vy gque si podria conectarse con fundamentos méas

s&lidos con las divisiocnes internas de las bandas urbanas

tendencia autdctona, aunque no abordasen piezas significativas. Un buen
ejemplo de esto la tenemos en que €l primer grupo de elite writers de la
historia del Graffiti Move, el WAR (Writers Already Respected). Se coxponia
por una old school de taggers {(FPopper 1389: 258).

2 .
© Esta analogia tiene un potente apoyo en el concepto masterpiece (o

grand design). Este se emplea para calificar a todo aquel graffiti que por
sus cualidades plasticas constituye una pieza de gran calidad. cCon el
desarrollo del graffiti las cotas por las cuales se evalila tal consideracién
se hacer mé&s exigentes, pues la primera masterpiece de la historia del
novimiento, hecha por SUPER KOOL en 1972 (Castleman 1987: 62), consistia en
lo que se viene a considerar actualmente una pieza wvulgar y corriente. Por
tanto, todo aguel escritor gue logra realizar obras maestras se convierte en
un maestro de estilo. Sin embarge, esta meta no supone una facultacidén
profesicnal o docente, sino bésicamente el reconocimiento de su habilidad y
gustc como proyectista y ejecutor de obras ambiciosas. Para una aproximacién
al origen y la evolucidn del significado del conceptec masterpiece, otras
variantes y sinénimos, véase Cahn 1989: 91-107.
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{Turner 1988: 196). Tampién, recuerda un sistema de titulos de
corte "aristocratico", pero que no se queda s6le en un campo
honorifico, reconociendo a los mejores, sinc que aborda también
lo denigratorio, recalcando la situacién de los peores. Sin
embargo, estas titulaciones, aungque se ligan estrechamente al
individuo, obviamente, no son <vitalicias ni mucho menos
transferibles y su asignacién viene sujeta al testimonic de los
demés. El dinamismo de esta estructura abierta y la fragilidad
del graffiti hacen que la defensa de un “status grafitero”
tenga que realizarse dia a dia hasta que se consigue obtener
una fama tal que sobrepase el riesgo de una parcialidad
insondable © de un olvido rapide. Hoy en dia la articulacidn
por los propios escritores de un habito de registro documental
y medios de comunicacién especificos puede paliar tanto la
transitoriedad del recuerdo de las figuras del graffiti como
facilitar su conocimiento generalizado, del mismo meodo gque
ocurrié con la actividad de investigadores como Craig Castleman
o Henry Chalfant, a la hora de dejar testimonio histérico a
nivel universal acerca de los protagonistas del graffiti de New

York City.

Esta estructuracidén, no obstante, no se traduce en una
relacidén rigida de poder entre superiores y subordinadeos. Estas
valoracicnes honorificas no se corresponden con un dominio
efectivo sobre otros escritores tanto fuera como dentro del
mundo del graffiti. Atafien a lo que podemes denominar
reconocimiento de las obras o la wvalia personal del escritor,
pero no incumben a la interrelacidén con otros colegas. Incluso,
aspectos come la territorialidad, la pertenencia a un grupo, un
fuerte caracter o la edad son mas determinantes en el momento

de marcar distancias o© *"derechos" gque este factor. La
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conciencia igualitaria de base del graffiti (todos los que
hacen graffiti son escritores, sean malos © buenos) es
incuestionable y a menudo se pone de relieve por medio de actos
irrespetuosos o© pigques, gque obligan a adoptar por 1los
afrentados una posicién de fuerza a la altura de su siempre
cuestionable posicién. Nada queda escrito, si quieres ser el
mejor serids el mejor si haces lo mejor y nadie hace nada mejor

y todos 1lo saben®’.

Claramente, esta nivelacién gradual debe evaluarse desde
una concepcidén iniciitica, como una progresidén positiva hacia
la fama, una serie de sanciones (enddégenas o exdgenas) o
autosanciones que confirman al escritor en su buen camino. El1
sentido de prestigio, de reconocimiento y competitividad dentro
de un grupo determina la formacién de unocs escalafones, gue
para tener pleno sentide han de contar con el reconocimiento
general, superando frecuentemente un escepticisme coman gque
surge para evitar gque prosperen los faroleros © se genere una

jerarquia efectiva.

En la especializacién de la actividad de los escritores
también se aprecia una situacién parecida. La diferencia que se
establece entre un escritor de muros y un fastwriter se deriva
del superior mérito gue contrae la emblemdtica actividad del
segundo. Pero ésta no supone ninguna potestad sobre los
escritores que pintan sobre soportes con un menor riesge o

dificultad. Sélo aporta un prestigio, gque -eso si- obliga a un

£ Este conocimiento general, necesario para el reconocimiento de un

escritor en particular, es a la vez que un elementc fundamental para alcanzar
la fama uno de los elementos mas complicados, dade gque la clandestinidad de
este mundo afecta tante a su visién desde fuera por los no iniciados como a
la divulgacidédn interna.

501



reconocimiento moral gue ha de traducirse en respeto y, acaso,

admiracién.

No obstante, el comprometido escritor veteranc gue cuenta
con un prestigio reconocideo y una maestria incuestionable va a
asumir unos valores afiadidos con la progresiva organizacién del
graffiti y su apertura al sistema central. La creacién de
medios de informacidén auténomos por parte de estos mismos
escritores, gque asumen el papel de productores culturales, les
da una capacidad de control antes inexistente. Con ello, aparte
de contribuir a la concrecidén de unos limites exclusivos del
movimiento, pueden abrir camino a unos o a otros, divulgando
sus piezas. El amiguismo o el favoritismo, exponente de la gran
importancia de 1los grupos "o los lazos individuales, se
convierten en norma, debiliténdose el sentimiento de
fraternidad -en un proceso en el que influye la disyuncidn
generacional- y facilitando 1la constitucién de oligarquias
informales gue se ven tentadas a erigirse en defensoras de la
ortodoxia, de lo auténtico. De este modo, las preferencias
particulares de éstos wvan a condicionar la publicidad de unas
determinadas lineas estilisticas en detrimento de otras vy,
consiguientemente, el resaltar la obra de unos frente a otros
en ocasicnes arbitrariamente, guiados po£ un gusto particular.
Sin embarge, la necesidad de wuna difusidén interna, el
procurarse la ecuanimidad de los juicios estéticos en beneficio
de la aceptacidén de su sentido critico, la relativa escasez de
escritores de calidad o el contraste cualitativo generacional,
el imperativo de una renovacién o lucha de estilos o el
asentamiento de un sentimiento de identidad come colectivo, se

restrinja © ne el concepto de fraternidad; en definitiva, 1la
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salvaguarda de la prosperidad humana del movimiento contiene en

buena parte estas tendencias totalizadoras.

Su aventura en el terreno comercial también les va a
suponer -—aungue limitado- un potencial econdmico antes
desconocido y, en cierta medida, obligade a adquirirse por la
conversién en adultos de los escritores piloneros, con lo que
deben plantearse asumir una autosuficiencia econémica®. Esto
favorece que, gracias a las ganancias obtenidas o los contactoes
derivados con fabricas de pinturas y distribuidoras, se puedan
mantener un volumen material y unas cotas de calidad en su obra
practicamente inalcanzables para escritores mas jévenes o
modestos., Jgualmente les confiere la posibilidad de situarse
como patrocinadores de nuevos talentos mediante la
participacién en la organizacién de exhibiciones, fomentande en
si el movimiento y evitando su atrofia y su esclerosis. En esta
linea, la creacién de tiendas especializadas es el mas efectivo
medic para el mantenimiento de los limites, £facilitando la
realizacién de un comportamientc circunscrite al marco
subcultural due recalque esa distincién nosotros/ellos’
fortalecida por medio del suministro de simbolos distintivos y
de actividades wvinculadas a ellas (Johnston, Larafia y Gusfield

18%84: 22-23) vy, asimismo, se constituye en plataforma

2 En esta conducta, también se puede observar el deseo compartido de que

los beneficios que genera la explotacién comercial del graffiti style
revierta en buena parte en los mismos escriteores -dentro de un sentido
comunitario préximo a un planteamiento redistributive-, ijunto al 1légico
interés de algunos otros por lucrarse particularmente. No obstante, parece
una estrategia conveniente frente a la desarticulacién subcultural gue supone
la comercializacién y transformacién en moda de los movimientos sociales o
juveniles.

z= En este nivel, aungue el nposotros permanezca como conciencia de

comunidad desde un planteamiente solidarioc, se superaria el posotros esencial
propic de una communitas espontanea o zZwischenmesaschliche, ya que aparece el
deseo de desmarque y la utilizacién entre sus miembros {(Buber 1974, 1961;
Turner 1888: 142).
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mercadotécnica del movimiento (Johnston, Larafia y Gusfield

1894: 20).

Su prestigio también se muestra Util cara a ejercer una
actividad paralela legal: la oficialmente reconocida como
artistica. De este modo, los escritores veteranos -
especialmente los pintamuros- presentan por su experiencia
técnica, su conocimiento del medio, el desarrcollco de sus dotes
imaginativas y formales y sus menores infulas una preparacién y
disposicién  adecuada para  competir con los artistas
profesionales, formados en los circuitos institucionales desde
la referencia del modelo convencional de artista. La necesidad
de un reconocimiento social del graffiti como tal o, al mencs,
de su estética visual dentro del concierto cultural y la
necesidad de unas fuentes de financiacién acordes con su
actividad grafitera, satisfecha con ciertas estrategias de
integracidén (Brewer 1992: 191), provocan la interferencia de la
esfera de accidn de los artistas plasticos. Esta competencia se
establece preferentemente en el terrenc del trabajo de encargo
(fs. 28, 195-196)°'. Esta friccién ocasiona toda una serie de
alegatos por una y otra parte en defensa o en reivindicacién de
unos derechos, que apelan tantc a la calidad de la obra, de la

formacién que la avala o la competencia desleal. Pero, lo que

M Esta infiltracién -dejando aparte la irrupcién en las galerias de

arte, compitiendo con pintores y grabadores- es mAs patente con la asuncién
de encargos decorativos, pisando el terreno de decoradores y muralistas
(Castleman 1987: 76) o ejerciendo labores asignadas a los artistas graficos y
disefiadores (Cooper y Sciorra 1996: 9-12). Esta injerencia parece menor o
nula cuando se han organizado -con esSc3 mismos fines descritos, ademds de
para reafirmar la identidad comin o servir como medic de promocién interna-
eventos especificos como las exhibiciones o los certidmenes piblices de
graffiti, gue no suponen un "atentade artistico™, pues no suelen suscitar de
por si reacciones entre los artistas.

Incluso, existe un fendmeno de apropiacién de tareas. Esto es, labores
asignadas tradicionalmente a determinados artistas profesicnales se trasvasan
a artistas en principic amateurs. En la ciudad de New York, por ejemplo,
quizas porque la proximidad de los escritores de graffiti con el vecindarioc
les hace mas accesibles, el encargo de memecriales de difuntos constituye no
ya un género dentro del graffiti, =ino una mas de las salidas preductivas de
estos artistas no oficiales (Cooper y Sciorra 1996: 12}.
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quizad sea mas importante es que esta irrupcién en el panorama
artistico desestabiliza en cierta medida la posicidén de los
profesionales del arte -sin que suponga al escritor de graffiti
un drama por su parte y si, quizd, un logre-, lo gue genera un
replanteamiento puntual y parcial de los sistemas de
representacién empleados en respuesta de la demanda social que
genera el éxito del "facil" graffiti. De este modo, algunocs
artistas se ocupan de asimilar su influencia, incorporandc su
formalismo, su acento de época, a las corrientes estéticas
vigentes en el arte contemporénec. Por otro lado, surge la
figura del comitente o del consumidor de obras realizadas por
estos escritores con vistas a su comercializacién convencional
en los circuitos artistices (p. ej., soportes tradicionales
come los lienzos o disefios de artes aplicadas para la
produccidén industrial). Esto obliga a encaminar una produccidn
especificamente perfilada a este fin y genera distinciones
socioecondémicas entre los escritores segun la categoria de los
clientes, lo que puede redundar en su posicién dentro del mundo

del graffiti, mejoréndola o subrayandola.

La ausencia de profesicnalizacidén es une de los factores
que nos sefialan la inexistencia de una intencicnalidad
academicista, ya que ésta surge comc un refuerzo cultural a la
hora de defender un mercado y garantizar una productividad
determinada. Obviamente, desde el momento en gue los escritores
pretenden desarrollar una faceta de trabajador artistico, se
fuerza a optar por la constitucidén de una serie de agrupaciones
gue salvaguarden sus derechos laborales y garanticen una

calidad minima y de la concrecién de una teoria’®>. En este

25 Buenos ejemplos de ello son la U.G.A., la N.0.G.A. (Castleman 1987:

117 y ss.) o el Group Material {Gablik 1982: 37) en los albores newyorkinos
del movimiento. En el caso madrilefic, las asociaciones de escritores creadas
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marco, se provoca la aparicién de unas condiciones que
favorecen el nacimiento de tendencias academicistas que
garanticen una coordinacién organizativa, un minimo cualitative
e, incluso, una delimitativa homogeneidad ideolégica. Esto, por
su parte, ocasiona paraddéjicamente un virtual recorte del ideal
libertario e individualista del graffiti en su afan por
proteger su mismo ideario de la explotacién y perversién del
sistema, con el peligro de vulgarizar la produccién e incurrir
en un potencial servilismeo, al dotarse los escritores de una
funcionalidad social desde los parametros establecidos

culturalmente para el artista.

En este aspecto de la profesionalizacién, el sistema de
formacién autodidacta, eminentemente empirico, que permite una
serie de intercambios a nivel interpersonal sujetos al conseijo
¥y la critica come elementos béasicos de regulacidén, no =e
concibe como una limitacién. Ni siquiera cuando se incide en lo
coman del recurso -potencialmente wvicioso- de la copia del
material visual suministrado por 1la cultura de masas y 1los
medios de divulgacién del graffiti como medic usual de
aprendizaje del escritor, se condena su practica. Sin duda, por
advertirse su transitoriedad, su escandalosa futilidad y verse
evidente la necesidad de emprender un desarrollo de una lectura
directa y de las propias capacidades imaginativas para destacar
minimamente en este mundo marcado por la competitividad. En si,
no se procede a reformar la relacidén que se establece a efectos
formativos entre los escritores, ni a los propios escritores se

le pasa la idea de pasar de la calle a crear sus propiocs

en Parla (Morales 22-11-1993) o en Moéstoles (Moreno 27-2-1995) representan
esta opcidn. En el terreno tedrico, cabe volver a recordar el enunciado de la
Teoria de la letra armada del Ikonoclast Panzerism de RAMMELLZEE (Daolio y
Pasquali 1984: 115; Dorfles 1950: 17) o la labor realizada por medio de los
graffiti magazines o Internet.
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"centros de ensefianza" alternativos -por el momento- ni
siquiera concretan tedricamente un método educativo definido.
Posiblemente, por ser ajenos al arte institucional,
independientes de su dinamica concreta, del proceder de sus
modernas reconversiones histéricas, del recurrente hilvanado de
sus discursos, de su lucha por la supervivencia e integridad de
la figura del artista en la sociedad tecnoindustrial. Con ello,
se tiene gue afirmar que su pristina academizacién es relativa
en su puesta en practica, primero, por lo relative de la
profesionalizacién de estos escritores vy, segundo, por la
eficiencia del sistema libremente establecido de aprendizaije,
cara a satisfacer la necesidad de adquirir un cédigo expresivo
sencillo que sirva de base sobre la que operar., Si acaso, enh el
terrenc formativo -como ya hemos visto- se procede a adentrarse
en los medios de formacién artistica que ofrece el sistema
institucional como complemento. Esta formacién compensa las
posibles carencias, deficiencias o ralentizaciones que conlleva
el autodidactismo, enriqueciendo el registro visual, pléastico y
técnico del escritor, No obstante, sélo unos pocos escritores
optan por <cursar estudios artisticos o afines, dado el
predominic de una concepcién amateur © vecacional de la
practica artistica y el rechazo y desprecio que ocasiona -a
menudo desde la vivencia de experiencias frustrantes- lo
institucicnal como simbolo de manipulacién, como mecanismo

formalizador que reprime y amanera al individuo®® o como

26 . . ; . .
En este sentido, resultan muy ilustratives los comentarios criticoes

del escritor KOAS desde su experiencia como estudiante de la Facultad de
Bellas Artes de Madrid. En especial, acerca del planteamiento formativo
instituido, el amaneramiento de 1la percepcidn ¥y la expresién, gque se
desemboca en este caso en la conversién de su gusto por leo técnicamente bien
acabado en una sensibilizacién por lo gestual, lo suelto, lo expresivo: lo
pitiminf frente a lo guarripé, en Bsu terminologia particular. Un debate, por
otro lado, presente en el mismo senc del mundo del graffiti.

F.F-8.- Te ayudd un poco lo del graffiti para, ne sé, abrirte un
pece a la posibilidad de meterte a algo artistico.
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garante de la monopolizacidn de la creatividad pléstica en unos

KOAS.- 51, en el sentidoe de que... €h... Yo siempre de toda la
vida me ha gustae lo perfecto, lo limpite, las letras
perfectitas y <tal. Y... Al cabo del tiempo me he acabade
apestandoc de es¢ Y... Bueno, segin he empezado, porque ahora hay
una tendencia en toda Buropa de ir a lo cerdo, ahora; a lo mal
heche. Bueno, a lo mal heche, a2 lo hecho sin pensar, sin
preccupacidn gue pOr eso sale méa  fresco. Y  bueno, yo
personaimente tampién mi visién de las cosas ha cambiado
totalmente de una semana a otra. Y ahora me guata lo cerdo y
lo... Pues, me gusta mucho mé&s ese DENO guarripé, que hace =in
ninguna intencidén que... que las naves espaciales del S5EAK,
;sabes? Qué son la poya, 2sabes?, y tal y qué cual. Eso tiene
mucho mas, brah., 35e hace en un minuto, :sabes? Y con ese
planteamiento me empecé a... Porque toda la wvida he hecho las
pintadas y tal y nunca me habia fijac para nada en el arte ni en
los cuadros ni en poyas de esas y cuando me meti en Bellas Artes
empecd a fijarme en eso vy como tenia ya la mentalidad cambiada,
sabes, pues me fue muy f£facil... No sé... Después, va no nme
gustaba. Yo gué sé, ;sabes? Ya entré con el planteamiento este
de... de asco por lo pitimini y graffiti y que me gusta lo... lo
guarripé, ;sabes? Y entonces directamente... Digamos que tenia
alguna etapa ya dguemada, ;sabes? Porgue la gente normalmente
entra ahi muchas veces sin saber muy bien gqué cofic es el arte ni
qué cofic son los cuadros ni qué ha pasade en la vida, ¢sabes?,
porgue scn la gente y tal. ¥ entonces, claro, te pasas los afios
diciendo «ah, Veldzquez y cdémo mola y tal». Qué mola, no,
perc... ¥ a lo mejor incluso pintando zhi... Venga a pintar
jarroncites y eso, porgue piensas... No 3é... Porque hay una
especie de... de... de dogma de fe& de que se supone que hay que
pintar bien antes de gue... antes de gQue un churrc tenga valor y
tal vy qué cual. Y entonces yo veo a la gente gue... Gente joven
come yo, gente igual que yo, ;sabes?, perd gue nho... npuUnca se
para a pensar eso y no se quita... No se saca de la cabeza eso y
piensa gque tiene gque aprender & pintar bien, cuande realmente en
muchos casos, sino en todos, eso lo que hace &3 atonarte y
deformarte, ¢sabes? Y si eres incapaz de pintar una vez...
Buenc, se supone gue ti tienes gue pintar de puta madre y pintay
caballitos ¥ tias en bolas a la perfeccidn y luegce ya, cuando
tengas eso dominac, pues si, ya puedes ponerte a hacer churres y
hacer cosas locas y tal ¥y qué cual. ¥ entonces con mucho
conocimiento de causa te saldra mejor y que tal. Y a lo mejor
hay algunes casos, que yo creo gque en la mayoria al revés. Y en
las pintadas se ve. O 3ea, en mi caso mismo, yo ahora mismo
quiero hacer ceosas garrulas y €3 que no puedo, gue se me va la

mano. . «
F.F-3.- Ya estés amanerado.
KOAS.~- 81, estoy amaneradizimoe. La mano 2e me wva a trazar

paralelos siempre, :;sabes? {Que no... que no tenge posibilidad de
que me salgan sin gquerer. ¢ sea, las puedo hacer maquindndole yo
v haciéndolas adrede como lo hacemos yo y otra gente gque le
gusta esto, no. Lo que pasa gque nunca... Tienes que ser... Tener
muche frescor, para gue e3¢ no se note ahi manido, (sabes?
Adrede,  sabes? Hay que... Yo qué sé. Y.., ¥, eso, (sabes?, veo
a la gente que nuhca se ha planteado pintar perfecto, (sabes?, y
directamente s¢ pone a hacer las cosas frescas y le salen. Le
sale e) 3-D. Le sale mal de un lac para otro. Queda guay. Peio
que no 3¢ lo ha planteade, ;sabes? Y por esc queda guay. Y...
Pues e30. Estoy convencido de gue éen mas c¢asos destroza tus
posibilidades intrinsecas, :sabes?, el aprendizaije, gue mejorar
guizés, no sé. Deade luego el gue quiera hacer cosas limpitas y
tal, tiene que pasar por eso, no. Y si le mola eso, pues mira
guay. Pero vamos, toda la gente gque sé... que te divierta,
;sabe3? S5i de por medioc hay afios de aprendizaje ahi, cagéndote
en la hostia. «Ay, qué no me sale» Yy Venga, venga. Qué son
trakajos, ;sabes?, trabajos ingratoes.

F.F~5.- 8i, en vez de un placer es una tortura eso.

KORS.~ Si. 81 hay trabaje ingratc como tal, yo creo que casi
siempre se nota... Buenco, hay gente gue le molara, no. Estar
ahi, dandole, venga hasta que le sale bien. No s2é. Tedos son
£asos, no, perv... [...)}

{KOAS c.p. mayo 19585)
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determinadcs sectores profesionales, con la practica de su

facultacidén titular como artistas.

Por otro lado, los escritores participan de una creencia
comin en gque el arte no se ensefia”’ y de gue el hombre es o
debe ser autosuficiente {(no depender del sistema). Inclusive,
gustan dJde creer que pueden expresarse Yy desarrcllar su
sensibilidad individual sin ayudas de nadie y en contra de la
reaccidédn que genera su accidn transgresora. Igualmente, intuyen
gue de encauzar su actividad por los circuitos establecidos
oficialmente su talento seria susceptible de wvulgarizarse, se
perjudicaria su genio, se rebajaria el sentido de su acciédn
vitalista, gue guedaria sesgada, se denigraria y enajenaria su
individualidad. En esta reflexidn, desempefia un  papel

fundamental la peculiaridad del medio grafiterc, al gue se

27 ‘ .
Esta idea no es nueva y parece directamente emparentada, totzl ¢

parcialmente, con los revolucicnarios planteamientos fileoséficos y estéticos
que nacen dentre de una coordenadas mentales de corte ilustrado,
prerromantico ¢ romantico, gque estiman que la labor académica ha de limitarse
a una ensefilanza elemental gue cubra esa formacidén basica necesaria para
manifestar el ser artistico, dejando la mayor libertad posible a la expresidn
de su talento persconal y su especial modo de mirar el mundo (Pevsner 1982:
133 y 144). Este ser artistico (genic), aunque educable, no puede ensefarse
(Arnheim 198%: 29). En este sentido, la enseflanza se estima como algo entre
lo superficial o lo secundario y lo artistico come algo mds o tan intuitivo
come intelectual.

Sin embarge, aungue todos los escritores entrevistados confirman esta
idea, también dan por sentado gque algunas perscnas tienen unas dotes
especiales que les faciiitan las cosas en el campe técnico y plastice
{capacidades o gracia). Pero, en ningin caso, ellc es indispensable para el
graffiti, es mas, con el ejercicio se puede llegar a igualar a los mejores,
incluso en cuesticnes de estile. Las aptitudes o capacidades hay gue
educarlas, si ne, ne son nada. En esto, revolotea la valoracidén de otras
variables a la heora de enjuiciar los méritos de un escritor y gue no son sélo
los derivables de la materialidad de su obra.

De todos modos, en la actualidad esta concepcidn aln mantiene un
talante culturalmente subversivo -sobre todo cuando los propios artistas
hacen gala de un acorporativismo-. El cuestionamientc de la especializaciédn
artistica, de la existencia de un grupo de operarios gue en exclusiva
desarrollan sus capacidades creativas ante la atrofia delegadora del resto de
la humanidad, revienta el estado de cosas. Por ejempio, la creencia en que el
ser artistico es de todos y estd en todes y la exigencia del desarrocllo de la
creatividad de todos 103 seres humanos por encima del monopolio de 1la
creacidén artistica por un grupo de especialistas en beneficioco de sus
privilegios profesionales, denunciada por Jean Dubuffet (Dubuffet 1970: 31,
41; 1975: 96, 102), y de la autodeterminacién del individuo fuera de 1los
imperativos de la cultura oficial y 1la remodelacidén ¢ renovacién
institucinal, sostenida por Joseph Beuys {Bodenmann-Ritter 1995: 72-73, 89),
favorece la concepciédn de convertir el mundo entero en una "gran academia" o
en derribar los murcs gue delimitan el arte cultural en aras de la justa
consideracién del arte en bruto, del lenguaje viveo de la cultura de calle.
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acomoda el escritor, y podria incluirse, en algun caso, su

implicacidn en un ambiente de renovacién social y politica.

Es este predominio de la formacién informal lo que nos
podria anticipar la aparicién de un "academicismo"” formal vy
técnico: la fijacién de las fases de ejecucién de las piezas,
la formulacién repetitiva de una serie de convenciones que se
fundan en la reproduccidn estereotipada de formas, de modo
mecdnice y parcilal, o la copia (iconoclasta © no) de imagenes
suministradas por los mass media o cita de otros escritores,
gue caracterizan toda la obra inicial de cualguier escritor, o
también la reticencia a aceptar técnicas o medios poco o nada
“Yauténtices”, como sucede con el uso de brochas, pinceles vy
paletas, el recurso de las pegatinas takeadas o el scratching.
Estos "vicios" incurren en 1la fijacidn de un estilismo dque
podriamos etiquetar de "eclecticisme manierista™. 8in embargo,
la progresidén formativa de log escritores y la acentuacidn de
rasgos perscnales disimula o rompe con esta tdnica. De este
modo, en estados avanzados de desarrollo se llegan a componer
los graffiti como una totalidad organicamente configurada y a
presentar una total autonomia referencial. Consiguientemente,
ambos niveles formales coexisten. Pero, dado que la valoracidn
cualitativa del ultimo es notablemente superior, los escritores
insertos en el primerc guardan la pretensién de eguipararse con
los mejores, quienes llegan a constituir una elite interna de

virtuosos maestros.

No obstante, existe una tolerancia maycr de la gue nos
cabe suponer acerca de los estilos, aungque predomine una linea
determinada, exponente de un gusto mayoritarioc, gque en ningun

caso es determinante. Fsto puede afirmarse, porque los ejemplos
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que existen y gque en algun caso contrastan estilisticamente en
demasia son respetados de igual manera que el resto. Sin duda,
la tolerancia gue se establece por medio de la coexistencia de
estilos perscnales © muy personales, exponente de ese
individualismo, educa a admitir y hasta a forzar la presencia

marginal de variadas alternativas formales.

Esta pluralidad se manifiesta en los graffiti-fanzines.
Sin embargo, €stos son uno de los medios aglutinantes -
estéticamente hablando- con que cuenta el graffiti. De tal modo
gue, aun mostrando una gran variedad de estilos, fortalece vy
dirige el gustc mayoritario por unas determinadas tendencias
formales. Pero ademas, contribuye a la mejora cualitativa por
estimulacidn emulativa e} superadora o hasta, por

competitividad, la génesis de segregaciones estilisticas.

En conclusién, este academicismo limitado, latente, se
excita en cuanto los escritores de graffiti guieren
relacionarse o integrarse en la cultura oficial {control de la
imagen publica) o gque, al menos, la sociedad reconozca su
faceta artistica o cuando se procura reforzar su identidad
colectiva. En general, surge como defensa para protegerse de
las acciones externas represivas o integradoras 1o gue se
traduce en un planteamiento ortodoxo o concesiveo del graffiti,

respectivamente.

Asi también, aungque el graffiti es aijieno a lo que
culturalmente se considera el mundo del arte, en el graffiti se
retinen los conflictos de identidad, auin por resolver, del
hombre y del artista moderno. Es mas, en €1 se cuestiona la

existencia del artista moderno tal y cémo se concibe hoy en
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dia, desde fuera del marco artistico y desde una postura entre
radical y reacciocnaria, y se replica frente a la pérdida de 1la
potestad expresiva y decisoria del ciudadanc, contra la
restriccién de la iniciativa creativa del hombre moderno.
Creatividad que la sociedad actual alaba y trata de favorecer a

la vez gque acota o priva de su ejercicio.
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1.3. La ética del escritor

La motivacién principal del comportamiento de cualquier
escritor es alcanzar la fama. Es un objetivo primordial, un
auténtice motivo vital que explica en parte la involucracidn de
componentes tales como la superacién formal o el riesgo, mas
alla del reto personal; o la rebeldia y la competitividad.
Ademas, se establece un vinculo estrecho con la concepciédn
individualista manifestada en ese Leitmotiv comin en la obra de
todoes los escritores: sus nombres: ellos mismos. Una
autorreferencia gque tiene en la popularidad de esa identidad
como escritor el mayor de los reconocimientos, la finalidad
tltima, el logro supremom. De este modo, la fama del escritor

y la fama de su obra se confunden en una Gnica identidad.

Esta fama se puede entender de tres maneras. El primer
tipo de fama se centraria en el entornoc préxime del vecindario
o la ciudad del escritor y se consuma con el reconocimiento
entre colegas de su condicién como tal escritor. En segundo
lugar, pero el principal de todos, tendriamos un segundo tipo
gque se alcanza con la consagracién de una reputacién
indiscutible frente al conjunto de los demads escritores de
graffiti en un &mbito nacional ¢ internacional, propia de
escritores veteranos y constantes. El tercer tipo consistiria
en la obtencién de una popularidad que salga de los circulos
eminentemente grafiteros y subculturales para infiltrarse en la

oficialidad cultural. Un ejemplo de este tipo de fama

z8 . . . . .
S6lc en escritores o grupos de escritores con implicaciones

ideolédgicas el principic de la fama podria quedar relegado ¢ suprimido por
focalizar sus objetivos en la realizacién de finalidades sociopoliticas.
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lo tenemos en una figura como MUELLE. Esta fama "externa™ no
es prioritaria -quizd porque resulta muy complicada y tiene
serios impedimentos~, aungue sea bastante apetecible para
algunos escritores por cuanto podria reportarles una probable

promocién econdmica o laboral.

Sin embargo, la fama es tan efimera como los mismos
graffiti y s6lo unes pocos escritores tienen la fortuna de
escribir sus nombres con aerosol de oro en la historia del
graffiti y mantenerlo imborrable en la memoria de todos los
escritores. En estc cuentan con una ventaja indiscutible los
pioneros flecheros o del Hip Hop Graffiti y tienen un notable
papel los fanzines en lo gue respecta a la construccién de una

fama mas allad del ambito local.

El deseo de ©popularidad y el reconocimiento de 1los
méritos de los escritores obliga la aparicién de ciertas
actitudes visibles en su comportamiento cara al resto de los

escritores y cara al exterior, a la sociedad.

De igual modo gque a los veteranos les divierte y encanta
la fascinacién que causan entre los escritores jévenes, a éstos
les satisface relatar, con un vivaz entusiasmo, sus contactos
con escritores consagrados como si de una visién celestial o un

encuentro en la tercera fase se tratase:

GOTICO.- «EMT POSSE», UFO y ROD. Los vimos en la via el otro
dia, en Atocha, ;sabes?...

LERAS.- Julio del 95.

GOTICO.-...Y nos conocimos. Llevaban un fanzine y tal. «Mira
un fanzine y tal» y salié el ROD y nos dijo: «si». Nos lo
ensefi¢ y salté yo: «;vosotros quiénes s50is?». «Nosotros somos
los EMT» y ya s5e presentaron y tal. El MAKOE estd en China.
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Uno de ellos estd en China.
(Z8L c.p.2 marzo 1996)

Este codeo con altas personalidades del graffiti, sin
duda, les reporta prestigio frente a otros compafieros u otros
grupos y, fundamentalmente, tiene un inapreciable valor como
acicate al aproximarles, fehacientemente, a una realidad
conocida indirectamente. Se trata, en definitiva de un
reconocimiento, de un gesto de homenaje gque situa en niveles
diferenciados a las distintas generacionesfle escritores. Sin
duda, esta apreciacién se ha confirmado en esta investigacién a
través del seguimiento de los dos grupos vallecanos
seleccionados para este estudio: los CZB y los ZSL; entre los

gque distan diez afios de historia del graffiti.

En general, se observa una hotable complacencia en contar
historias c¢on un fuerte acento épico. Es 1légice que el
escritor, por lo complicado y peligroso de sus acciones, esté
en su derecho de contar sus peripecias entre sus compafieros
como muestra probada de su valor come persona y de sus méritos
como escritor. Es una forma natural de promocionarse. En cierta
medida, si no se pudiese contar, la realizacién de los graffiti
mas arriesgados perderia bastante sentido. Su wvalor radica por
tanto en que en buena parte sean lo suficientemente conocidos y
comentados publicamente. Esta comunicacién de novedades es
frecuente en las reuniones entre escritores o grupos, en las
que se pohen al dia de qué se ha hecho. Estas informaciones
sobre la gente y los acontecimientos, al sentirse participes de
una misma causa, favorecen la consolidacién de una identidad

coman®’.

29 . . s . .
El rumor andénime o el chisme, tantce positivos como negativos, juegan

en todo esto una baza c¢rucial cara al intercambio de informaciones (en
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Estas hazafias propias o ajenas van integrandose, de este
modo, dentro de un conjunto local de referencias legendarias®’
que inculcan en los jovenes valores del graffiti un modelo de
conducta a seguir transmitido oralmente, de forma
consuetudinaria. En este contexto tiene gran relevancia las
competiciones o piques entre escritores, con un indiscutible
cariz deportivo o hasta belicoso, que tienen en las llamadas
guerras de estilo su maximo exponente. También, estén los
conocidos golpes © golpes de mano Y bombardeos, las acciones
criminales o las batallas sostenidas contra empresas o
instituciones publicas o] privadas, cuya significancia

beiigerante subraya el talante vandalico de estos actos.

determinada direccién y de modeo especifico),ala interrelacién perscnal y la
influencia en los demiés. Igualmente, ayuda a mantener la unidad de 1los
grupcs, a expresar y afirmar normas, a daflar a enemigos, a sancionar
disidencias y alejar a extrafios {Gluckman 1963: 307-316; Hannerz 1986: 21i2-
215).

Asi pues, cabe destacar que en todas las entrevistas sostenidas se
aprecia una discrecién absocluta cara a citar nombres, sobre todo en el
transcurso de criticas negativas hacia otros escritores © cuando se indica
con gquién se para. Este silencio, en el primer c¢as¢, tanto puede contemplarse
come un mecanismo de proteccién como una manera de desprecio, pero en el
segundo es claramente un medic de proteger a 1los compafieros. Tode ello,
contrasta con la cita efusiva de nombres de escritcres cuando se pregonan sus
mérites o virtudes o cuando son célebres. Es una manera de ensalzar el mundo
del graffiti.

Por otro lado, otra actitud observada es la informacidn parcial o
sesgada © sujeta a la iniciativa del investigador, limitandose el escriter a
afirmar o negar lo descubierto. Incluso, se observa el recursc de Jas
medioverdades, las declaraciones ambiguas, la exageracidén o la ignorancia
fingida, peroc raras veces la mentira (en mi casc). No cobstante, en todas sus
declaraciones se percibe un rico trasiege de informaciones orales, necesario
por otra parte para protegerse desde la clandestinidad.

30 . . .
Esta tendencia a construir un acervo de mitos y leyendas ya se observa

a través de los comentarios de los escriteres newyorkinos recogidos por Craig
Castleman. Sin duda, el punto mAs extremo, interesante por recurrir al campo
de lo scobrenatural, sea la historia o las historias de 13 cochera fantasma
{Castleman 1987: 56). Una de las versiones mis atractiva es la del escritor
CAZ. Este refiere el supuesto asesinato y posterior enterramiento bajo las
vias de un escritor a manos de uncs vigilantes en este taller de
mantenimiento situado en el 207 Street en el West Side de Manhattan. Este
relato manifiesta claramente una tendencia popular a elaborar explicaciones
atendiende a la condicién maldita de un espacio. Ilustrativo recurso gque
sirve eficazmente como un didactico exponente general de la peligresidad gque
entrafia lo suburbano: pozos oscures, electricidad traicionera, wvigilantes
diabélicos, trenes cazahombres, etc. 8Sin duda, un mundo en el que las
asociaciones fantasiosas de sus elementos con lo ultraterreno o infraterreno,
lo mortifero y lo macabro, son ineludibles para unas mentes juveniles
propensas a nuevas emociones. Por otro lado, las “anécdotas’ sirven a la
construccién de una imagen particularizada como sucede a su vez en el caso de
los artistas profesionles (Kris y Kurz 1991: 27-28).
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En estas historias aparece citado normalmente uno de los
mayores méritos de los que puede enorgullecerse un escritor: no
haber sido cogido por la policia ¢ los servicios de seguridad.
Esto es, burlar la autoridad. En algun caso, este hecho se ha
explicado a través de la fortuna, la buena suerte del escritor,
aunque son nhumerosos los casos en que las capacidades
intuitivas, el ingenio o la astucia justifican este hechc. No
obstante, en términcs generales son sblc unces poces los que se
pueden jactar de no haber sido sorprendidos in fraganti y haber

pagado caro su afrenta:

GOTICO.- Esto estd hecho, si te fijas... Yendo hacia Pueblo
Vallecas hay una gasclinera...

F.F-5.- ;Dénde Palomeras?

GOTICO.-...Es una chapa que estd ahi puesta detréds. O sea que
si se hubieran pasadc hubieran visto hacerla. Por eso tienen
ese mérito. Y el GONE tiene una en el Ayuntamiento. Tiene un
muro... Estd el Ayuntamiento, {no?, pues alli hay un muro y
pone «GOM». Cuando lo estaba haciendo vino la policia y le
coglid y le preguntaron que si tenia permiso y dijo: «si, te
voy a traer el permiso gque lo tengo en casa» ¥ se fue y no le
cogieron. Y luego, ya cuando se fueron, les puso: «la tarde
que me habéis dado, hijos de puta», ;sabes? Como diciendo que
ha tenido huevos de hacerlo ahi. Pues, por eso, es pequerio,
pero tiene un mérito de que ha estade ahi, ;sabes? Como la
policia le paré y le dijo gue qué hacia ahi. Y eso pues tiene
mérito’.

{ZSL c.p.2 marzo 1996)

CHICQO.- Normalmente, yo siempre gque he pintac es asi
[clandestino y tranguilo]. Y nunca me han pillao
afortunadamente. Yo creo que une de les pocos. Yo, SUSO -el
del otro dia- igual. Yo creo que somos privilegiados con
todos los afios gque llevamos y mira que hacemos en sitios

3 Este gusto por contar las peripecias relacionadas con mensajes

escritos para o por los encargados de prevenir y combatir el graffiti o el
didlogo entre é€stos y los escritores ya se daba en la escena newyorkina
(Castleman 1987: 50, 53).
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peligrosos.
(CHICO c.p. marzo 1996)

Estas historias tienen su réplica amarga en el relato de
vejaciones o torturas, incluso, de asesinatos o intentos de

asesinato de escritores a manos de vigilantes o policias®:

3U30.- «En Barcelona han llegado a disparar, sin darles, a
compafieros nuestros. Aqui Se ha llegado a amenazar con pipa
[pisteola] & chavales». (Delgado 30-11-1583)

También los mismos escritores wallecanos entrevistados
relatan varias modalidades tipicas de humillacién, entre las
que destaca el pulverizado de la cara con su propio aerosol
{ZSL c.p.2 marzo 1996)”. Esta clase de sucesos es un elocuente
exponente del sentimiento de impotencia gque embarga a algunos
encargados de velar por la ejecucién de la politica represiva
planificada por los organismos responsables con objeto de

atajar el graffiti desde su planteamiento como una actividad

3z La primera de estas histcrias en la Historia del Graffiti Movement,

documentada y verificada, de la que tengo referencia es la de Michel Stewart
(Warhol 19%0: 657; Chalfant y Prigoff 1995: 16). Este escritor de New York
City por septiembre de 1983 fue arrestado y maltratade, muriende
posteriormente tras permanecer en estadoc de coma. Este hecho obtuve gran
repercusién piublica y alertd sobre los excesos en la politica represiva del
graffiti mantenida por la administracién municipal. En este particular se
afiadia un componente racista tal y como manifiesta Andy Warhol al comentar la
conmocién rabiosa que ocasiond este incidente en Keith Haring (Warhol 1990:
657) .

El escritor newyorkino CHICO le rindié un homenaje a través de un
memorial graffiti: Tribute to Michael Stewart., Manhattan, 1985 (Chalfant y
Prigoff 1995: 16).

3 En este testimonio podria haber una traslacifén anecddtica cuya fuente

original seria uno de los sucesos narrados en la pelicula ¢plors {(Denis
Hopper, 1989). En concreto, me refiero a aguel en el que un policia rocia la
cara de un chaval con su spray por tachar las marcas de una banda. Incluso,
la visidén de esta escena por parte de policias o wvigilantes puede haberles
inspirado la emulacién de esta conducta. No obstante, puede haber una raiz
comin a todas estas historias de abusos policiales. A este respecto el
testimonio de Cralg Castleman de los actos de brutalidad del policia del
Transit Police Departament de New York, Steven Schwartz, que rocid de pintura
la la cabellera de SKY 3 {Castleman 1987: 166), como ejemplo tipo de esta
practica concreta de <c¢oercién o© humillacién, podria ser remerorada
indirectamente en tode una serie de historias que tienen por c¢cbjeto poner en
alerta a los escritores sobre los abusos de guienes ostentan la autoridad.
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vanddlica y de los abusos cometidos bajo el amparo de un
uniforme sin atender a la edad de los escritores o la entidad
menor de la falta o el delitoc cometido. No es extrafic que se
articule todo una actitud negativa hacia 1lo policial como
representacién de la autoridad y encarnacién de una socledad
opresiva y gue el escritor se vea como un rebelde, sea un
individuo enfrentado a un sistema injusto, enfermo y débil, que

requiere de la fuerza para mantenerse.

No obstante, entre los guardias de seguridad o la policia
pueden establecerse unos ciertos la:zos "afectivos”. Un
entrafiable juego de fuerzas, determinade por su condicién de
enemigos, de "enemigos eternos", pero desde una visién 1ludica,
que quizd no oculta lo desigual de la lucha, aungue sea una
actitud mas prqporcionalmente acorde con la envergadura
vanddlica del delito. Por cotro lado, esta relacidn nos advierte

del potencial informante de estos vigilantes del orden:

SUSOD.- «Los jurades... son muy divertides. En realidad les
gusta, es como un Jjuege para ellos. Nosotros somos los
ratones y elleos los gatos. Conocen nuestras firmas [...], la

verdad es que saben casi tanto como nosotros.» {Delgado 30-
11-1993)

Sin duda, las anécdotas que se cuentan sobre otros
escritores tiene un sentido halagador cuando hacen referencia a
conocidos del que las relata. En el caso de gque se traten de
personajes histéricos o grandes figuras del graffiti, su
adopcidén de un cariz genérico las reviste de cierto orgullo
corporativo para gquien las cuenta, en ocasiones, lindante con
la autoidentificacién de capacidades. Las referencias

autobiogrificas, hiperbolizadas o no, siempre tienen una
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intencionalidad auvtoensalzadora que puede alcanzar lo
presuntuoso. En algunos casos particulares, este presumir es
hueco, sin razén de ser, sin el respaldo de una actuacién real.
En ese caso estamos ante un escritor fanfarrén, una de las

distintas modalidades de toy gque existen:

F.F-8.- Y, gqué has trabajado?, ;sclamente en muroc?, ;otras
cosas?

SU30.- Yo he trabajado sobre toda superficie posible. He sido
el que mas cantidad ha tenido de todo [...]1 Es verdad. Aqui
en Madrid he sido el que mas murales tiene, el que mas de
"estos" también tiene.

F.F-S.- Modestamente.

SUSO.~ (No!, te puedo enseflar fotes. Es que ya me tocan las
narices la gente con las tonterias que dice. Tenge fotos que
lo dice todo.

F.F-5.- 0 sea, no sélo la foto es un recordatorio, sino
también una prueba.

SUSC.- Claro. Como hay mucha rivalidad y mucho fanfarroneo.
Todo €l mundo te va a decir que es el mejor, que es muy
buenc. Ya lo verds cuando...

F.F-3.~ Esc en todas partes.

SUSO.- No, perc en esto mds aun. Yo te lo estoy diciendo,
perc la gente te lo va a seguir diciendo. Te va a decir todo
el mundo que... Que son unos listos.

{SUSO c.p. marzo 1996}

No obstante, otra de las caracteristicas particulares de
los escritores de graffiti es su discrecién, al menos
inicialmente, si no hay confianza, y sobre todo frente a gente
ajena a este mundillo. Este secretismo, fruto de una prudencia
obligada por el cardcter clandestino de su actividad, ha estado
patente en el transcurso de esta investigacidédn. Que decir tiene
que préacticamente todos los contactos se tuvieron gue efectuar
de modo indirecte, a través de intermediarios y bajo las

condiciones establecidas por los escritores. Aun asi, en algun
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caso hubo gue pasar cierto ritual de aceptacién“. Sin embargo,
una vez estrechados los lazos el buen talante y la generosidad
de los escritores entrevistados fue inesperadamente cordial vy,
en alguin punto, llegd a ser entrafiable. De todas formas, hay
aspectos gue no se pueden ni conviene tratar como son la
ruptura del anonimato y el conocimiento de cualquier dato
personal. Acaso sdlo se suele facilitar el nombre de guerra sin
demasiados reparos, ademds de exigirse la confidencialidad y

consulta respecto al uso del wmaterial recopilado.

En general, los escritores suelen estar abiertos a las
entrevistas, sobre todo, si pueden figurar en algin articulo de

prensa. Otra cuestién es gue te cuenten muche. Por otro lado,

34 En este sentido, resulta muy ilustrativo la descripciédn del proceso de

aproximacién -que para mi constituia un wverdadero rito de paso <COmo
investigador- en el primer encuentro establecido con los ZSL, el 17 de marzo
de 1996:

«En la tarde-noche del viernes 15, se efectia un previo contacto
telefénico en el que nos citamos para el dia 17 en el Centro
Comercial de La Albufera a las 12 h. Una chica, dependienta de
una tienda de pinturas, les pasd mis datos y les comentd mi
interés por entrevistar a un grupo de escritores de Vallecas.
Sélo tengo de ellos su nombre de grupo y la confianza en gue no
se trata de una guasa.

El dia sefalade, aparezco en el punto gque me habian
indicade. Llego bastante antes de la hora concertada. Mi interés
por verles llegar y actuar y en que me reconozcan fdcilmente
hace que me aposte en un punto descubiertc ¥y de gran
visibilidad.

Puntualmente, los gue parecen ser los ZS5I hacen su
aparicidén distantemente, entrando sin detenerse en el centro
comercial. Al cabo de un rato pasan por detrds de mi, rodedndome
sin mirar, para volverse a meter dentro, Me siento observado.
Mientras entran por la puerta, unc grita mi nombre de pila para
ver si reacciono. Es una maniobra torpe, pero ingeniocsa. Yo ni
me inmuto, trate de mantener una actitud pasiva y cierta postura
de fuerza. Luego, salen por la puerta y se sientan en un rincén
de la fachada. Parecen consultarse entre ellos. Estdn a la
espectativa de lo que hago.

Finalmente, para forzar un desenlace, opte por hacer un
amage de cdmo-no-veo-llegar-a-nadie,-estoy-pensando-irme. Ante
lo cual, se levantan y se dirigen hacia donde estoy. Se adelanta
el mismo que citd antes mi nombre, que al fin me pregunta
directamente si soy yo con el gque han quedade. Se lo confirmo y
les doy pruebas. Es entonces cuando nos presentamos Yormalmente
y nos retiramos a un Jlugar mds discreto y silencioso, un
parquecillo en la calle Maliciosa.

Previamente, en el momento de concertar la cita les
indique como iba a ir vestido. Ellos confirmaron que tenian
conocimiento de elle., Me estaban probande. No perdieron en
ningin momento la iniciativa. Temian oler a madera.» (Preambulo,
ZSL c.p.l marzeo 1996}
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el caracter periodistico asociado a las entrevistas puede ser
una de las grandes objeciones para que algunos escritores
acepten tomar contacto con la persona solicitante, dada 1la
manipulacién y distorsién que han sufrido sus declaraciones a
través de los medios de comunicacién. No obstante, es
interesante observar cierta decepcién inicial entre los
escritores entrevistados al referirles la finalidad académica
de la entrevista y su probable escasa divulgacién, sobre todo
entre lcs mas jévenes. Una decepcidn gue se torna con el tiempo
en curicsidad e intriga y en un vivo interés colaborador gue
trasluce una necesidad de control sobre lo que se dice de ellos
y del graffiti. Esta apertura da también muestra de cierta
necesidad por comunicarse y expresar sus ideas a gente extrafia
a su mundo, un modo de explicar y justificar su incomprendida
actividad. También es una excelente via de promocionarse,
pasandc a la Historia, y de forijar lazos con otros posibles
entrevistados, utilizandcme de enlace. En general, el sentirse
un foco de atencidén les motiva y les hace sentirse importantes.
Es mas, en algunos escritores les refuerza su concepcidén del
graffiti como un medioc digno que dulcifica o da sentido a sus

vidas.

Cabe advertir a aquellos colegas gue acometan la
realizacidén de una investigacién sobre graffiti que requiera un
trabajo de campo la existencia de grupos radicales, muy
cerrados y marginales, a los que cualquier aproximacién resulta
infructuosa o bastante complicada, requiriendo una labor lenta
y delicada gque nunca garantiza una adecuada resolucién.
Incluso, en un plano personal algunos escritores hacen gala de
una actitud arrogante o prepotente, acorde c¢on esa comin

consideracién -entre la pose y el autoconvencimiento, la
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motivacién o el reconocimiento- de que cada escritor o cada

grupo es el mejor.
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1.3.1. Reglas de juego propias

Las reglas del graffiti establecidas entre los escritores
son sencillas e integran lo gque denominaremos consciencia
colectiva del graffiti, un cuerpoc de ideas y normas gque
establece gqué comportamientos son  adecuados y cuales
sancionables dentro de este munde y gque se sitda en una
posicidén incuestionable por cuanto se estima como un elemento
definidor clave para la existencia del movimiento, por encima
de hechos puntuales. Incluso, ese mismc cuerpe normativo
acogeria distintas modalidad de castigos, aplicadas
proporcional, pero arbitrariamente, para aguellos escritores
que violen las reglas de juego establecido® (un grafiteo de
escarnio, una damnatio memoriae, una reprimenda, una amenaza,
una requisa del material, una paliza, etc.) Este juego limpio
se simplifica en dos principios esenciales: no envidiar al que
estéd arriba y no putear al gue estid abajo. E1 hermanamiento

significa ayudar y dejarse ayudar.

En primer lugar, como principal regla tenemos el respeto
a la pileza ajena, con sus excepciones. Ya gue, si bien hay que
respetar el graffiti de otro escritor existe una prioridad en
la realizacién de graffiti de categoria. Esto es, una tipologia
de mayor envergadura puede cubrir a otra de menor envergadura

0, inclusc, siendo del mismo nivel, si goza de mayor fuerza

33 La figura o argquetipo histérico que encarna al grafitero malo es el

newyorkino CAP, que suscité una guerra contra el resto de escritores,
encabezados por SEEM_(Style Wars, Toni Silver, 1983; Cooper y Chalfant 1991:
29, (- _—— - e e et ek mn e

524



expresiva o calidad pléstica%. En algunos casos, la cubricidn
de las ¢genas de un escritor puede hasta considerarse un favor
para éste. De este modo, se trata de garantizar un progreso
cualitative del graffiti. En segundo, tenemos el respeto a la
territorialidad o el principio de no-intrusidén, al |uso
preferente de un lugar por un determinadc escritor o grupo y
gque por extensién supone el reconocimiento de un principio de
autoridad y la obligacién de colonizar con graffiti nuevas
dreas. En este caso, se trata de garantizar el progreso
cuantitativo. BAmbas reglas basicas nos vienen mencionadas ¥y

comentadas por MEGAROCK en la entrevista gque sostuve con é1:

MROK.-...Aungue esté mal hecho no hay por gqué respetarlo.
Hombre, hay gque respetarlo hasta cierto limite, pero no
tiene... N¢ es normal. Vamos, yo no comparto el tener dque
respetar una cosa que estd mal hecha. [pausa] Bueno esto que
estd haciendo este chaval {[TRAS] si. Cémo estd la pared asi
tan . dabuti y tal, pues me estoy quedando.,. Alucinando. Me
dijo esta tarde gue habkia hecho une, pero, vames, no me
imaginaba que fuera tanto. [pausa] No, ademds, he wvisto uno
de este mismo chaval esta maflapa, esta misma mafana. Uno gue
ha tenido gque hacer esta semana también. [pausa] No, les
territorios, ne. Lo uUnice que se respeta es el sitio. Este
chaval ha pintado aqui, pues este sitic ya es suyo. Desde
donde empieza su pieza hasta donde acaba su pieza es suyo.
(MROK c.p. abril 1996)

Por lo que wvemos, algunhos de los factores que disculpan o
autorizan a pisar el graffiti de otro escritor puede ser, 1la
mayor envergadura de la pieza o su mejor calidad, aparte de
cualquier castigo por su mal obrar o cualguier represalia por

piques personales. Por otro lado, en Vallecas se ha constatado

36 . , .
Hay también excepciones a las excepciones. Estas descansan en el

respeto hacia figuras importantes del graffiti por medio del respeto a su
obra por muy sencilla gque sea, percibiéndose incluso un interés por proteger
el patrimonio histérico del movimiento. Este es el caso, por ejemplo, del
respeto a los tags simples de MUELLE, aunque la paulatina desmemorializacién
histérica permita su superacién.

525




la existencia de espacios gque constituyen préacticamente
parcelas exclusivas para el uso de algunos grupos, a las que
sélo con su permiso o invitacién se puede acceder a pintar, lo
que generalmente conlleva una reciprocidad. De todos modos,
antes de esto ha debido de producirse en un momento concreto su
toma de posesidn. En caso de conflicto con otros escritores se
suele atender a la antigtiedad del primero gque pinté como
principal garante de este wuso, aunque siempre cabe la
posibilidad de la presién numérica y la pertenencia al barrio
como factores alteradores de esta norma. Partiendo de ésta, el
primero que pinta en un sitlo tendra siempre prioridad sobre
los escritores segundones, en principio sélo sobre la porcién
mural cubierta, aungue por lo general de tratarse de un grupo
este derecho se extiende a todo el espacic colindante. De este
modo, resulta habitual que cada nuevo grupo gque se forme deba
de buscar su propio espacio base estableciéndose en sitios
libres, wvirgenes o abandonados por otros grupos. Normalmente se
prefiere en su barrio o proximidades, pese a los inconvenientes
tipicos en estos casos; como el fichaje por parte del
vecindario, gque acaba convirtiendo al escritor o grupo de
escritores en chivo expiatoric de todos los graffiti del &rea
{(LERAS, ZSL c¢.p.l marzo 1996). Asi pues, se asiste a un
progresivo fendédmeno de colonizacién grafitera en Aareas donde,

come en la vallecana, la saturacién de graffiti es elevada.

En todo esto, revolotea una tendencia radical del
graffiti que acepta la existencia, no ya de espacios
exclusivos, sino de auténticos territorios (turfs) en los gue
sb6lo puede pintar unos determinados escritores. Esta suele ser
habitual en localidades como Méstoles y RAlcorcdn, con un

importante componente xendéfobo, donde se procura crear una
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conciencia independiente frente a la capital mas alla de lo
meramente estilistico. MAST, escritor de graffiti mostolense,

lo confirma en unas declaraciones a la prensa:

MAST.~ w«Hasta hace poco, no dejaba que nadie que no fuera de
Méstoles pintara. Tedo lo tachaba y hacia yo algo muchisimo
mejor encima. [...]) Esto es como en Nueva York: el este y el
oeste. Aqui es la parte de Alcorcdn y Méstoles, y la zona de
Madrid.» (Mateu 24/30-5-1991: 14)

Este punto también lo sigue confirmando el escritor
CHICO, cinco afios después, con lo que se puede verificar la

continuidad de este comportamiento cclectivo:

CHICO.- [...] Ta imaginate que fuéramos radicales y en
Vallecas s6élo pudiéramos pintar nosotros. Si nosotros
pensiaramos asi. Y el gue pintara aqui, hala, le partiriamos la
cara. Y hay mucha gente asi.

F.F-S.- 0 sea, con esta investigacién podria Jjugarme el
cuello. [risas]

CHICO.- Hombre, no, ne. Porgque tu llegas, preguntas, «no».
Pues mira, te dicen «no, tio», te quedas todo cortadeo y dices:
«joder, vaya tiempos». En esto hay mucho chungo. Es lo tipico.
Hay mucha gente que se tiene un subido y... Yo qué sé&, qué se
creen. Pues eso, gque hay mucha tonteria.

F.F-S.- Y un fuerte sentido de la propiedad, cada uno lo suyo.

CHICO.- Si, si. Aqui hay mucho tonto. En este mundo hay mucho
tonto. Normalmente suele pasar en Alcorcén y Mbstoles. En los
extrarradios de Madrid es donde ven muchas peliculas, como
digo yo. Se creen que estdn en Nueva York, en sitios asi, en
guetos, ;sabes? Se consideran guetos.

F.F-S5.- Como si fuera el Bronx, Brooklyn, algec asi.

CHICO.- 8i, si, si. Porque estdn fuera de Madrid. ¥ si ta vas
a pintar alli o eres amigo, colega © lo gque sea. Pero tid
pintas ahi y te lo quitan. O sea, te lo tachan directamente vy,
si te pillan, o te cascan o te quitan los botes. O sea, son
tonterias. Hay de todo. Eso es con gquién te topes.

(CHICO c.p. marzo 1996).

En conclusién, en estos casos no puede hablarse de

guetos, sino mas bien de cotos privados o espacios de uso
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(Hannerz 1986: 248). Consiste, pues, en una exXtensién del
concepto de espacio particular, sobrepuesta a espacios
particulares y generales. En esta dinamica, este parcelamiento
del graffiti mata aspectos tan importantes como el getting up
que hiciera famoso a escritores como MUELLE y hace peligrar el

espiritu de fraternidad del Graffiti Movement.

Pese a las consideraciones promovidas por los escritores
del graffiti de que su obra es artistica y la norma de respetar
la pieza de un compafiero, el respeto por la obra de 1los
artistas profesionales, en particular los escultores, no suele
ser habitual. Un caso ejemplar es la accién de bombardec a la
que fueron sometidos cinco conjuntos escultdricos de Alcorcédn,
de los escultores Mario Ortiz, Arcadio Blasco, Carlos Armifo,
Manuel Mesa y Manuel Alonsc Reguilédn (Barroso 10-12-1995: 1).
Sin embargo, el caso mAs emblem&tico es el Monumento de Alfonso
XITI en E] Retiro madrilefio. Las obras no figurativas suelen
estar m&s predispuestas a sufrir el tagging, dado el recurso de
grandes planchas metdlicas o superficies de hormigén,

tentadores soportes planos para la accidn.

Cuando los escritores de graffiti disponen la elaboracién
de unas reglas de Jjuego asistimos, indudablemente, a 1la
construccién de un aval que autolegitima moralmente su
actuacién, su outlaw ethos (Brewer 199%2: 194). Es mids, con ello
se busca forjar una conciencia de grupo a través de una
conducta fijada en unos elementos béasicos indiscutibles.

‘ . . 37
Estariamos ante un mundo social © una regidén moral (Hannerz

37 Rcbert Ezra Park considera que la ciudad es una fuerza capaz de formar

y liberar a la naturaleza humana de una manera nueva y -lo que nos interesa
en este particular- estima que en cualquier sociedad el indiwviduo lucha por
preservar su respeto de si misme ¥y su punto de wvista, pero sélo puede
lograrleo ganéndose el reccnocimiento de otros (Ferndndez 1994: 248-249). La
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1986: 37; Fernandez 1954: 249-250) o] un mundo
autocontenidow(Fernéndez 1994: 255), en el que las actuaciones
transgresoras frente a las normas sociales, oficialmente
establecidas, no sélo se explican sino gque ademés se justifican
mediante el asociacionismo, el sentimiento de identidad

colectiva.

Por tanto, este comportamiento esta estrechamente ligado
a su dependencia de lo urbano. El &mbito urbano admite y tolera
la aparicién de fendémenos como el graffiti y la aparicién de
grupos tan especificos como los escritores de graffiti, ya que
permite la integracién de muy distintas clases de individucs y
de dispares estilos de vida, pese a las posibles
desaprobacicnes de alguncs sectores de la poblacidn, y, lo que
guiza sea mas importante, favorece la actuacidén andnima de los
individuos. El1 graffiti obtiene 1la consideracién de una
manifestacién subcultural, con su propio wocabularic, sus
propias actuaciones e intereses Yy su propia concepcidn

evaluativa de lo que es importante en la vida. En esta

ciudad, no obstante, dificulta alcanzar este orden moral con su nuevo orden
social y sus habitos de wvida. Sin embargo, dentro de ese sistema de
relaciones superficiales gque establece el modo de vida urbano, Park distingue
la existencia de wvinculos intimos y estables dentro de un mosaico variopinto
de conductas, los mundos sociales © regiones morales:

«El contagio social tiende a estimular en tipos divergentes las
diferencias temperamentales comunes, y a suprimir rasgos que los
identifican con los tipos normales gue les rodean. La asociacidn
con otros de la misma condicidén proporciopna no sdélo un estimulo,
sino un apoyo moral para los rasges que tienen en comin y que no
encontrarian en una sociedad menos selecta. En la gran ciudad,
los pobres, los viciosos y los delincuentes, amontonados en una
intimidad malsana ¥y <contagiosa, se unen endogdmicamente,
compenetrdndose. [...} Debemos, pues, aceptar estas regiones
morales y a las personas mds o menos excéntricas o excepcionales
gque habitan en ellas, en un sentido, al menos, como parte de la
vida natural, si no normal, de una ciudadw ({(Park 1952: 50-51,
traduccién citada en Hannerz 1986: 36-37)}.

38 . . .
Cressey entiende por mundo autocontenido «un medio moral casi

completamente apartado de las demds formas mds convencionales de vida
urbana®. «Un mundo distinto, con sw propia manera de actuar, hablar y
pensar... [con] su propioc vocabulario, sus propias actividades e intereses,
con su propia concepcidn de lo que es importante enla vida, y -hasta cierto
punteo- sus propios sistemas de vida» (Cressey 19%69: 31).
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situacidén, el graffiti no ha de considerarse una anomalia, sino
una exigencla natural de la convivencia urbana, del desarrollo
de unos modos de vida que se enfrentan a una realidad que
envuelve y sumerde al hombre en un entorno hostil susceptible

de humanizarse o rehumanizarse o, al menos, de reposeerse.

En definitiva, la ciudad permite que los escritores de
graffiti puedan proporcionarse los apoyos morales necesarios
para sostener un comportamiento gue cotros condenan y también
persiguen, inviable en otro espacio e, inclusive, en otro

tiempo con la misma envergadura y el mismo carécter.
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ABRIR V. 1. EL ESCRITOR... M| (CONCLUSION)
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