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PROLOGO

El graffiti se convirtié en materia de estudio gracias a
su valor como fuente de informacién histérica, social y
cultural, llamando la atencién por su alto valor como
testimonic cotidianc y extraoficial. Asi, la consideracidén de
la gque es cbijete por la FGpigrafia, la Palecgrafia o la
Arqueologia en su vertiente cientifica o antropoldgica fue
crucial para que se estimase como un objeto digno de estudio.
Sin embargo, aungue el graffiti antiguc fuese estudiado
puntuaimente desde el sigle XVII, pudiéndose considerar como
pionero del estudio de estas inscribciones no oficiales al
estudicosce Anteonio Bosie (Gari 19%5: 27), no serd hasta el siglo
XIX cuando se generalice el interés por esta manifestacién
icdénico-escrituraria. Este “descubrimientoc” debe mucho a la
publicacién de los estudios del jesuita Raffaele Garruccli sobre
el graffiti del excepcional yacimiente de Pompeya, excavado
durante la segunda mitad del siglo XVIII, (Garruccl 1854 vy
1856); teniendo como precedente los trabajos de recopilacidén de
Christophorus Theophilus de Murr (Murr 1792). De este modo, el
estudio académico del graffiti antiguo tiene un mayor énfasis
en los siglos XIX y, sobre todo, XX con la publicacién de
numerosocs estudiocs y catalogos argueclégices (Bechi 1824, 1825,
1830:; Gell 1832; Wordsworth 1837; Avellino 1841; Zangmeister
1871; Della Corte 1924, 1960; Tanzer 1939; Lindsay 1960;

Krenkel 1961, etc.)

Sin embargo, en el siglo XIX asistimos a la consolidacién

de una nueva percepcidn del graffiti como fuente de informacién



contemporanea, no estrictamente histdrica, de la mano de los
estudios etnogréaficos, sociolégicos, psicoldgicos Y
criminolégices. En ocasiones, se trata de una prolongacién
investigadora gque interrelaciona estudios diacrédnices de una
determinada tipologia y llegan a aplicar las conclusiones de
estudios del graffiti presente a la explicacién de las
representaciones graficas de otras épocas (Luguet 1910 b: 409-
423; 19%11: 215-216). No obstante, se suele partir de su
consideracién como alge impropio de leos tiempos modernos. Esta
nueva Optica parte de su  visién como una evidencia
sociopatoldgica ¢ un sintoma psicopatolégico e, incluso, de la
identificacién entre el término graffiti y el término
grafitomania. Sin duda, esta visién del graffiti como una
produccidén extrafa o impropia de nuestra civilizacidn, como
frute de la permanencia de habites primitives, salvajes o
maléducados o de conductas destructivas propias de barbaros
{(vandalisme, Grégoire 1794) tiene su base en la consideracidn
de que el graffiti antiguo es una evidencia de la depravacién
moral ¢ de 1la aecadencia de las culturas. A esto se anade que
desde esa nueva sensibilidad preocupada por la conservacidn
integra de los restos del pasado histérico o de la proteccién
de la propiedad publica o privada, gue se consolida socialmente
con  una mentalidad ilustrada, edificada sobre el nito
racionalista del progresc ordenado, no se es consciente de gue
el graffiti consiste en un fendémeno cultural revulsivo,
asociado con el desarreollo vy el asentamiente de la
civilizacidén, aungue no tenga cabida en un proyecto formalista.
No es extrafio, por tanto, gque se prodiguen los estudios de
graffiti carcelaric {Davitt 1885; Horsley 1887; Laurent 1880;
Lombroso 1893, 1894), delictive (Ellis 1903}, de letrinas

{Reiskel 1906: 244-246), homosexual (Praetorius 1911: 410-422},



psicopatolégicoe, etc., en los que se contempla el graffiti como
una curiosidad excéntrica o pintoresca o una anomalia cultural,

producto aberrante de seres antisociales®.

Aunque la estimacidén estética del graffiti sea bastante
anterior (Topffer 1848}, es en el siglo XX, cuando el graffiti
empieza a considerarse seriamente desde su virtualidad
artistica, incluso fuera del Ambite occidental (Walker 1959:
193-200). En este sentido, el ensanchamiento de la cobertura de
los estudios culturales y literarics, para acecger una serie de
eXpresiones creativas hasta entonces no consideradas wvalidas
como representativas de la cultura, hace gue el graffiti se
evalue mas gue como motivo como un medio de expresidén a tener
en cuenta tanto por sus cualidades semidticas como estéticas.
5.z1, tenemos en la aproximacién de las Vanguardias hacia 1lo
primitive y hacia las notas caracteristicas del paisaje urbano
cotidiane una primera apertura a la artisticidad del graffiti.
Posteriormente, de la manco de los movimientos contraculturales
surgidos durante la Posguerra mundial, el aprecio de 1la
autenticidad y la sinceridad emocional, la presencia viwva, la
fuerza descarnada, la transmisién inmediata, libre, etc., y la
huida de la hiperinstitucionalizacidén y del mercado del mundo
del arte favorece el acercamiento respetuoso por artistas e
intelectuales hacia las expresiones estéticas de culturas
ajenas a 1la occidental y a las manifestaciones marginales,

subculturales o aculturales de nuestra propia cultura. Es por

Hay gue advertir que con el tiempo se ha corregido esta especial
visién de las tipologias escatolégica (Kinsey, Pomeroy y Martin 1953; Dundes
1966: 91-105; Farr y Gordon 1975: 158-162; Reich, Buss, Fein y Kurz 1977;
Alexander 1978; Gan 1978; Bates y Martin 1980: 300-315; Bruner y Kelso: 1980:
23%-252; Arluke, Kutakoff y Levin 1887: 1-7), homosexual (Sechrest y Flores
1969: 3-12; Sechrest y Olson 1971: 62-71), delictiva o carcelaria {Prinzhorn
1926; Fenn 1969: 419-423; Brown 1978: 46-48), interesando otros enfeoques
menos deterministas. Por tanto, puede decirse que a mediados de nuestro siglo
el prejuicic de aberracidn biocultural que recae sobre las tipologias
sefialadas, aungue persista ocasionalmente, parece superarse en los 4&nmbitos
académicos.
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ello gue el graffiti se abre un hueco en el ordenamiento
artistico o pantalla artistico-cultural de nuestro siglo, con
etiquetas de conjunto como oQutsider Art (Arte marginal) o Art
Brut (Arte crudo}, antes de que el Graffiti Movement irrumpiera
con entldad propia tanto en el paisaje urbano dinternacional
como en la panoramica cultural. La envergadura de este fendmeno
social y su peso en el concierto cultural de nuestro tiempo,
testimoniados por autores como Herbert Kohl y James Hintgn
[1972], Norman Mailer [1974], Jean Baudrillard {1974], Nathan
Glazer [1979], Frank Popper {1980}, Suzi Gablik ({1982}, Craig
Castleman {1982] o Henry Chalfant [1983/4] entre otros, hacen
que tenga que estimarse el graffiti desde su faceta como medio
de expresion artistica, tante para artistas profesionales como
para individuos sin cualificacién oficial para operar como

artistas.

En este mismo clima de apertura, durante los afios 70 y 80
el interés por la cultura de masas acrecenta la dignidad
académica de este area de estudio, desde su enfoque semiolégico
y sccioldégico, incluido en la Sociologia del Arte. De este modo
tenemos en Espafla el reflejo de esta linea de investigacidén en
el trabajoc de autores como Roman Gubern [1987], Juan Antonic
Ramirez [1988) o Joan Gari [1995], que parten del interés
académico que disfruta durante los convulsos afies 70 el
graffiti social y politico en Espafia (Ramirez 1974: 15, 16, 22,

45, 46; Arias 1977; Gan 1978).

En definitiva, se estima el graffiti como un medioc de
comunicacidén y expresidén afincado sdlidamente en la Cultura
Occidental durante sigleos, aungue no sea exclusivo de ésta. En

si se trata de un fendmeno lingGisticc, con una funcidn



expresiva vy autocafirmante, 1ligado inseparablemente a los
procesos de oficializacién del lenguaje y estrechamente al
desarrolloc urbanc y a la alfabetizacidn general de la sociedad,
que se manifiesta por medic de una desbordante sucesidn de
tipeilogias. Bus agentes se encuentran entre los marginados
sociales o les individuos o colectivos ne identificados con el
sistema imperante, sin acceso o deseoc de acceso a sus cauces
oficiales de comunicacién o a la busqueda de un medio de
expresidén espontéanec e inmediato, con un valor de rebeldia.

No obstante, la exacerbacién del graffiti como medio
popular de expresién o de protesta en el espacio publico a 1la
gque asistimos en los Qltimos tiempos y que tiene en el Graffiti
Movement su bugue 1insignia es una exigencla propilia de la
presente cultura de masas y un producte del desarrollo
techolégiceo-industrial. De este modo, el hipertréfico
desarrolle de la Mediasfera, en especial de la Iconosfera, y el
desarrollo de la Grafitosfera constituyen dos lineas
isostésicas, dbs lineas gue buscan su equilibrioc dinamico a
través de una excitacidén mutua. Igualmente, el didlogo entre la
altacultura y la bajacultura a través de la cultura de masas,

bajo el signo del espiritu democrético, sirve de acicate a 1la

lucha por 1la congquista de una consideracién digna de las

manifestaciones subculturales, come modelos legitimos de
desarrolle cultural, aungue sea a costa de tomar posturas

contraculturales.

Tras esta eclosidén del graffiti como medio de expresién,
consecuente con la densificacidén iconografica de los tiempos
contemporéneos, se encuentran una serie de factores: la nueva

actitud c¢iudadana de participacidén en el medic urbano, 1la



reaccién de las subculturas urbanas a los procesos de
aculturacién ejercidos por una cultura oficial sin un arraigo
efectivo, ia busqueda de unos medios de comunicacién
alternativces a los institucionales, méas accesibles y en los gue
se produzca una verdadera interceomunicacién, la exigencia del
desarrcllo informal de las capacidades creativas, la denuncia
de la inutilidad funcional de las administraciones publicas, la
autoafirmacién del individuo por medio de la accién, el

enunciadeo, la transgresidén, etc.

El principal factor -a mi juicio~ lo constituye la
aparicién de una nueva actitud ciudadana en torno a los afios
60, que supone una alteracién de los procesos de regulacidn de
las tradicionales formas de manifestacidédn social en los ambitos
urbanos contempordneoss. Se asiste a lo gque Gille Dorfles
denomina «reconguista de la calle come escenario» (Dorfles
1988: 13-16) e, inclusc, se plantea -como puntualiza Frank
Popper- la conquista del nuevo espacio suburbano {Popper 1989:
237-293). Una conquista novedosa por su envergadura Jue
ejempiifica como nada el Subway Art. Esto es, se reivindica por
la ciudadania wuna vida de calle due se va relegando
paulatinamente con el meodelo de civilizaciédn occidental y gque
la wvida moderna amenaza dgravemente en pos del Orden y la
Seguridad. Una forma de vida que es victima de una auténtica
institucionalizacién de su manifestacidén espontanea y que
parece condenarse a su virtualizacién bajo el imperio
tecnolégico-industrial, donde parece gque el destino del
ciudadance es su televivencia en reclusién doméstica. Asi, =se
reclama el derecho de uso del espacio piblice, una vida
callejera en la gque pueda establecerse un intercambio

comunitario en unos terminos humanizados, que incluya acciones



rituales, teatrales, festivas, Jl0dicas, etc., sin mediacicnes
interesadas o alienantes. Esta reaccién popular, focalizada y
hasta polarizada en el activismo Jjuvenil, va a tener el
consiguiente y légico eco en los ambitos artisticos, pero 1o
que le da una sélida entidad como fendmeno social y estético,
con un auténtico talante subversivo es que esta iniciativa
surja de unos activos sectores cludadanos no wvinculades con 1lo

correctamente artistico y situados en la marginalidad cultural.

De este modo, la calle se configura comoc ese espacio
extraoficial de comunicacidén, aunque no sea el uUnico espacio
publico gque adguiera ese walor alternative como cauce de
eXpresién. En palabras de Baudrillard: «la calle es [...] la
forma alternativa y subversiva de los medios de comunicacidn de
masas» (Baudrillard 1981: 1564-184), alli donde el intercambio
inmediate hace que la distancia jerdrquica entre emisor vy
receptor se transforme en un interés y responsabllidad mutuos
por el diadlogo espontédneo, superandose la incomunicacién o el
dialogismo, esa intervencldn fingida de unos mass media banales
y banalizadores. No obstante, las actividades discursivas de la
calle no son inmunes a las estrategias de control institucional
y su potencial <contestario es relative o, mejor dicho,

inconstante y bastante sensible al intervencionismo medidtico.

Es ahi, entre estas experiencias de calle, donde destaca
la recurrencia novedosa del graffiti, gracias a su inmediatez y
espontaneidad, a su impacto estético y sus cotas artisticas y
el peso histérico gque alcanza su presencia actual en el
pancrama urbano. Por otrc lade, un exponente excepcional de 1la

oscilacién y el desarraigo humano, de la dislocacidén social vy



cultural y de la busqueda imperiosa de una salida al atolladero

contemporé&nec en que se debate el hombre moderno.



INTRODUCCION

El Graffiti Movement se origina a finales de los afics 60 y
alcanza Espafia con vigor en los 80 de la manc del movimiento
Hip Hop, renovando el discurso mural tradicional de tal manera
que parece marcarse un punto y aparte. Su introduccidn, no
obstante, no se produce en un espacioc virgen o estatico, ya gue
en Europa se encuentran una serie de desarrollos endémicos, muy
ligades a les movimientos Jjuveniles, estético-musicales o
contraculturales, que calificamos de escuelas autdctonas y que,
en algunos casos, establecen lineas de conexidén con el graffiti
de las subculturas de los U.S.A. con anterioridad a la
formulacién del Hip Hop Graffiti o advierten de la exploracién
plastica del graffiti o de su consideracién como medio de

exXpresidén artistica.

Dadas las peculiaridades sociales y urbanisticas de sus
barrics y de esa base grafitera autdctona, el Graffiti Movement
se implanta en Vallecas en el segundo tercic de los afics 80 y
se asienta proilificamente. La conservacién hasta la fecha de
numercsas secuencias de graffiti, fruto de varias generaciocnes,
v el asentamiento de una amplia y activa colonia de escritores
le hacen especialmente interesante para abordar sobre el
terreno un estudio de este tipo. De este modo, Vallecas en el
contexto madrilefic se erige como un excelente exponente para
descubrir las claves de esta subcultura urbana, de este
movimiento estético-artistico y descubrir el desarrollo

cronoldgico, cualitativo y cuantitativo, de esta muestra
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esponténea de la creacién grafica y la manifestacién artistica

populares, ajenas a los circuitos artisticos institucionales.

En consecuencia, he estimado conveniente indagar en su
proceso de asimilacién, concrecién Y articulacién
especificamente a través del ejemplo vallecano y su area de
influencia, pero sin cerrarme en él, para no perder la
conciencia integral del fendémeno del graffiti y de esta
tipologia en concreto, observandoe su participacién en un
movimiento de caricter internacional. El testimonio de primera
mano y la colaboracién de algunos de los escritores de graffiti
gue desarrcllan o han desarrollado su actividad en este &area
periférica ha sido en este sentido fundamental. En conjunto, se
ha pretendido realizar una aproximacién general, pero cuidadosa
y c¢on rigor, a la historia, la sociologia, el proceso creativo
y la estética del graffiti, intentando concretar las constantes
gue han marcado su desarrollo y organizacién y tratando de
superar cilertas distorsiones periféricas, historiograficas o
medidticas, gue han marcado su comprensidén como fendmeno desde

lcs ambitos académicos.

Por otra parte, 1la investigacidén realizada, en su
demarcacidén espacio-temporal, partia absolutamente de cero,
pese a tener constancia de las labores de documentacién de José
Antonio Lago, profesor del I.B. Arcipreste de Hita, iniciadas
hacia 1994. Este vacio fue el mayor cbstaculco del proyecto, ya
gue requeria un gran despliegue de medios gque resultaba
abrumader para un individuo sclo. No obstante, ello también
suponia el mayor incentiwvo, tanto por el reto que contrae como
por la originalidad del proyecto. Su desarrolle dia a dia me

iba confirmando la urgencia de dar testimonio de este fendmeno.
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Es mds, a lo largo del registro documental tome conciencia del
imperiosoc establecimiento de una lucha contrarreloj por salvar
del clvido numerosas piezas y conjuntos gque en un abrir vy
cerrar de ojos eran sepultados con pintura o <chupina,
derribados o emparedados, destruyendo u cocultado muestras de un
alto waler histérice y estétice. Sin duda, 1996 fue un afio
aciago para el graffiti wvallecano, va gue desde su inicioc se
desatd una inusitada actividad de limpieza y remodelacidén de
sus cascos antiguos. No obstante, los testimoniecs y documentos
aportados se presentan como un preciado tesoro para establecer
la linea de desarrcllec y las caracteristicas peculiares del

graffiti en este excepcional barrio.

En el marco de las investigaciones realizadas en la
Universidad Complutense de Madrid y con respecto al graffiti
contemporaneo de Madrid, sélo tengo constancia del proyecto de
tesis doctecral de mi compafiero de departamento, Manuel Morala
Maristegui, dirigido por el profesor Jaime Brihuega Sierra vy de
la realizacién de una tesis docteral por Angel Arranz Rojo:

Graffiti en Madrid: enero 1965-junio 1994, dirigida por Mariano

de Blas ¢Ortega y aprobkada el 23 de marzo de 1995 en la Facultad
de Bellas Artes de dicha universidad. Aungque tuve la ocasién de
consuitar dicha tesis, al ser tan prdéxima en su encuadre, al
percibir la implicacidén activa de su autor en el mundo del
graffiti y tratando de evitar una influencia perjudicial por
posibles deficiencias metodeocldgicas y de encuadre y conforme al
espiritu de primar la aproximacién directa a las fuentes
originales opté por no tenerla en cuenta en la documentacién de
esta investigaciédn. 51 he <considerado como basica 1la
realizacién por mi parte del trabajo de investigacién E1

graffiti en la Ciudad Universitaria de Madrid, 1997-1998§

11



(dirigido por Jaime Brihuega Sierra y defendidoc y aprobado el 4
de junic de 1998), inscrito en el programa de doctorado
cursado. Esta investigacién sirve como Dbase de prueba
metodoldgica y como avance documental al permitir el trazado de

la cartografia y caracterclogia del graffiti contemporaneo.
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METODOLOGIA

Dados los objetivos de esta investigacidén se procede a
delimitar dos lineas de accién compatibles y complementarias.
Una consistente en trabajc de campo, en la gque se aplican
técnicas proéximas a la metodologia etnografica y arqueolédgica,
apropiadas para el andlisis de objetos de estudioc de naturaleza
efimera, procesual o conceptual y culture-material; y otra gque
se basa en la consulta de fondos documentales ya existentes
sobre graffiti. Ambas lineas confluian en el trabajo de

procesade de las informaciones gue suministran.
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1. Trabajoc de campo

Puede desglosarse en dos labores principales. La primera
de éstas tiene por objetc obtener testimonios directos de
informantes o de los propios escritores de graffiti del barrio.
Es sin duda lo més complicade de conseguir, pero, aparte de lo
mas satisfactoric y gratificante, también es una fase
imprescindible de querer abordarse con garantias de propiedad

investigaciones de esta clase.

Dado el carécter clandestino del graffiti y el gque fuese
ajenc a este mundillo, me vi obligade a intentar establecer
contactos de modo indirecto, a través de intermediarios. Ya que
considero fundamental el contacto en persona% recurri a este
medic seguro de aproximacidén, aungue resultase UGtil a largo
plazo. De todos modos, también se prueba con un acercamiento
directe, en una de las dos ocasiones gque pude contemplar de
modo accidental la actuacién in situ de unos escritores durante
el primer cuatrimestre de investigacién. Esta wvia también
resultdé exitosa, pero gracias a gque ya se tenia conocimiento
previo de mi actividad por parte de estos escritores. En
conclusién, se tardan cuatro meses desde el inicio de la
investigacién en poder establecer contactos directos {(marzo de
1996, durando la recopilacién de testimonios orales
(entrevistas) y visuales (seguimiento de procesos de ejecucién)
de marzo a mayo de 1996. Los escritores contactados pertenecen

a tres grupos (CZB, Los Reyes del Mambo y 2Z85L) y a dos

2 Devon D. Brewer también recurre a la recogida de documentacién por

correc junto a la perscnal ({Brewer 1992: 190). Sin embargo, no suele ser un
medioc habitual en estos estudios.
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generaciones distintas, lo que se correspondia con una posicién
mas centralizada de los veteranos en el mundo del graffiti. En
definitiva, en 1996 me relaciono con unos guince escritcres de

los que entrevisté a siete, tres de ellos de la old school’.

Sobre las entrevistas realizadas con estos escritores cabe
resaltar su positiva disposicién a colaborar y los excelentes
resultados, ya que me suministraron valiosisimos testimonios de
primer orden acerca del mundo del graffiti alla americana. En
ocasiones confieso que me abrumd el clima de confianza vy
confidencialidad que se establecia tras agquel referido
preambulo de contacto, distante y reservado. Pero, sin dudafsla
fuente mas contundente. No obstante, estas entrevistas
mostraron gue hay que prever ciertos inconvenientes gue surgen
en el momento de analizar la informacidén suministrada tal vy

cémo detallo en el siguiente punto.

En cualquier casc, sus testimonios son utilisimos a la
hora de evaluar los datos obtenides en la segunda labor de
campo y en la segunda linea de accién. El1 contraste de sus
informaciones permite corroborar conclusiones derivadas del
analisis de los datos recepilados, corregir falsas

apreciaciones -fruto del desconocimiento de ciertas variables y

3 Por su valor documental se¢ afiaden dos entrevistas sostenidas en mayo y

junic de 1998 con dos escritores veteranos: KOAS del antiguo RSK y KAMI del
TFP.

También habria que destacar como fuentes de informacién las Jornadas
Cinematograficas de Histeoria del Arte Contemporaneo “E1 Graffiti Movement a
través del cine: registro e imagen de una subcultura urbana”, dirigidas y
organizadas por mi y celebradas en la Facultad de Geografia e Historia de la
Universidad Complutense de Madrid {9/10-12-1%97}; y las Jornadas de Historia
del Arte Contemporinec “1968-1998: 30 afios de Contracultura”, codirigidas y
coordinadas por mi, Vicente Alemany y Manuel Cabrera, organizadas por
Cineforum y celebradas en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid (20/23-4-1998). Asi como las actividades
realizadas c¢on motivo del intercambio de escritores de graffiti entre
Dortmund y Madrid, organizado por la Auslandsgesellschaft ¥ la A.C. Jozé M*
de Llanos, dentro del programa “La juventud con Eurgpa” de la Unidn Europea
(16/23-5~1998}) .
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cédigos—- y depurar algunas de las propias apreciaciones de los

escritores, especialmente las histéricas.

La segunda laber consiste en el registro grafico
{(cartografia, foteografia y dibujo)} con el fin de documentar el
graffiti de interés, localizar conjuntos, catalogar grupos o
escritores pioneros o importantes, etc. En este aspecto,
primero se procede a la prospeccidén escalonada de los barrios
de Vallecas (noviembre 1995-febrero 1296), registrando agquellos
enclaves con presencia de graffiti o murales de las siguientes
tipologias: de cufioc americano, soclal o cultural y politico
(mapa 1l); y determinando en gué &reas se ubican los nlucleocs de
actividad tanto primitivos como vigentes, a través de la
datacién de enclaves (mapa 2). Los enclaves de graffiti o
murales dimplican en todos los casos la ejecucién de
composiciones, la introduccidédn de imégenes o la rotulacidén de
textos -que en el caso del graffiti de cufic americano acoge a
aguellos tipos gque van desde el throw-up hasta toda una amplia
variedad de piezas murales-. En este registro se omitieron los
murales realizados en espacios cerrados o acotados, asi como
las deccoraciones de fachadas de comercios, guarderias, locales
de ocioc, etc., salveo de tratarse de intrusiones grafiteras de

cufioc americano o de murales de graffiti style.

Por tanto, este reconocimiento superficial del terrenco
resulta necesario para determinar qué areas merecen, por darse
una concentracidén especial de la actividad grafitera o por la
proliferacién de determinados tipos de graffiti, una atencién
méas detallada y localizar los conjuntos de mayor interés por su
calidad con vistas a la apertura de catas, asi como descubrir

.. N - _ ) ; . aal .
su red de distfucién espaclal. De este modo, se facilita la
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apertura de cuatro catas especificas, en las que realizo una
observacidén detallada e intensiva con un seguimiento puntual ¢
temporal (catas N1, N2, sDl y Pl). Igualmente, opto peor
registrar las piezas de 1la franja ferroviaria central de
Vallecas (Entrevias - Pueblo Vallecas - Santa Eugenia) vy
explorar visualmente la estacién de Atocha RENFE y la franja

ferroviaria sur'.

NUMANCIA 1 Nov - Dic Seguimiento puntual. Catalogacidn de tags vallekanos
(N1} 1995 Documentacidn intensiva
y selectiva (fotografia
y anotacidén de datos

secundarios)
NUMANCIA 2 Dic 1995 - Seguimiento temporal. Registro del graffiti wvinculado
IN2) Jul 1996 Documentacién intensiva | con el Callején de los ASN
y selectiva {(fotografia)
SAN DIEGO 1 Nov 1995 - Seguimiento temporzl Jeguimiento de la coexlstencia
18D1) Jul 1996 Documentacién intensiva de distintas modalidades de
{fotografia) discursos pictéricos
PORTRZGO 1 Fne - Jul Seguimiento temporal. Seguimiento trabajcs de los CIB
{P1) 1998 Documentaciédn  intensiva v obtencién de datos scbre los
(fotografia y dibujo) procesos de ejecluicidén

Catas establecidas en el irea prospectada (véase mapa 1).

i El ferrocarril metropelitanc se desestimé en este seguimiento al haber

mostradc una escasa relevancia para el estudio. Sin embargo, me servi de él
para valeorar la vigencia de la actuacién de algunos escritecres, asi como
comprobar la wvisita reciente de escritores de otras Areas foraneas.
Igualmente, se fotografiaron algunas muestras puntuales por su interés
jlustrativo y testimonial.
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Inconvenientes del registroe grafico

El sistema principal de documentacién de graffiti empleado
fue la fotografia de color. Este sistema permite inmediatez vy
comodidad, para una tarea gque exige prontitud, dada la
extensién del 4&rea a prospectar y el caricter efimero del
objeto de estudio. Sin  embargo, se aprecian c¢iertos

inconvenientes gue es conveniente advertir:

A) Se depende a la hora de ejecutar las fotografias de gque no
haya unas condiciones metereoclégicas adversas, Sobre todo
Juminicas, asi como de operar durante momentos del dia de
baja concurrencia de viandantes y escaso meovimiento viario.
Entiendo como condicién vital gque dicha labor pase lo més
desapercibida posible, sobre todo a ojos de los agentes de
unas manifestaciones gque pueden wverse alteradas en su
dindmica habitual, especialmente en las catas establecidas
para un seguimiento diacrénico. Las reacciones (evasivas o
excitantes) que pueden suscitarse son imprevisibles y por
ello no resulta conveniente provocarlas ceon la indiscreta
ostentacidén publica de esta labor.

B) Dado que corrientemente los graffiti se realizan sobre
propiedades privadas -aungue se fotografie desde el espacio
piblice de la calle-, es frecuente levantar suspicacias entre
propietarios, inquilinos, vecinos o© testigos. Scobre todo,
cuando el documento se encuentra sobre puertas, zonas de
ventana, portales, wvehiculos... {catas Nl y N2), y menos e,
incluso, nulamente, cuandce se encuentra en medianas, MUros o
pretiles de 4reas abandonadas o espacios abiertos (catas N1,
SDl1 y Pl). Sin embargc, en algunos lugares abandonadeos (cata
Nl), puede percibirse el recelo de vigilantes de seguridad -
seguramente por la notable presencia de okupas en la
barriada-; de individuos marginales o en situacién ilegal.
También debe sefialarse gque a partir del atentado
terrorista de E.T.A., producido el dia 11 de diciembre en la
Avda. Pefia Prieta, por respeto al vecindaric y en previsién
de proteger la integridad de 1la investigacién y del
investigador, fue necesario c¢brar con cautela después de una
gemana de suspensién de la actividad de campo en la cata NI1.
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Los efectos de este atentado obligan al derribe del blogque
perteneciente al n® 18 de la Avda. de Pefia Prieta antes de
que se registraran sus laterales, correspondientes a las
calles de Francisco Iglesias y Emilic Ortufio.

C) El mismo sistema fotogréfico obliga a captar el documento
desde uncs criterios mediatizados (fragmentarismo,
composicién cuadrangular, toma subjetiva) y unas limitaciones
técnicas (prestacicnes del modelo de cémara, distorsiones de
imagen, alteraciones cromadticas, exceso o déficit de 1luz,
etc.) que pueden alterar la naturaleza del objeto a registrar
y estudiar o reducir su potencialidad informativa. Para
salvar estos inconvenientes, se recurre, cuando hay gue
determinar las caracteristicas de elementos como el conjunto,
el soporte, el color, el trazado, etc., al cotejo y la
confirmacién por contemplacidén directa. Igualmente lo
recéndito de su ubicacidén o la presencia de obstdculos
frontales para su registro motiva mil y una peripecias
tdcticas para obtener una panordmica aceptable.

D) El alto volumen de documentos a registrar puede perjudicar
el misme registro decumental, sobre tcdo al ser de naturaleza
menuda o© muy efimera, y resulta dificil prever la accién
restauradora de los vecinos (remozamiento de fachada). Esta
limitacién, no obstante, se debe més al cardcter individual
de la investigacién y a las carencias presupuestarias -gue
obligaban a un ritmo escalonado y lento de los registros y
una discriminacién previa de lo documentable- que al sistema
y los medios empleados,

E) La ubicacidén de graffiti en enclaves dque requieren para
acceder de permisos especificos, supone un obstédculo cuando
no se consigue, sSe traba la expedicidén de éste o se
obstaculiza su efectividad®. En algunos casos se procede a su
obtencidén indirecta o ilicita, en otros se omite su registro,

si resulta irrelevante.

> El 10 de abril de 1996, Victorine Olloqui, jefe comercial de 1la
Gerencia de Cercanias de Madrid, me eXpide autorizacidn para wvisitar las
dependencias de la red y proceder al registro grafico de graffiti. Este
permisc es efectivo y de gran utilidad. No obstante, el 24 de mayoc, M*
Angeles Martin, jefa de imagen, edicidn, documentacidén y audovisuales de la
Direccidén de Comunicacién Corporativa y Relaciones Institucionales, me expide
una autorizacién para registro graficc que no sirve para nada o, al menos, a
cjos de a guienes se presenta. Igualmente, en mi requerimiento informativo
acerca de la existencia de documentacién sobre graffiti en alguna direccién
de RENFE, 2e me indica la imposibilidad de confirmar este extremo y, ante mi
insistencia, se me da la callada por respuesta, a pesar de estar acreditado,
como acaecid en la estacidédn de Atocha RENFE ,

Por otro lado, a finales de junio de 1996 solicito autecrizacién para
acceder a los fondos documentales de la televisién local de Vallecas Tele K,
con objeto de recabar testimonio de algin graffiti desaparecide y previendo
que atajaria o completaria aquel registro que requiriese de una autorizacién
especifica. AUn esperc respuesta.
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F) A la hora de registrar preocesos de ejecucidén o de
percepcidn, la fotografia se presenta comc un medio limitado.
Sin duda, 1la documentacién de las fases de ejecucidn de
piezas o del efecto perceptivo del graffiti en las franjas

viarias necesitan de un medio videogridfico del gque se carece.

Respecto al registro de comunicaciones orales, el sistema
s6lo presenta dificultades serias a la hora de transcribir las
grabacicnes y analizar sus informaciones. En concreto, me
refiero a 1la transcripeidn de la pronunciacidén de algunos
nombres, de los matices de expresién, de alusiones
extratextuales en el contextc de la entrevista, etc., y a la
descodificacidén del argot -~cuya lectura polisémica juega un
papel fundamental en 1la aparicidén de  interpretaciones
equivocas—-, la inclusién de informaciones interesadas o
autoprotectoras, la inexactitud o parcialidad de datos, las
medioverdades, las estereotipaciones, etc. Sin embargo, la
grabacién ofrece en general excelentes resultados, vya dJue
facilita la revisién y el andlisis de los testimonios. Por otra
parte, este medic no genera desagrado entre los informantes,
cuyas entrevistas son grabadas siempre con su conocimiento y

consentimiento.
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2. Fuentes complementarias

Paralelamente, se procede a complilar documentacidn
procedente de referencias biblicgraficas o periodisticas sobre

graffiti en distintos fondos:

Biblioteca de la Facultad de Ciencias de la Informacidén (UCM),
Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes ({UCM},

Biblioteca de la Facultad de Geografia e Historia (UCM),
Biblicteca de la Facultad de Sociologia (UCM),

Biblioteca Nacional,

Biblioteca del M.N.C.A. Reina Sofia,

Hemeroteca Municipal.

Igualmente se recurre a la consulta de fondos graficos
particulares, propiedad de escritores o el recopilado por mi
mismo (fotegrafias, fanzines, videofanzines, carteles, etc.), y

al servicio de Internet.
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I. EL GRAFFITI Y EL NUEVO GRAFFITI

1. Definicién del término graffiti

Antes de abordar la cuestidén de qué hemos de entender por
graffiti newyorkino o de cufio americano, por Hip Hop Graffiti o
por Graffiti Movement, es inevitable que, en primer lugar,
trate la problemdtica que entrafia en si el empleo del término
graffiti. Esto ha de ser asi para mantener una perspectiva
integra del fenémeno y en previsidén de que un acercamiento
pormenorizade hacia una de sus formulaciones y tipologias mas
contemporénea nos genere una visidén integrista que nos haga
perder el verdaders encuadre del fendmeno. Ademds, se procurard
con ello alcanzar una definicién genérica satisfactoria para su

aplicacién presente.

En general, a diferencia de su restrictivo uso original
en Epigrafia, el empleo actual del término graffiti es bastante
amplio. Esto es asi por cuanto gue la comprensidén y la
evolucidén y expansién del fendmeno del graffiti, conforme a 1la
dindmica histérica, ha obligado a actualizar continuamente su
definicién, trascendiendo ese primitive &ambito arqueolégico
donde hizo fortuna (Leandri 1982: 5; Gari 1895: 27}.
Igualmente, ha influido su consideracidén académica como objeto
de estudio, viéndose cdémo su insercidén entre los objetos de
estudioco de tal o cual disciplina reporta la apertura de nuevos

horizontes a su entidad como concepto.



En principio, todas las definiciones consultadas de este
término resultan parciales o incompletas peor su especificidad,
por su dependencia de prejuicios puntuales o por responder al
interés particular de ciertos autores. Es mas, en 1los casos en
los gue se preoduce una aproximacidén bastante adecuada, se
eluden ciertos aspectos esenciales, como la ilegalidad o el
vandalismo o© su desarrollo en un marce urbano, de notable
alfabetizacién. Esto y cierta discrepancia en el uso y la forma
del término', complicada con la divulgacién coloquial de este
cultismo, ha motivade que todo aquel estudioso del graffiti
inicie la exposicién de sus trabajos con una capitulo dedicado
a explicar por gqué opta por utilizar tal forma lingiistica o

tal definicién.

Tradicicnalmente, en su originaria aplicacién epigrafica y
arqueolégica®, el término graffiti englobaba a tode aguel signo
dibujade o grabado scbre la piedra. Pero, posteriormente
asistimes a la ampliacidén paulatina de su contenide y de sus
enfoques explicativos (méterico-accional~discursive), tratando
de poner al dia una definicidén que se gueda corta a la hora de
abordar ciertos aspectos © al presentarse como una excelente

etigqueta para clasificar nuevos y  préximos fenémenos

t Se ha consensuado de modo internacional el emplec de esate sustantiveo

italiano en su forma plural: graffiti (del verbo: graffiare). Su empleo es
invariable para ambos nUmeros, aungue coloquialmente se diga "graffitis™ en
su pluralizacién, atendiendo a las reglas castellanas de formacién del plural
de modo conceptualmente redundante. Asi-mismo, he optado por emplear la forma
graffiti y no su traduccién castellana come grafito, per el caracter
internacional del término y por el valor cultural, simbélico ¢ emblematico en
algunas ocasiones, que ha adgquirido esta forma grafica. También he optade por
escribir las variantes castellanas del wvocablo graffiti con una Unica efe (p.
ej., grafiterc), salve Graffitismo.

: El primer autor del que tenemos constancia gue emplec el término fue

Anteonio Bosio en el siglo XVII. Sin embargo, son los estudios del ijesuita
Raffaele Garrucci los que generalizan su uso, ya dque otros autores, ain
ocupandose del graffiti pompeyano, no se sirven de este término, como es el
caso de Christophorus Theophilus de Murr. De este modo, su divulgacién
académica internacional tiene un mayor ¢nfasis en los sigles XIX y, sobre
todo, XX ¢on la publicacién de estudios y catdlogos arqueolégicos.
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emparentados, desde cierta actitud esnobista por parte de
algunos investigadores. Incluso, esta revisién del concepto
trae consigo la revisién retroactiva de 1la aplicacién del
término que parece verse limitado a un contexto especifico de
desarrollc sociccultural, con un grade de alfabetizacidn
generalizade y con la fijacién de una disyuntiva entre una
cultura oficial y otra u otras contestatarias o no consentidas,
o sea, la existencia de una marginalidad social y de una

marginalidad de la escritura (Oliver 1997: 40).

En 1979, Jocaguim Bols aplica el término sélo a las
inscripciones de indole personal, con un mensaje de talante,
acaso, Ainterpersonal {no social: politico o comercial);
andnimas y habitualmente en un medioc urbano © aguellas gue
testifican la presencia de su autor en algin lugar’. Nos
gquedamos sin saber si procede incluir cualguier tipo de dibujo,
aunque claramente especifica el caracter de escrito. En otros
puntos da mas libertad al contenido clasificable al utilizar

férmalas comoc «...puros u otros lugares» © <«K...desafios,

emblemas, etc.»

Guillermo Fatas y Gonzalo M. Borréds se refieren al término
grafitos (graffiti), desde un enfoque historiografico, como
productos de visitantes (sic) gque exclusivamente expresan
sentimientos, ofensas, invocaciones o© fechas y se ubican en

paredes de edificios®. Asi, también lo viene a definir como

3 . B ‘
«Inscripciones andnimas que aparecen trazadas sobre les muros u otros

lugares, preferentemente en los ambientes urbspnos. Ne¢ se trata de las
pintadas de cariz pelitice, ni de 1los anuncios publicitarios de tipo casero,
sino ante todo de los escritos de indole personal: declaraciones de amor,
amenazas, desafios, emblemas, etc. Por extensidn, se aplica a toda
inscripcidn realizada con dnime simplemente de testificar la presencia de su
autor en un lugar determinado.» (Definicidén de Joaquim Bols, en Aguilera
1979: 257).

¢ «Grafitos (graffiti): También 1llamade asi, del latin. Inscripciones,

letreros, etc., que se encuentran en las paredes de los edificios y que
expresan sentimientos, ofensas, dinvocaciones o fechas. Hechos por los
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anénime y no integraria las firmas, frecuentes desde 1la
aparicién del fendémeno del tourism, pero con practicas
antecedentes de sobra conocidas en el ambito de los estudios
antiguos gque se caracterizan por inscribir el nombre de su
autor exclusiva o principalemente (Morenilla 1997: 45; Vale:za
1991, Oliver 1997: 36) y muy prdéximas -salvando la vivencia
religiosa- al fendmeno de las peregrinaciones, ya en la Alta
Edad Media, ¢ del graffiti carcelario (Gimeno 1997: 22); a las
que podria parecer gue hace referencia con su puntualizaciédn
como «hechos por los visitantes especialmente en lugares de
veneracidn, prestigio o visita frecuenté», y que afectan a los
objetos de estudic de la Argueclogia, 1la Epigrafia o 1la

Paleografia’.

En los afios 80, 1la apreciacién acerca de dgue puede
entenderse por graffiti parece alterarse un poco. José Luis
Morales viene a concretarlo como inscripciones y dibujos
anénimos (sic) trazados sobre muro o pared y, ademas, alcanzan
una artisticidad con el Pop art’. En esta misma linea, Estela
Ocampe también los concreta como inscripciones o dibujos
parietales, resaltandc el aspectc obsceno y su visualizacidn
publica y que han sido empleados por artistas norteamericancs

come medic de expresién desde alrededor de 1985 (datacién en

visitantes especialmente en lugares de veneracidn, prestigio o visita
frecuente.» {(Fatas y Borrdas 18%0: 123-124).

Aunque sea tentador establecer una relacién directa entre estas
pPracticas y el taggings la intencionalidad e interés perscnal; el despliegue

(]
de medios, la puntualidad o frecuencia de su accidén, los contextos
histéricos, la motivacién, ete., de estos precedeﬁés no coinciden plenamente
con su génesis, formulacidén y ejercicio.

Por otre lado, resulta chocante gue autores gue se ocupan del graffiti
actual atn incluyan en la definicién genérica del graffiti el condicionante
del anonimato sin matizar siguiera {Marconot 1855: 8).
¢ «Graffitli: inscripcicnes y dibujos andnimes trazades sobre muros y

paredes y que encuentran una dimensidn artistica con el "pop".» (Morales y
Marin 1982: 153)

! «Graffiti: (it. dibujos arafiades) Dibujos o inscripciones, a veces

obscenas, realizados en paredes que habitualmente estdn a la vista del
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cualguier sentido inexacta, por otra parte). Estas generales y
breves definiciones <que se <desligan del peso de las
connotaciones epigraficas o arqueoldgicas da en la clave para
comprender el cambio conceptual gque ha operado sobre el
término: los movimientos de vanguardia o la transvanguardia. E1
graffiti se ha convertido en materia artistica a través de sus
valores estétices, por sus implicaciones léxicas y como canal
popular de comunicacién. En este caso, se incluiria el graffiti

de cufio americanc e, incluso, impropiamente el Graffitismo.

No obstante, la comprensidén del fendmeno como discurso es
el gque abre la posibilidad de formular una definicidén dque
contente por su pragmatismo. Leandri realiza una explicacién
tripartita donde aborda el graffiti desde sus vwvertientes
objetual, procesual y discursiva (Leandri 1982: 3; Gari 1885:

25):

a) «Toda inscripcién efectuada sobre un lugar, normalmente a
manc alzada, con la ayuda de instrumentos variados gque no
estdn, ni Juridicamente ni formalmente, destinados a ese

uso».

b) «Puede tomar cardcter de juego, de rito o de simple
vehicule de informacidn» Y «transgrede a menudo una
prohibicidén: por el mismo hecho de la escritura, por su

contenido o por ambas cosas».

c) Se sirve de «todos los recurses del lenguaje humano»,
mayoritariamente anénimo, y se configura como «uyn medic de

comunicacion no institucional».

De este modo, frente a anteriores intentos, la explicacidn

de Leandri resulta bastante satisfactoria. Indudablemente el

como medio de expresidn en las paredes del metro o en lugares publicos».
{Ocampo 1992).
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graffiti newyorkino se acopla perfectamente a cada una de las

puntualizacién explicativas enunciadas por él.

Sin embarge, Joan Gari, que objeta a Leandri la carencia
de «una justificacidn convincente del papel que juegan en el
muro los elementeos icdnicos y los elementos verbales o
alfabéticos», trata de construir la definicidén definitiva,
partiendo de su virtualidad comunicativa, con objeto de poder

amoldarse a un amplio abanico de tipologias:

«Llamamos graffiti a un cdédigo ¢ medalidad discursiva en el
gque emisor y receptor realizan un particular didloge -desde
el mutve anonimato- en un lugar donde éste no estd permitido,
construyendo con diferentes instrumentos un espacio
escriturario constituide por elementos pictéricos y verbales

en osmosis y amalgama recurrente»
(Gari 1995: 26)

A esta definicién, cabe objetar la puntualizacidén de
nuevoe del anonimato gque es g¢generalizar un  aspecto que
parcialmente se rompe y que a menudo se viene a confundir con
la clandestinidad®. En numercvsos casos se sabe quien realiza el
graffiti y éste esté& firmado con el nombre o pseuddnimo de su
autor -conocido en ciertos circulos, a cuyos miembros en

ocasiones se dirige declaradamente, como sucede en el graffiti

8 En este momento convendria comentar que en ocasiones las definiciones

resultan deficientes, porque las mismas manifestaciones grafiteras no siempre
presentan un cuadro de caracteristicas completo, afin a la definicién modelo
del graffiti. Hay muchos elementos tradicionalmente c¢onsiderades como
definidores del graffiti que con frecuencia no se cumplen. Armando Silva, al
distinguir las valencias que conforman este sistema de comunicacién y los
imperativos gque lo condicionan (Silva 1988: 27-32), resalta tres valencias
badsicas indispensables de las siete consideradas: la marginalidad, el
anominate y la espontaneidad. La carencia de uno de estos tres elementos
basicos convierte al graffiti en un graffiti de pobre cualificacidén. Luego,
dentro de esta categoria se distinguirian tres clases aegin la valencia
ausente: si faltase la marginalidad estariamos ante una informacidn mural, si
fuera el ancnimato, ante un manifiestec mural Y 51 fuese la espontaneidad,
ante un proyecto mural {Silva 1988: 31-32).

No obstante, un graffiti no dejaria de ser graffiti por no ser andmimo
o formase parte de un proyecto, como demuestra el graffiti de cuflo americano.
Pero eso 3i, el requisito de moverse en la marginalidad aparece como el més
potente de los tres Yy e8 lo que genara en ocasiones las reticencias de
considdar, por ejempleo, algunas modalidades proximas al graffiti pélitico o©
al publicitario o comercial dentro del graffti en general.
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alla americana—-, con el de un grupo u organizacién o con el
nombre de un personaje célebre, al gque supuestamente se
atribuye el mensaje escrito. Por lo demds y gracias a
que elude puntualizar aspectos accidentales que tocan aspectos
como la manualidad, lo tecneolégicc o entrar en peculiaridades

tipoldgicas, es muy aceptable en un sentido general.

Por tanto, 1los rasgos definidores gque distinguen al

graffiti se pueden resumir en:

a) es un medio de expresién o comunicacién no institucional®;

b) se realiza manualmente, con auxilio ¢ no de instrumentos,
con técnicas directas o indirectas!’, generalmente, sobre un
soperte fijo, portatil o mévil {dimensién itineraria),
estable o inestable'’;

c) puede presentar un cardcter ludico, ritual, informativeo o
ideolégico de meodo independiente o de forma combinada y

d) su autor incurre conscientemente en la indecorosidad o la
impropiedad*, en una actuacién fundamentalmente
transgresival’.

¥ A esto se le podria afiadir la puntualizacién de Juan Antonio Ramirez:

«de espaldas al poder econdmice, politico o cultural» (Ramirez 1992:; 198),
peroc no sienpre es asi.

10 Entre estas técnicas destaca el serigraffiti, que permite la seriacién

de imagenes © grafismos. También en este puntc habria gque comentar la posible
pertinencia de incluir la practica del pegade de recortes de prensa o
revistas, incluso a meode de collage (fs. 169-170) o de pegatinas o
calcomanias (f. 206) -no tanto de por =i, sinc en un “graffiti de técnica
mixta”-, o de “pintadas” indirectas (graffiti socbre pegatinas u hojas que se
adhieren a un soporte), aungue se emparenten con otros discursos como el
pPasquin o el cartel, scbre todo en su vertiente impresa (£. 8).

Sin embargo, resulta curiosc que a estas “alturas”, por imperativos

expresivos o de prestancia, ain se mantengan vigentes técnicas © recursos tan
directos como la clisica estampacién de la palma de la mano (f. 383).
1 En el caso de que un escritor de graffiti trazase su firma con un
chorro gasecso en el cielo, pilctando acrobaticamente una aviocneta
(aerograffiti), habria que considerar el soporte come fijo (capa de aire
estable, percepcién estatica) y la misma avioneta come un instrumento. En
este sentido, cabe advertir la amplitud del concepto de instrumento y la
virtualidad de los soportes.

1z El principal elemento que hace gue el graffiti sea algo sancionable es

el uso impropio del soporte donde se ejecuta (Barthes 1986: 170).

32 La transgresidén por principio y sSistema es el alma rectora del

graffiti. Es mas, pasa por considerarse a este medio como «lz tradicidn
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1.1. El graffiti escultérico

Parece conveniente resaltar un aspecto subestimade u
omitido generalmente al abordar este tema y, principalmente, al
definir el término. El graffiti tanto puede derivarse hacia un
plano de representacién pictérica -el mé&s generalizado- como
tender hacia una vertiente escultérica que wva desde el puro
disefio inciso © el huecorrelieve hasta el bajorrelieve y el
altorrelieve (fs. 3 y 7). De este modo, podemos hablar de un
graffiti pictérico y de un graffiti escultérico gque pueden

alcanzar un punto de conexidén o confusidn.

Dentro de este graffiti escultérico deberiamos distiguir
el gue se efectua mediante la incisidén (fs. 1 y 4} o el tallado
de una superficie (fs. 2 y 3}, mediante el modelado o moldeado
de su materia (f. 4) o mediante la adicidén de elementos, tal
cual o manipulados, a un soporte (fs. 5-7). Estos tres
procederes se encuentran condicionadeos por las cualidades

fisicas de la materia trabajada tales como su cohesién y su

discursiva mds subversiva de la historia de nuestre civilizacidn» (Gari 1935:
260), siendo no obstante el wvandalismo mis pequefic posible, con un grado cero
de violencia (Leandri 1982; Gari 1995: 28). Este se define comc subversién
del canon que rige la distribucién del escrito en el espacio urbano (Castililo
1997: 216-217), una viclacién de las normas establecidas socialmente para la
comunicacién tanto por medio de su ejecucién especifica (cauce ilegal de
expresién, invasién de otros marcos discursivos...), © los elementos gque
integran la obra realizada (saturacién, desmesura, feismoc, obscenidad,
provocacidn...), como, incluso, a través del proceso que envuelve su
realizacién {prohibicién expresa del acto, obtencién del material, acceso al
cbjetivo...). Por tanto, al hablar de transgresidén, implicitamente se esta
haciendo hincapié mas que en la intencionalidad agresiva de su autor en la
visién social de su acto como agresivo.

H Parece oportuno puntualizar una serie de cosas al tratar el tema de la

representacién pictérica. En ningin caso 3e procede a identificar
representacién pictdérica con representacién icdénica. También, debe de quedar
claro gue en el graffiti no sélo se da cabida a la escritura alfabética
o las representaciones icénicas en todo su abanico, sino gque ademis
: la envergadura operativa del graffiti no supone su salida fuera de la
definicién genérica. De este modo, distinciones tipolégicas como la
establecida con la eticqueta de picturo-graffiti, que parten de la disyuntiva
pintura/graffiti, son excesivas, ya que suponen un Ambite reducide de
definicidn.
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plasticidad. Asi, la primera técnica se muestra mas
apropiada para acometer un soporte coherente o© compacto
{madera, piedra, cemento, arenisca, etc.), mientras que en el
caso del modelado se requiere obligadamente tratar una materia
deleznable, pléstica o blanda (arena de playa, barro, cemento
fresco, nieve, etc.) En el tercero, lo que prima es el Jjuego
gue pueda ofrecer la combinacién de los elementos escogidos vy

relacionados.

En este proceder, dos de las soluciones mas habituales e
ilustrativas son la construccién de figuras mediante el
alineamiento o la aglomeracién de piedras, palos o flores, por
ejemplo, sobre suelos o© pavimentos'®; o, también, mediante el
aprovechamiento de la ductilidad de materiales tradicionales o
de nuevos materiales, como la plastilina o el chicle masticado,
pegadc sobre superficies parietales (fs. 5-6) '°. En el tltimo
caso, no sbélo habria gque incluir comec una accién grafitera el
disefic de signos, palabras o dibujos, sinc gque el simple acto
de pegar un chicle, en soledad ¢ acompafiado, ya supone un
expresivo acto obscena vy transgresivamente grafitero, con
connotaciones escatoldgicas, ya que se emparenta y sustituye en
ocasiones el recurso primaric a sustancias corporales, como los

mocos, la saliva, la orina, las heces o la sangre. En algunos

15 Este proceso recuerda las populares alfombras florales ¢ de serrin

coloreado que se realizan tradicionalmente con motive de festejos ¥y
procesiones ¢ técnicas como el mosaico. No obstante, el particular gque nos
atafte es culturalmente sancionable en alguno o en todos sus aspectos.

16 El graffiti chiclero ha tenido dltimamente cierta repercusién publica

gracias a la atencién prestada por los medios de comunicacién a un
excepcional ejemplo que se integra dentro de las coordenadas del graffiti de
cufic americanc. El 19 de agosto de 1996, La 2 Noticias (TV2) difunde y
comenta las imagenes de lo cue se ha bhautiziddo Zomo &1 Lallején del Chicle
{Chewing Gum Alley) en Alkmaar {Holanda). Un callején deccrade profusamente
mediante el emplec no de aercosoles o brochas, sino exclusivamente de chicles,

Por otro lado, el recursc del chicle o de 1la plastilina ha de
sensibilizarnos ante el hecho de que ea en el entorne infantil donde se han
producido las mds innovadoras aportaciones en cuanto al usc de materiales en
el graffiti.
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ejemplos, la sensibilidad estética de sus autores llega a
contemplar cualitativamente la posibilidad de jugar con las
calidades gque ofrecen sus cualidades fisicas {(color, tamafo,

textura, etc.)

También cabria presuponer la existencia de un graffiti
mixto, gue podria definirse como graffiti escultérico cromado o
policromado. Una modalidad que nos remite a la memoria el
grabado rupestre y lo confuso y obsoleto que resulta esta
compartimentacién clésica de las artes en el contexto
contemporénec, se aplique al arte institucional que surge desde

la vanguardia o a las expresiocnes estéticas populares.

Sin duda, mientras el graffiti pictérico se desarrolla
extraordinariamente en ambitos urbanos, el graffiti escultérico
se desenvuelve preferentemente en ambitos paranaturales (f. 7),
rurales o naturales. No obstante, un excelente ejemplc de este
tipo de graffiti lo tenemos documentade en el a&mbito urbano a
través de una fotografia de Félix Lorrio (Alpuente 18-4-1995:
4). En ella observamos dos rostros monstruosos de autoria
anénima, que recuerdan la rocalla barroca, en un desmonte de la
calle del Comandante Zorita. Generalmente cuando se procede al
tallado de una figura, se aprecia como la imaginacidn del autor
se condiciona a elaborar unas formas gue ya vienen sugeridas g

priori por la materia antes de trabajarla.

Por otra parte, también cabe una actitud mas
convencionalmente artistica. Esto es, una escultura producida
del modo tradicional por un profesional, perc instalada de
manera ilegal. Un ejemplo de ello, lo tendriames en la accidn
del escultor Jesds Gironella, al ubicar su cobra Birimbao frente

al Ayuntamiento de Tres Cantos, con un sentido de protesta, en
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un contencioso contractual con dicha institucién. No obstante,
esta accién parecia estar cubierta por un permiso temporal, lo
que resta ejemplaridad (Alvarez 5-1-13996, 25-1-1996), cumpliese
o no c¢on los requisitos de marginalidad, espontaneidad o
ancnimato. De todos modos, este comentario nos sirve de
pretexto para plantear y dejar abierta la cuestidén de si,
aparte de los requisitos citados, la exencidédn de la obra o su
no realizacién in situ hacen que este tipo de actos se salgan
del concepto graffiti o sélo mermen su cualificacién.
Personalmente, mi estimacidén es que esta clase de acciones no

representan propilamente una accién grafitera.

De este modo, cabe cumplimentar de la siguiente manera los

rasgos que definen el graffiti:

a) es un medio de expresién o comunicacién no institucional
que se sirve de representaciones bidimensionales y
tridimensionales, que abarca tratamientos que van de 1lo
netamente pictdrico a lo netamente escultérico.
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1.2. El1 odorograffiti

Esta modalidad de graffiti -altamente efimera- rompe con
el caracter visual del objeto grafiteroc ya que se sirve de la
produccién de olores y, por tanto, cifiléndonos estrictamente a
cualquiera de las concepciones establecidas de la definicién
del término de las que partimos, no procederia ni siguiera su
mencidén. No obstante, el ser consecuencia de la voluntad de un
individuo, el presentarse como un medio simple de expresién o
comunicacidén neo institucional, su vinculacién instrumental con
otros tipes de graffiti (aerosol), su ludismo y su virtual
ritualidad, codificacién linglUistica o ideologizacidén y, sobre
todo, su marginalidad 3% su fuerte intencicnalidad
transgresiva'’, le hacen en 1lo accional vy discursive un

exponente renovador del panorama grafitero.

Sin duda, segun se desarrolle esta tendencia —que tiene un
asentamiento en la tradicidén subcultural generalizado- y se
revaloricen culturalmente ciertas experiencias sensoriales
cabrid atender el reto de integrar esta modalidad dentro del

conjunto de graffiti oficialmente reconocido como tal.

v La transgresividad del odorograffiti se fundamenta, en principio, por

ser un medioc menor, inusual y secundariamente menospreciado, cuando no
desconocido por la gente, incluidos los propiocs escritores de graffiti. Esto
genera gue su uso resulte incomprensible u ofensivo como medio de expresidn o
comunicacibén por parecer mencs noble y con una prestacidn més grosera gue en
el caso de otros medios, privilegiados culturalmente {(p. ej., el pictérice o
el verbal). Luego, éste implica el empleo de olores desagradables y su
expulsién en recintos cerrados, resguardades, concurridos o muy préximes al
receptor, condicionantes gue potencien su demcledor efecto. Generalmente, el
caricter sagrade o institucional del lugar dota de una significancia
especialmente desgarradora y provocadora a estos golpes de mano, dotandolos
de una especial irreverencia hacia las personas ¢ instituciones implicadas y
una contundente desacralizacién de los espacios (Arnanz 12-2-199¢).
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1.3. El infograffiti

El graffiti se ha desprendido de ese asociacionismo
cultural gue lo vinculaba estrictamente al muro e, incluso, con
la manualidad mds pura y dura. En el siglo del despegue
tecnoldégico, contemplamos cémo los nuevos medios y las nuevas
plataformas de comunicacidn amplian el horizonte de
manifestacién de las acciones grafiteras y obligan con su
creciente importancia y dependencia a la actualizacidén del
fenémenc. En este sentido, Internet no sb6lo aparece como via de
comunicacién de escritores del Hip Hop Graffiti que
perfeccionan sus redes de comunicacién nacionales e
internacionales, sino gque ademiés s¢ ofrece comc un nuevo
espacic de accidn del graffiti. De este modo, el graffiti es
utilizado por los piratas informatices (hackers) como arma de
atague contra empresas e instituciones, represent-antes del
sistema, o por algunos empleados descontentos como medio de

manifestar su protesta particular.

Por lo general, se trata de acciones iconoclastas al
estilo del contracartel graffiti, que tiene por objeto «voltear
el sentido del mensaje original» (Silva 1988: 72-73)F, de
mensajées c¢riticos, testimonios de pasd, blogueos o infecciodnes
viricas, en las que prima el componente lddico, aunque adopten

cada vez con mas frecuencia también el ideolédgico (R.C. 12-3-

18 A este respecto, dentro de 10s hackers del ciberespacic tenemos a

aquellos individuos gue centran su acciédn en el atague a la cultura de
consumo mediante la realizacién de lo gque puede catalogarse de
contrapublicidad o publicidad iconoclasta a través de lo3 mass media: los
culture jammers. En ocasiones se constituyen en organizaciones clandestinas,
como The Media Foundation que mantiene una guerra declarada contra
rmultinacionales come Benetton, Camel, Nike © Calvin Klein y publica deade
1991 la revista Adbusters, en papel e Internet (http://www.adbusters.org)
(Celis y Saile 11-5-13598: 20-21}%,
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1998: 7). Las paginas web, por tanto, se convierten en un
objetiveo excelen-te para emitir mensajes ajenos a la wvoluntad
de su autor y dar rienda suelta a su imaginacién transgresiva.
Una interferencia semejante en buena medida a la producida
tradicionalmente a diario en el medio publicitario por el
grafiteo convencional y que tiene en 1la desacralizacién
irreverente de las imé&genes o en la provocacidén porno-

escatolégica una de sus mids efectivas estrategias'’.

No obstante, habria gque proceder a distinguir el grado de
transgresién propioc de las acciones de los hackers habituales
del de las accicones realizables por ciberterroristas ¢ crakers.
En gulenes prima desde una actitud maliciosa la motivacidn
blogueadora o destructiva, .propia del sabotaje vy no del
vandalismc del graffiti. En este sentide, el escritor de
infograffiti politico estéd mads préxime a desembocar en este

tipo de acciones.

Por otro lado, se aprecia una coexistencia bienavenida
entre los escritores de graffiti que podriamos empezar a llamar
tradiciconales (atendiendoc al soporte y a la técnica empleados)
y este nuevo tipo de escritor de graffiti. Una guimica patente
en las convenciones de hackers como el Hackit 98, celebrado
del 5 al 7 de junio en Florencia (Molist 11-6-1998: 10). Ambas
figuras presentan en sus motivaciones, objetives y modus
operandi una gran similitud, llegando a combinarse el elemento

delictive con el artistice como resulta en el caso de los

19 Resulta curioso gue sea aun recurrente el recurso de lo pernegrafico

como medio de provocacién social y como férmula para llamar la atencidén sobre
otros problemas gque no presentan una implicacidén moral sexual. EBEn cierta
medida se trata del uso salvaje de estrategias asumidas por la publicidad y
el arte institucionales. Un ejemplo de este tipo de actividad infografitera
pornogrédfica lo tendriamos en la accidn del grupo HFG (Hacking for Girlies)
contra la edicién electrénica del New York Times a favor de la liberacién del
pirata Kevin Mitnick (Del Pino 15-%-1598).
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escritores de Hip Hop Graffiti, aunque la figura del hacker se

vincule comunmente mé&s con el movimiento Punk en su vertiente

ciberpunk que con la cultura Hip Hop-.
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2. Una clasificacién general de las tipologias de graffiti

El espacio urbano acoge muy distintas clases de graffiti,
aunque el graffiti no sea exclusivo de este espacio. También se
encuentra en ambitos rurales de un modo autdéctono™® o de manera
exbégena. Con el tiempo se han ido apareciendo nuevos tipos por
la propia evolucién del fendmeno y por un mayor conocimiento de

Sus pormenores.

Fernando Arias es uno de los pocos autores que acometen
una clasificacién tipolégica del graffiti (Arias 1977), gue en
lo esencial y desde su enfogue es walida, aungue se puede
objetar su recurrencia al restrictivo términce pintada vy su

parcialidad. Seria la que sigue:

20 El graffiti rural tiene sus propias modalidades. En general son
comunes con el graffiti wurbano. No obstante, intentade generar una
comparacién con el graffiti que atendemos, destacaria una de sus modalidades:
las pintadas de gquintos. HNormalmente, en algunos pueblos castellanos los
mozos que van a ir a prestar el servicio militar se juntan para celebrar una
comida © una cena. FEste festejo normalmente concluye en una borrachera
comunal y culmina con la ejecucidén de una pintada conmemorativa en un lugar
vistoseo, elegido al azar o ya determinado por la costumbre. En esta figurara
el afic v el motivo de la pintada y, a 1o mejor, el nombre o mote de algunos
de los mozos ma&s destacados del grupo. Pese a lo ilegal de la actuacidn,
estas pintadas suelen consentirse tanto socialmente como por los particulares
afectados.

El carActer juvenil y su constitucién como testimonio escriturario de
un rite de paso al mundo adulto adviertem de ciertos nexos entre 1las
motivaciones del graffiti aglla americana Yy este otro mas puntual vy
descuidado.
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1. GRAFFITI INFANTIL
2. PINTADA EXISTENCIAL

Pintada hedonista o erética

Pintada literaria

Pintada filoséfica

Pintada antirreligiosa (y anticlerical)
Pintada urbana

Pintada rural

Pintada ecologica

Pintada cultural

Pintada laboral

.

3. GRAFFITI SCOCIAL

W W wWwwwliha NN
O W RN E e W

4. GRAFFITI IDECLOGICO
5. GRAFFITI POLITICO
€. CONTRAPINTADA

No obstante, a través de mis observaciones en el ambito
urbanoe, he podido determinar una clasificacidén del graffiti
atendiendo a lcs diferentes contextos especificos en gue se
insertan (discursivos vy funcionales). Esta visién general
permite -bajoc mi criterio- un encuadre mas acertadeo y
permenorizade gque en el caso anterior. En ella se omite figurar
las correspondientes contrapintadas de cada tipo. Asi pues,

establezco veinte tipos generales de graffiti:

. - I
{Dibujos varios, garabateos, monigotes, caricaturas,

frases, nombres, cuentas, tablercos de juego, etc.,
en ambitos escolares {pupitres, percheros, libros
de texto, cuaderncos de tareas, pizarras, etc.), en
el hogar (suelos, paredes, muebles, etc.) o en la
calle {aceras, murcs, mobiliario urbang, etc.) Es
la tipologia mds comin, ya dque puede afirmarse que
todas 1las personas han realizado consciente o
inconscientemente graffiti en su infancia. Por
tanto, forma parte del procesc del aprendizaje y
desarrolle de las capacidades del nifioc y de su
procese de socglalizacidén. Su erradicacidén se
plantea, pues, como un conflicto educativo y como
seflal de la integracidén social del nino.

2 Este término no debe eqguipararse al de graffiti escolar, pues

resultaria parcial y presupone identificar escolar con nifie. No obstante, no
puede negarse que el espacioc escolar es un marco de desarrollo idéneo para el
graffiti infantil (beiulio: 1973: 100-104).
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L "]
|Referencias a lo genitai y cdprico. Su ubicacién
es en servicios publices, pero puede hallarse en
centros escelares o en la calle, pudiéndose
integrar también en la esfera del graffiti
infantil®™® o del homosexual™, Es reprimido
;f{socialmente, aungue sea principalmente por su
| tematica o el tratamiento obscenc de ésta.

L A A
De tematica wvariada, se wvincula a lo literario,

filoséfico, hedonista o humoristico. Se puede
dllegar no s6lo a tolerar =in®e a promover en
ciertos entornos intelectuales o culturales,
subculturales o contraculturales como parte de una
estética propia.

i{Tiene por objeto celebrar alguna festividad
religicsa o constituirse en wun ejercicic de
simbolizacién, una manifestacién doctrinal, un
‘jacto de fe, una comunicacién, una peticidén o una
‘{accién de gracias hacia lo divino desde una
iliniciativa personal o colectiva. Dentro de este
éitipo pedria darse cabida a epigrafias sectarias, a
{menudo con un compeonente hermético
| (criptograffiti). Igualmente, algunos de estos
Jcasos podrian enlazarse c¢on algun tipo de
ﬁ grafitomania.

R
“18u trazado forma parte de una accidn ritual en un
Jcontexte religioso o espiritual o tiene como
“{objeto la intervencidn mégica scbre el medic o los
Iseres wviveos. Su trazade se realiza de forma no
‘| sobrenatural. Se vincula con el escterismo y, por
f tanto, suele. enclavarse en lo criptegrafico.
“|Tendria conexién con el graffiti infantil, porno-
: escatolégico, el confesicnal o devocional, el
amoroso, el de escarnio, el delictivo, el

psicopateldégico y el parancormal.

2z Aungque la dencominacién de esta tipologia pueda confundirse con 1la

dencminacidén graffiti escatoldgico, ambas nc son sinénimes, yva que el porno-
escatolégico se refiere a una temitica y el escatolégico a un espacio de
desarrollo. Es por eso que, aungue el graffiti porno-escatoldgico esté
presente de manera importante en el escateldgico, no son coincidentes, ya que
en €l marco de los servicios se dan otros tipos temAticos y, a su vez, el
pornc-escatoldgico No se restringe sélo a este espacio,

2 Me permito subrayar que en el graffiti porno-escatoldgico adulto
suelen perdurar caracteristicas del dibujo infantil, come ilustracién de esa
estrecha relacién entre ambas tipologias y advertencia de su establecimiento
en un doble sentide (Lugquet 1910 a: 196-202).

4 De una u otra forma, la gran mayoria de los estudios sobre graffiti
porno-escatoldgice lo encuadran en el espacio escatolégice y en buena parte
este interés se centra en la posibilidad de realizar estudios de género o
comparativos de género, gracias a la segregacién de estos espacios (Kinsey,
Pomeroy y Martin 1953; Alexander 1978: 42-59; Gan 1978; Bates y Martin 1980:
300-315; Bruner y Kelso 1980: 239-252; Arluke, Kutakeff y Levin 1987: 1-7), ¥y
de ocuparse de la tipologia homosexual en un contexto de desarrollo
tradiciocnal (Farr ¢y Gordon 1875: 158-162; Reich, Buss, Fein y Kurz 1877: 188-
191; Gan 1978).
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P )
Mensajes gque tienen por objete informar al extrafo

con objeto de prevenir un conportamiento
perjudicial para los intereses de los moradores de
una wvivienda o Jlos propietarios de una finca
urbana © ristica o cualquier otro inmueble o bien
mueble (graffiti apotropaice). También integra a
todo amquel graffiti de sefializacidn. Las
informaciones de caracter, delictivo, intergrupal,
social, politico o comercial constituirian
tipoleogias distinguidas.

. A S —
Normalmente se realiza en la vivienda de un

particular, generalmente en la fachada, a modo de
denuncia piblica y andnima, acusandole de chivato,
esquirocl, camello, indecente, sinvergienza, etc.
Reprobable socialmente por el caricter infamatorio
1y wvejatoric que tiene, normalmente desde el
| anonimato. También puede dirigirse contra
instituciones. Se emparenta con. la moderna
“Imodalidad discursiva mural del pasquin, derivada
“lde los escritos satiricos, clandestines y anénimos
que se colocaban desde el s. XIV scbre las
estatuas de Pasquino y Marforio en Roma.

= El escarmiento no constituye simplemente una humillacién hacia el gue

lo sufre, sino gque implica una actitud “didactica”, o sea, se realiza «para
gue aprenda». Por su parte, el escarnio es siempre realizado c¢on un afan
dafiino, con la intencidn de afrentar por el insulto o la greseria, procurando
ridiculizar a la victima comec minime. No obstante, este graffiti al igual que
puede ser directamente explicito, también puede configurar su sent-ido
principalmente por el momento y lugar en que se ejecuta. Esto se ejemplifica
maghificamente por medic de distintos episodios histérices. Asi, tenemos
registrada la realizacidén de unos cuantos graffiti por la tropa imperial
durante el Saco de Roma de 1527, conmemecrando el acontecimiento, hcomenajeando
al condestable de Borbén, a Lutero o al emperador Carlos V y burléndose del
Papa Yy su curia o condenando la nueva Babilonia (Chastel 1986: 101-10€).
Pero, en concreto me refierc a aquellos graffiti que por el hecho especial de
ejecutarse en lugares ligados estrechamente al Papado, como son las Stanze de
Rafael del Vaticano, constituyen un acto de escarmiento © escarnic hacia
éste, representando del mismo modo la humilladora toma simbélica de un
espacio maldito.

También, podria citarse comc ejemplos recientes de la Historia
contempordnea la damnatic sufrida por la estatua de la reina Victoria,
erigida en la Exposicién Universal de 1900 en Paris, mediante pasquines e
inseripciones en su pedestal que mostraban la militancia de los simpatizantes
de la causa del presidente de la Repliblica de Traswvaal, Krilger, con motivo
del conflicto bélico anglo-boer (Pardo n.d.: 51); o también, en la II Guerra
Mundial, los graffiti con los que el Ejército Rojo inundé Berlin durante y
tras su toma el dia 9 de mayo de 1945, cebandeose especialmente con el
edificio del Reichstag (Sapojkov 1985: 54-56).

Por otra parte, las accicones bélicas parecen ligarse tempranamente con
el ejercicio del graffiti y con este tipo de funcicnes humilladoras entre
otras. Recuérdense los graffiti de mercenarios helencs socbre una estatua
coleosal de Abu Simbel en el 591 a.C., {(Braun 1982: 50} o los graffiti
realizados por miliciancs o brigadistas durante la Guerra Civil espahola
{Gonzalez, Gonzalez y Pinos 1996) como ejemplos histéricamente lejanos.

Finalmente, hay que advertir gque en algunos casos este tipo de
graffiti pude confundirse con el tag de un escritor de graffiti de cufic
americano, como sucede con el caso del graffiti «pFrro FEo», al asumir la
forma de un pseuddénimo y no firmarse.
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Se ejecutan para celebrar un aconteciniento
critico, feliz o© lamentable, <con la clara
intencién de compartir el sentimiento gue suscita
con aguellos oque 1o vean. Por ejemplo, vitores
académicos, pintadas nupciales, memoriales’®, 1la
celebracién de hechos © aniversarios histéricos,
homenajes a figuras politicas, héroes sociales,
idolos culturales, etC. Puntualmente 3Se suelen
consentir socialmente cuande forman parte de una
tradicién e} en un determinado clima
socichistérico, si se ensalza a personalidades
importantes para un amplio espectro social. Como
distintivo contemporaneo cabria sefialar la
figuraciétn de retrates con plantillas, como los de
persocnajes  histérico-politicos come  Francisco
Franco o Ernesto che Guevara. Un recurso mas
proxime a la insolacidén fotografica gue al cléasico
fisonotrazo.

|Aungue pudiera integrarse <dentro del tipo
lanterior, la envergadura cultural de esta
tipelogia le dota de una entidad particular vy,
ademés, pese a lo gue normalmente se asume como
{tal, este graffiti también acoge expresiones de
| desamor. Se realiza por motivos afectivos,
“jgeneralmente con un sentido declaratorio, como
“l1lamada a otra persona, sellado de una unidén o
-;como sefial de ruptura o de no-correspondencia, por
lo comin de una pareja. Su aceptacidn social es
iinormalmente positiva y se justifica en su valor
‘{emotivo y su préctica tradicional, casi obligada
como parte del proceso de iniciacidn erética o del

28 Esta modalidad de graffiti tiene un gran desarrollo, tratdndeose por lo

comin en forma de mural. Por otre lado, la misma funcién de homenaje
representa uno de los argumentos mas convincentes para su tolerancia. Tiene
un especial predicamento en enclaves con alto indice de tensiones sociales o
politicas {(Irlanda del Norte, Sudafrica, U.5.A., etc.}) En el caso del
graffiti newyorkino, el <c¢lima de wviolencia urbana de los barrios de
Manhattan, Brooklyn o el Bronx {inseguridad ciudadana, guerras de bandas,
brutalidad policial, estragos de la drogadiccidén, el SIDA, etc.) junto a 1a
vivencia religiosa o el sentide de la amistad o la fraternidad favorecen el
desarrollo de este género (Cooper y Sciorra 1996: 7-14).
o La tradicionalidad de esta tipologia se afinca en la perpetuacién de
la imagen mas emblemdtica de éste tipo de graffiti en Occidente: el dibujo de
un corazédn asaetado, inciso sobre la corteza de un a4rbol, con 1los nombres de
los enamorados ¥, Si acaso, una fecha. Esta férmula y el recurso del
soporte arbérec presenta una reminiscencia clasicista, come ilustran las
representaciones de Paris escribiendo palabras de amor a Encone sobre la
corteza de un &rbol y las referencias iconogridficas a la intervencién
flechera en el enlace de Eros ¢ Cupideo. Por otro lado, esta tipologia
constituye una de las mas antiguas, con gran predicamento en la cultura
romana (Della Corte 1960) y griega, donde destaca su vertiente homoerdtica
durante los siglos VIII-VII o V a.C., difundida por todo el mundo clésice,
junte a la idea sugerida de considerar el graffiti amorcoso como una conducta
grafitomaniaca a causa de la obsesidén, la compulsién o la ansiedad del
“enfermo de amor” (Morenilla 1997: 45-48). Por otro lado, habria de
advertirse la presencia casi generalizada de esta tipologia en todo el mundo
(Dalgancay 1992).

Como observacién final, se han llegadoc a establecer diferencias entre
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i T E OO Aritual amcroso?’.
]Se establece su principal subdivisidén en graffiti

| hetercerdtico ¥ graffitiAhomoerdtico-

L P
] Eminentemente presenta un cardcter utilitarista.
Pueden tratarse de marcas incisas o pintadas,
jrealizadas para organizar el trabajo o cuantificar
Jo firmar la produccién. Es muy caracteristico de
4las labores de construccién u ordenacidén y
imantenimiento urbanc e, incluso, para en las
| representaciones teatrales o las investigacicnes
Jpoliciales en la calle (marcas de posicién o
fsituacién). Igualmente, otro ejemplo peculiar,
| fuera del espacioc callejero, perc de repercusién
|piblica, serian las marcas, numeraciones, cuentas,
| anotaciones, etc., realizadas por cajeros en
|billetes (graffiti numismaticeo). No 3e cuestiocna
como medio por lo general.

‘|Marcas realizadas por delincuentes para por lo

general informarse, darse avisos, a modo de
{ contrasefia. No se aceptan socialmente como medio
ini son en casc algunc excusables por su
i{intencionalidad y funcién. Puede 1llegarse a
relacionar el graffiti delictive con el graffiti
i-reclhsivozs, péro no conviene confundirles. Su
jconexién con el graffiti carcelario hace gue se
lobserven ambos tipos como parte de una misma
Etipologia, sin embargo las funciones vy
dcircunstancias de ambos difieren Yy parece
4 conveniente establecer su distincién, aungue sea
jemparentada. Por otra parte, también integra
dagquellas marcas de autor con que se aderezan las

las autorias femenina y masculina del graffiti amorosc contemporanec (Wales

Brewer 1976: 115-123} y puede considerarse como subtipc especifico e
graffiti amoroso infantil (Lucca y Pacheco 1986: 465-479).

28 Esta tipologia espacial no se constituye solamente por el graffiti
carcelario ni incluye sélo entre sus autores a delincuentes. Este tipo
engloba a tode graffiti contextualizade en un ambite de enclaustramiento
voluntario o involuntario, pero reglamentado (cdrcel, cuartel, convento,
internade, etc.) En ningun caso hay gque confundirle tampoco con el
escatolégico, desarrcllado en Ambitos reservades para la miccién y 1la
defecacién y ademé&s de uso ocasional o con otros graffiti de interiores como
el de camerincs, de bares, de cuevas, escolar, etc. Presenta un fuerte
componente evasivo o de reafirmacién, con una funcién equilibradora
psiquicamente. 8in repercusién social, pero sancicnable frecuentemene ccmo
muestra de indisciplina.

29 Principalmente, este graffiti se constituye como un sistema de
comunicacién corporativeo, dentro de un ambito cerrado y antisocial (Brown
1978: 46-48; Villarin 1993: 12-15). Su condicionante de wuwna transmisién
sumaria, una ejecucidén raipida y una lectura inmediata, pero secreta, obliga a
5US8 autores por lo general a recurrir a una economia grafica a la hora de
concebir un cédigo de signos esquematicos o pictograficos, eludiendo las
evidentes asociaciones formales con signos graficos de cconocimiento general
(criptograffiti). No obstante, en el caso de las referidas marcas de autor,
esta codificacidén no suele darse. Estas marcas consisten en los aderezos
conscientes con gue algunos delincuentes o criminales acompafian sus asaltos o
actuaciocnes {dibujes, signos, firmas, iniciales, palabras ¢ frases incisas o
pintadas), en el lugar de los hechos o, incluso, sobre sus victimas, con una
intencién intimidatoria, wvejatoria, de despeche, ritual (p. ej., en las
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lacciones delictivas®®.

L ]
En ocasiones, dadas las dificultades

socicambientales a lo largo de la historia para el
desarrollc de ciertas minorias étnicas, éstas se
sirven del graffiti como medio de autcafirmacién o
articulan un criptograffiti como sistema de
comunicacién autdnomo, que sirva de mecanismo de
proteccidén frente a la persecucidén u hostilidad
social de 1la cultura dominante. A veces se
relaciona, por la marginalidad del grupoe, con 1la
actividad delictiva, pasando a considerarse dentro
del graffiti delictivo™.

Sus autores son gays, lesbianas o Dbisexuales
{podria haber casos de heterosexuales homéfilos o
que asumen el rol homosexual). Por lo general, se
tratan de expresiones de reivindicacién u orgullo
o de mensajes de contacto. Implican también una
vertiente porno-escatolégica, determinada por el
ineludible y potente imperativo sexual de esta
identidad y el desarrollo histérico de esta
tipoclegia en la clandestinidad de los espacios
escatolégicos®.

. L __________________________ ]
1Englobaria una amplia gama de manifestaciones gque

‘lvan desde las pintadas escriturarias sobre
pavimento o muro para pedir, de modo argumentado o
ne, una limosna o© ayuda hasta las reproduccicnes
de pinturas realizadas & tiza en aceras © las
figuras de arena modeladas en playas como reclamo
de caridad ¢ propina. Estos dltimos casos se
enlazarian con el graffiti artistico ¥
escultdrico. También, evidencian gque, pese a la
ilegalidad tantc del acto de mendigar como del usc
del espacio publico, el ejercicio de una actividad
artistica dignifica al mendicante al prestar un
servicic publico, besadc en el recrec estético,
por medio de una actividad manual, lo gue le
convierte en un trebajador.

profanaciones satidnicas}, etc. Algunas wveces, resultan tan personales o
enigndticamente sibilinas que conforman también auténticos criptogramas, como
sucede con el famosc mensaje a los judios de Jack el pestripador («The Juwes
are The men That Will not be Blamed for nothing»}, un graffiti atribuide a
tal personaje y registrado en la Goulston Street de Londres el 30 de
septiembre de 1888 (Skinner y Howells 1990: 109-110, 146-154). En algunos
casos, sobre todo en delitos de naturaleza sexual, su aparicién y contenido
se vinculan con el transtorno psiquico de su autor, lo que le encuadra en la
tipologia psicopatolégica.

30 En Espafia la practica de este tipo de graffiti ha sido registrada
entre la etnia quinqui, estando bastante determinada per su forma de vida
némada (De las Heras y Villarin 1974: 253).

3 Aunque 1la mayoria de 1los estudios scbhre graffiti homoesexual se
concentran en su contextualizacidén escatolégica, algunoes autores se ocupan de
su desarrocllo en otros espacios (Sechrest y Olson 1971: 62-71).



oottt —
Todo aguel realizade por enfermos mentales. En

este grupt tendria un lugar especial las
grafitomanias y los casos de agresiones con
pintura ¢ intrumentos (aerosol, 1lapiz, chicle,

punzdn, etc.) contra obras de arte en espacios
cerrados © abiertos, cuycs autores padezcan una
patologia relacionada con su accién
irresponsable®.

L — R

18u autoria, directa o indirecta {por medic de un
medium), estaria culturalmente atribuida a agentes
o causas sobrenaturales a través de explicaciones
que acuden a elementos irracionales. Generalmente,
{se produce en interiores y é&mbitos particulares,
con un destinatario concreto o en entornos

espirituales. Bastante polémico desde los
presentes pardmetros culturales, se encuentra muy
enclavado en un contexto religioso o

parapsicolégico®®., También tendria cabida en esta
tipologia, aquel graffiti atribuido a la accién de
2| seres extraterrestres o realizado ¢ proyectado por
persconas con poderes especiales de un mode nada
convencional y también todos aquellos estigmas
| corporales que conformen una  representacién
: signica.

_.— —
“IMedio de expresidén popular por el que se
Imanifiesta el descontento o la satisfaccién de

particulares o «colectivos (sindicatos, grupos
peliticos, ciudadanocs, etc.) ante distintas
situaciones sociales {laborales, tributarias,

morales, reivindicacién de derechos civiles, etc.)
dTiene un fuerte asentamiento cultural y no se
cuestiona scocialmente como medio. Encuadraria
también los murales realizados por asociaciones de
veci-nos, asociaciones culturales, centros
escolares, etc., en periodos de privacién del

2 Habria gque observar gue en ocasiones este graffiti se puede considerar

come un graffiti reclusivo, de darse en las habitaciones, celdas o
instalaciones de los sanatorios mentales (Freeman 1993: 28, 74) © en el
enclaustramiento del hogar (Freeman 1993: 56, 70). No obstante, se da en la
vida cotidiana, pudiéndose encontrar casos en la misma via piblica (Freeman
1593: 70), aungue sean de complicado reconccimiento., En otros casos, este
graffiti adgquiere implicaciones devoctionales ©o confesionales o, incluso,
paranocrmales.

En el caso mencionado de las agresiones a obras de arte (A.F.P. 10-4-
1896: 34; Agencias 23-1-1998: 36; A.F.P. 6-8-1998: 24) hay que entender que
no siempre son obra de dementes o de personas con la consciencia alterada en
un momento concreto, aungue por lo general la explicacidédn méds recurrida para
tal tipo de actos, aparentemente tan insensatos, sea la de la locura (A.F.P.
10-4-1996: 34). En algunos casos, actos semejantes de damnatio ©
intervencionismo en las obras se realizan con un sentido politico ¢ cultural,
no procediendo a integrar en este grupo dichos casos de agresién, sinc en los
apartados social, pelitico o artistico o, incluso, de recuerdo y homenaje o
de escarnio Y escarmiento.
33 La denominacidn graffiti espiritual (Ellinson y otros 1988: 94) que
también se maneja en este contexto, no parece procedente aplicarse al caso de
las atribuciones a la intervencién extraterrestre, aungque ambas Areas se
interinfiuencien y parezcan paulatinamente conectarse hasta confundirse.
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L
derecho a la 1libre expresién por los medios
oficiales, comc cauce alternativo de demanda vy
critica.

L R
“ Graffiti firmado por un grupo politice o participe

de una ideologia politica, Se usa como medio de
convocatoria o movilizacién, afirmacién de grupo,
de denuncia, de propaganda, conmemoracidén o
llamada al vote o a la abstencién electoral. Tief
una presencia frecuente en el discurso mural
cetidiano y no se cuestiona socialmente como medio

e, incluso, se justifica su recurso en regimenes
totalitarios. También, integra una vertiente
muralista.

Cominmente, en los regimenes democraticos este

medio de expresidén se asocia con la actividad de
grupos extraparlamentarios u opuestos al
sistema®®.

. A AR _
“lAnuncian una operacién u oferta comercial (wventa,

alquiler, traspaso, liquidacién, rebajas, etc.) o
promocionan publicitariamente un establecimiento o

local,

un acontecimiento,

un grupo musical,

un

J|productoe ¢ una marca

p-

ej.,

Zaleski,

El Corte

]!

| Inglés, 1.001 alfombras, Bisonte, Rosendo
“{concierto, UO, Buenas Noches Rose, etc.). Presenta
Como caracteristico el uso de plantillas
(serigraffiti). Su wvertiente muralista no suele
incurrir en la ilegalidad.

L ]
Son cbra de artistas, en fase de aprendizaje o no,
principalmente interesados en las peculiaridades
semiéticas de este medio o en el espacio publico
come marce de comunicacién y en alguncs casos
desde una perspectiva conceptual. No obstante,
éste se desarrolla preferentemente en lcos centres
de ensefianza, tanto en sus exteriores como en sus

interiores {(pasillos,

aulas,

tablones,

mesas,

tagquillas,

etc.}) En este particular,

destaca por

concebirse comc una puesta en practica fuera de
los cauces reglamentados de los conocimientos
técnicoes expresivos adguiridos, -su  eminente

M La tolerancia o mayor permisividad hacia este tipo de graffiti -que,

por lo general, asume ¢ se le asigna en un sentido patrimonial el término
pintada a su manifestacién no muralista- nos advierte del alto grado de
institucionalizacién de su ejercicio. Lo mismo sucede con el graffiti
publicitarioc o comercial, cuya efectividad, a diferencia de aguel, e$ menocs
caduca, a excepcidén de las promociones puntuales.

Conviene recordar que dentro de este tipo se enclavarian los graffiti

politicos realizados en servicios, aunque tengan un desarrolle préximo a los
porno-escatolégicos (Hougan 1972: 20, 22, 24, 26; Gan 1978).
» Indudablemente, junto al graffiti devocional o confesional, de
recuerdo u homenaje, de escarnio o escarmiento ¥ €l informative, el graffiti
comercial o publicitario e3 una de las tipologias m&s antiguas de las que
haya constancia. Como curiosidad, subrayar como ejemplo los graffiti de
prostitutas en época clasica, anunciando sus exéticos nombres, sus servicios
¥ precios (Cavallo 1997: 62).



intencién  exhibicionista y su  integracién
conductual en el rol extravagante del artista
moderno’t.

En el casc de los murales, la imposibilidad de
‘lejercitar de modo legal, el desec de realizar
'fpracticas, preferentemente relacionadas con
Jejercicios de perspectiva, la emulacién de grandes
artistas muralistas o el encaprichamiento por un
determinado espacic o ubicacién cobliga a ciertos
artistas a realizarles en Jla 1ilegalidad. El
soporte preferente son los lienzos parietales,
normalmente del extericor o interior de los mismos
centros de ensefianza a los gue acuden © en sus
proximidades.

Hay que advertir que estas tipologias pueden combinarse o,
incluso, generar nuevos tipos por interseccidén o yuxtaposicién.
También gque, como se ha podido observar a lo largo de su
comentaric, podria complementarse con todo un conjunto de

tipologias espaciales que no se ha creido oportuno desarrollar.

Finalmente, en esta clasificacién general, cabria sefilalar
la distincién de dos tipos basicos de graffes que establece

Jean-Marie Marconot: los graffes esthétiques Yy 1los archives

28 Un referente basico de este tipo de conductas antiacadémicas es el

suceso acaecido en Weimar, una noche de mayo de 1520. Fue entonces cuando
varios estudiantes embadurnaron con <«dibujos Ffuturistas» una estatua de
piedra del escultor Adclf Briitt, sita enfrente del edificic de talleres de la
Bauhaus. Sus autores fueron castigades y la estatua limpiada (Wingler 1980:
374).

En otro sentido, resulta interesante en la construccién de las
imagenes legendarias de alguncs artistas la presencia del graffiti. Por lo
general, aparece comc medio por el cual se descubren 1las cualidades
artisticas y su talento precoz. Especialmente se insertan como episodioa de
las historias de nifiez (Kris y Kurz 1991: 40-42). En otros cascs, forma parte
de un muestraric de conductas antisociales o burlonas de algunos artistas vy
gque en ocasiones se vinculan con una manera de ver el munde o la sociedad,
vinculada a un tipo profesional, come puede ser el caso del caricaturista,
como nos lo ilustra Honoré de Balzac a través de su personaje literario,
Jean-Jaccques Bixiou, pintor, ilustrador y caricaturista gque practica el
graffiti numismitico (Calve 19%0: 100).

Por otro lado, como actitud y, en parte, por el procedimiento furtivo
y delictivo empleado, sucesos como el acaecido en 21 M.N.C.A. Reina Sofia o
el Museo del Prado a mediados de octubre pueden emparentarse con el graffiti
artistico, sin serlo; ya que estd el peligro de equipar el graffiti artistico
con todo agquel tipo de acciones gque entrarian dentreo del término de arte
ilegal. En esa ocasién, el pintor Victor Ruiz Reizo quiso llamar la atencién
con unas acciones tan atrevidas como extravagantes, colgando dos cuadros
realizados ex profeso para ambas ubicaciones (El Pais 17-10-1996: 36;
Manrique 20-1-1996: 35). Por otro lado, la repercusidn social de este suceso
nos ilustra de la consideracién del artista convencicnal, pese a sus accicnes
aparentemente subversivas, comc un clown social.
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sociales (Marconot 1995: 9). Los primersos serian productos de
profesionales o perseverantes del graffiti, llegando a
constituir obras de arte auténticas (desde la aplicacién de los
patrones convencionales) a través de la propuesta de contenidos
y <formas novedosas, superando la esteticidad propia del
graffiti. Los segundos serian obras furtivas y de una
transitoriedad o efimeridad més que evidente, de calidad o no,
testimonios fijados de acontecimientos sucedidos en unos
determinados lugares gue relevan la memoria oral y etnolégica.
Obviamente, el graffiti puede estimarse, mas © menos segin su
tipologia, como un testimonio histérico de primer orden por su
inmediatez y su libre sujecidén a 1los discursos oficiales,
incluido el artistico; e, igualmente, como un vivo registro
puntual de las categorias estéticas asentadas en una cultura y

el desarrollc de una expresividad popular.

No obstante, el comentario del graffiti artistico o la
consideracién de los graffes esthétiques plantean una cuestidn
analizada por Armandce Silva: ;E1 graffiti que alcanza 1la
categoria artistica o la expresidén artistica que se desenvuelve
a través de este medic puede considerarse correctamente como
graffiti o debe de considerarse arte? (Silva 1988: 31). Sin
duda, esta va a ser una cuestién de fondo a lo largo de esta
investigacidén, por suponer tanto la pertinencia del estudio del
graffiti y en concreto de la tipologia del graffiti de cufio
americano en la disciplina de la Historia del Arte como de, aun
sin alcanzar esta categoria artistica, si procederia su
consideracién como materia de estudic por parte de ésta,
abriéndose su cobertura a otra c¢lase de manifestaciones o
fendmenos estéticos no insertos en 1lo convencionalmente

e dem e o s £ ool 2o
esStillilado COmMO arrLisLi1COo.
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2.1. Los dos modelos principales del graffiti contemporaneo

Joan Gari nos distingue dos modelos principales en los que
podemos encasillar las distintas Y mas destacadas
manifestaciones de graffiti Jjuvenil y adulto gque podemos
encontrar actualmente en nuestro entorno. Casi podrian
considerarse como las dos corrientes internacionales entre las
gue se mueve el graffiti contemporénec, sin gque suponga la
desaparicién o la total insercidn en estas corrientes de las
tipologias tradicionales comentadas. Estos dos modelos son el
modelo francés o europeo Y el modele americano (Gari 19%85: 28-
33) y peodrian considerarse aglutinantes de la eclosién
grafitera gue nace con la posguerra mundial y gque confluye a
finales de 1los afios 60 en 1la concrecién de estas dos

propuestas.

E1l modelo francés o europeo® -que tendria su mayor
exponente en las pintadas estudiantiles contextualizadas en la
lucha por los derechos civiles y la protesta contra la guerra
en Vietnam en los U.S.A., la revuelta parisina del Mayo del 68
o la contestacién subversiva a los regimenes totalitarios
europeos y latinoamericanos- se  caracterizaria por un
componente verbal y argumental de gran peso, en el gque se
focaliza la atencién creativa del autor. Una atencién ingeniosa
sobre el mensaje conceptual que seria heredera de una tradicién

filos6fica, poética y humoristica desamcllada tanto a niveles

3 Esta denominacién general es en todo punto arbitraria y puede resultar

falseante, ya que no es ni patrimonic de lo europec, de lo francés o de lo
parisino ni de ninguna otra demarcacién centinental, nacional o local. No
cbstante, seria en todo case admisible el empleo del término eurcpeo
desde pardmetros culturales y atendiende a un marco clave para su desarrollo
desde 1la Antigiledad. No obstante, se percibe cierto planteamiento
difusionista, etnocéntrico en esta denominacién.
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populares como en relacidén a los niveles culturales oficiales.
Su normal falta de atencién o secundarizacién de los aspectos
formales, plasticos, representaria adem&s una transgresién de
las normas y el buen gusto sociales, un manifiesto de su
antioficialidad. Su predominic en Europa serd total hasta la
paulatina irrupcién del modelc americano desde los afios 80.
Aunque podria apreciarse una solucién intermedia en la pintada
Yy muralistica emparejada a algun movimiento contracultural,
como el Hippy o el Punk, o en la formulacién de propuestas que
aunan la tradicién del Mayoc francés del 68 con ciertas formas
de arte conceptual o en alguna propuesta artistica

institucional como el Mural Movement.

El otro modelo es el americano®®. Sus caracteristicas

badsicas son el predominio del componente icénico sobre el

38 Qtra vez resulta problemitico entrar en denominaciones. Joan Gari ha

evitade el calificativo newyorkino. 3in duda, con ellc elude entrar en la
polémica disquisicién de justificar su opcidn entre Philadelphia o New York
como calificadores de este modelo -en un caso del que se conocern los focos
geogrdficos originales de generacién-, eligiéndose una etiqueta extensiva.

Igualmente, -pese a su impertante implantacidén por otros estados como
California o Florida- Gari no se plantea el usc del término estadounidense,
quizd por poder adquirir la connotacién de estilo nacional. Si prefiere en
cambio alge tan amplio y general come americanc & la hora de bautizarlo.
Obviamente el recurso a este calificativo parte del establecimiento de
diferencias internas en la cultura occidental o de una especificidad
particular de su manifestacién en América. S5in embargo, Se aprecia cierta
visién interesada en esta disyuntiva europea y americana.

Aungue su libreo trata de valorizar el fendmeno del nuevo gra€ffiti con
la revalorizaciétn del graffiti en general, Gari no puede escapar de un
planteamiento de partida tan nuestro. Su referencia al "preambulo eurcpeo”,
donde el concepto se sobrepcone a la forma, manifiesta ciertos prejuicios
asociados a esta dualidad. Estas denominaciones culturales no son mis que una
evidente muestra (inconsciente © no) de la consagracién de una distincién y
confrontacién ocurrente entre la realidad cultural americana y la europea. La
delimitacién de dos mundos a los gue se busca encuadrar en dos marcos
culturales y subculturales separados, si no independientes. Ello implica que
a uno de elles le togue gozar de una posicién supericr (la vieja o madura
Europa, intelectual y cargada de herencia histérica, gque eyaculd sobre 1la
virginal América su tradicién cultural) frente a la posicién inferior del
otro {la joven o pueril América, superficial y vacia de valores, aprendiz sin
instruccién, frivelo y engreido).

Pese a todo, esta solucién nominativa merece mi adhesién en parte,
empleando en especial formas gque recalquen el aspecto estilistico base de la
denominacién {como alla americana © de cuflo americano}. Aunque también, no
hage remilgos al apelative newyorkino, 2l ser New York el principal foco
difusor de este movimiento, sin que trate de plantear una analogia entre los
focos culturales o artisticos y los focos subculturales que podria sugerirse
con las denominaciones: graffiti newyorkino Y graffiti parisino, Por ejemplo.
No obstante, para superar esta problematica, lo méda adecuado seria atender al
marco peculiar de aparicién del fenémeno (Suybway Art, Subway Graffiti), a su
Ambito  social {Underground Art, Underground Graffiti, Contemporary

50



verbal (en ocasiones superando la disyuntiva escrito/dibujec o
escritura/pintura, a costa de la legibilidad), la importancia
del color y la audacia figurativa (experimentacién técnica vy
plastica), 1la patente influencia de los modelos visuales de 1la
cultura de masa (televisidén y cémic, principalmente) y su
funcién simbélica sobre el territorio (Gari 1895: 31), a lo que
hay que sumar la reivindicacidén de 1la individualidad. En otro
orden, esti asociado emblemé&ticamente con la técnica del spray
y con el empleo de los vagones de metro como soporte. Ademas,
estd representado por dos expresiones graficas fundamentales:
el tag (la firma) y el graf (la imagen pintada)® (Gari 1995:
32).

Este modelo es el que merecerd nuestra atencidén en los
siguientes apartados. No obstante, aun habr&d gque aclarar el
empleo de una serie de etiquetas y especificaciones

relacionadas con este modelo y que iré empleando.

Finalmente, hay que tener en cuenta que, aungue esté
presente la definicién genérica del graffiti, esa ampliacién
conceptual del término a la que se ha asistide, se suele
emplear coloquialmente la palabra graffiti como sindnimo del
graffiti de cufio americano. Este uso se comprueba como

inapropiado en un estudio gque aborda toda la complejidad y

Underground Graffiti) o a sus implicaciones socioculturales (graffiti
Movement) .

Finalmente, me gustaria objetar el empleo de otra denominacién,
acufiada por Antonio Castille, para reetiquetar el graffiti americanc de Joan
Gari: graffiti de la modalidad yangui (Castillo 1997: 234). Sin duda, tan
impropic como inadmisible resulta el usc del adjetivoe yapgui para una
modalidad expresiva originada y desarrollada en principic en la subcultura de
los guetos puertorriguefios y afrcamericanos. Evidentemente, en esta accién
fluye el espectro de la visidn simplificadora de la cultura americana y de la
proyeccidén de la yanquifobia eurcpea y el afdn de creatividad imaginativa y
originalidad de todo investigador o por el que todo investigador pasa.

39 Esta especificidad no supcne que la atencién prestada a las imigenes

por el graffiti newyorkino, en concreto su interés por los caracteres o
personajes, represente una novedad en el panorama grafiteroc. S56lo gue estos
elementos se ven subrayades.
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riqueza de la grafitosfera contemporénea, pero hay que
percatarse de las implicaciones estéticas o artisticas que se
asocian cominmente por la sociedad a este término y gue es
compartida por 1la mayoria de los escritores de graffiti -en
especial del Hip Hop Graffiti-, dque suelen considerar esta
palabra no sélo como sindnimo de la tipologia americana, sino
como una misma identidad'®. Por tanto, hay que estar alerta
frente a este usc inconsciente, ya gque provoca sin duda una
visién distorsionada, reduccionista de toda la complejidad vy
riqueza del fendmeno del graffiti -pues el término se aplica
con propiedad a multitud de modalidades vy tipologias de
pintadas, grabados o relieves- y de la envergadura y conmocién

cultural que supone el graffiti en los tiempos contemporaneos.

Igualmente, nos percatamos en este punto de la parcialidad
de estos dos modelos, ya que con ellos no se comprende todo el
conjunto de tendencias grafiteras contemporaneas. Ni el
graffiti europeo ni el graffiti americano, con la explosiva
irrupcién del Hip Hop Graffiti, deben hacer de menos otras
formulaciones grafiteras tan contempeoraneas y renovadoras como

ellos. BAsi ha de contarse con las distintas corrientes

10 Asi pues, observamos gue por lo general para los escritores del

graffiti de cufo americano su graffiti es el uUnico graffiti. Asi, nos dejan
clarc a lo largo de sus declaraciones que graffiti es su palabra, desde un
enfoque patrimonialista, denominande al resto de manifestaciones emparentadas
tomo pintada © muralisme de modo arbitrarie. Sin duda, hay que partir de gue
el usc de la palabra graffiti entre los escritores de este movimiento,
consolidado en New York, es posterior a su génesis. Efectivamente, este
término es inicialmente extrafic a su jerga. Es més, se trata de un cultismo
manejadoc en a&mbitos académicos que se traspasa al habla cologquial de un modo
masivoe con la polémica periodistica de los afios 70 en New York, al
establecerse por artistas e intelectuales su analogia con el graffiti por
excelencia: el pompeyano. No obstante, el éxito de la propuesta grafitera del
Kip Hop llega a confundir y exclusivizar este término como patrimonioc léxico
&, incluso, conceptual de la subcultura Fip Hop, estiméndose s6lo como tal lo
que se da dentro de sus coordenadas estéticas. No obstante, la espléndida
“estrategia de wventa” de esta propuesta Yy su previsible y subsidiario eco
desnaturalizado en el ecosistema artistico de las galerias y de las ferias
internacionales de arte y su proyeccién comercial y a través de los medios de
comunicacién de masas no logran falsear ni la verdadera entidad del fenémeno
ni la historia del término ni oculta gue ya entre los afics 50 y 60 el término
graffiti se encuentra en Europa ampliamente divulgado en Italia y Francia a
niveles populares, como demuestra la literatura coeténea sobre el Mayo
francés del 68.
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autdéctonas, endémicas -pero tanto como lo fuese el Hip Hop
Graffiti en su origen—- y que se vinculan con los movimientos
juveniles o sociales. Planteamientos sub o contraculturales a
caballo entreel peso de la expresién plastica y el iconismo del
graffiti contracultural de los 60 ¢ del graffiti newyorkino y
el peso argumental y conceptual del graffiti literario,
filosdfico, social y politico, pero gue wvan mas alld del
graffiti tradicional anterior a mediados de nuestro siglo y que
no se circunscriben a las directrices especificas del Hip Hop
Graffiti, a cuya irrupcién suelen anteceder. Blgunos de estos
exponentes de estas tendencias autdctonas en Europa serian las
escuela francesa (que auna la tradicién del 68 con ciertas
formas de arte conceptual -por medio sobre todo del
serigraffiti) o la espaficla ({(emparejada con lo rockero Vv
metalero, la Nueva Ola o el movimiento Punk) ©, en ARmérica, 1la
argentina o la chicana. Incluso para completar esta visidén de
conjunto hay gue observar la existencia de una paulat-ina y
sutil interinfluencia cada wvez mas notable entre unas
tipologias antes muy diferenciadas y de 1la formulacién de
soluciones mixtas o hibridas gque conjugan elementos de muy

variada procedencia.
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3. El1 graffiti de cufio americano

Queda aclarado el wuso de los términos graffiti
newyorkino, graffiti de cufic americanoc © graffiti alla
americana para referirnos a este modelo, también conocido por
graffiti americanc (denominacién gue no emplearé) es indistinto
Y edquivalente., Son sindénimos que en un casc inciden en el
origen lccal y en cotro en el compenente estilistico.
Igualmente, aunque me atenga a la propiedad del uso genérico
del término graffiti, admitiré en ocasiones que no supongan
confusién la férmula graffiti al referirme a este modelo, como

forma elidida sin més implicaciones.

En otro lugar, he de explicar que dentre de estas
denominaciones se integra un subtipo gque por su envergadura
casi absorbe préacticamente la totalidad de este modeleo, pero
gque no representa a todo el conjunto de expresiones participes
de las pautas expresivas y estéticas del graffiti newyorkino:
el Hip Hop Graffiti (HHG). En concreto, con esta denominaciédn
nos referimos exclusivamente a la integracién de este modelo en
la cultura o subcultura Hip Hop, una seccidén muy importante del
fenémeno. De este modo, no han de identificarse en ningain caso
como si fuera una misma cosa y hay gue prevenir el uso general

indiscriminado de esta denominacién.

Ctro término gque se empleard sera el de Graffiti Movement
© Graffiti Move. En concreto se refiere al conjunte del
graffiti newyorkino, junto a todas aquellas tendencias que se
ligan directamente con él. Pero, a diferencia del resto de

etiquetas, esta denominacién evidencia su consideraciédn como un
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movimiento estético-artistice, mostrande su progresién vy
expansién cultural, trascendiendo su localismo. El1 uso de la
expresién Move (traducible como movida) incidiria a su vez en
su constitucién come un movimiento no institucional ¢ no

oficializado.

Por Gltimeo, hay que comentar que el graffiti newyorkino,
pese a la impresién innovadora gue causa su aparicién, no
representa mas gue la reunidén reformulada de un conjunto de
tipologias tradicionales de tal forma gque constituyen una
renovacién de la accidén y el paisaje grafitero. De este modo,
se observa que el graffiti newyorkino asienta sus bases en tres
tipologias grafiteras claves para comprender su génesis: la
infantil, la delictiva y la de minorias étnicas, Jjunteo a la
influencia del lenguaje grafico publicitario o comercial. Este
es e}l fundamento clave sobre el gue se recogen uUna serie de
caracteristicas basicas, pudiéndose observar que €l componente
ritual puede presentarse por medio de cualquiera de las

tipologias sefialadas:

La autcafirmacidén nominativa,

el uso de pseudénimos,

el marcaje territorial,

el dejarse ver,

el batir marcas,
las tendencias criptograficas,

el infantilismo grafico,

los estilos feormales o

w o 1 & oW
. . N .

su constitucién en el medio de expresién y comunicacidén
auténomo de una subcultura.

Aparte, implica a otras tipologias como la porno-

escatolégica, la de recuerdo u homenaje, la amorosa, la
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psicopatolégica, la social, la politica y la artistica®, con su
aporte tematico, argumental o ideolégico y lingiistico vy

formal.

1 La tipologia ritual o mdgica no parece tener una implicacidn directa

en la constitucidén del graffiti de cufle americane, aungue el elemento magico
se patente en algunas tendencias autéctonas, como el tagging chicanoe (Grider
1975: 347-350) y puede estar latente en algunas acciones particulares, gue
por lo general incurren en lo simbélico y no en lo magice.

56



3.1. Subtipos del graffiti de cufio americano

En lo referante al graffiti de cufic americano, se pueden
distinguir desde sus inicios dos subtipos, partiendo del
estudio realizado por Jean Baudrillard sobre el graffiti del

New York de lios afios 70 (Baudrillard 1974; Gari 1995: 28-29):

1) El surgido como réplica de los modos de lenguaije acufiados
por el poder a través de los medios de comunicacién,
calificable de contracultural. Suele parodiar la gramética,
el discursc légicoc de las palabras, careciende de significade
concreto de modo inmediato. Estd influenciade por la
subcultura ({cdmic y musica underground) e, incluso, hacen
refencia al mundo de los alucindégenos (sic). Se realizan con
grandes letras en los muros exteriores ¢ en el metro.

2) E1 que se constituye en expresién agresiva de las minorias
raciales de los guetos newyorkinos. Frecuentemente se trata
de composiciones plésticas improvisadas, con un fuerte y

llano contenido ideclégico®l.

Esta distincién es bastante oportuna y necesaria, aungque
los jévenes escritores que conccen indirectamente la subcultura
de los U.S.A. suelen confundir ambos subtipos, especialmente
gracias a 1la distorsién cinematografica (Figueroa-Saavedra

1998: 37). No obstante, en ocasiones la aplicacién de esta

42 Este tipo se emparenta con el Mural Movement (Cockcroft, Weber vy

Cockcroft 1977), en el gue abundan las obras de protesta o denuncia
(cuestiones sociales, problematica interracial ¢ interétnica, droga vy
criminalidad, reivindicacién de derechos c¢iviles...) e involucra en sus
acciones a adolescentes y nifos. Este movimiento se inicia en Chicage en
febrero de 1967 con el mural de William Walker, wall of Res ;. con el apoyo
del UBAC ¥y la Ascciacidén de la Comunidad de la calle 43 (Popper 1989: 254-
255) .

La implantacién de este tipo de iniciativas en New York es subsidiaria
de la experiencia en Boston. Est& representada por el Cityarts Workshop.
cuyas primeras producciones insisten en el tema de la droga (heroina), la
conciencia afroamericana o de la composicién multirracial por immigracién de
los U.S5.A. (Popper 1989: 253-254). En el caso de Philadelphia, la vinculacién
entre el gGraffiti Move ¥ el Mural Movement 3e hace mids evidente con el
Graffiti Alternatives Workshop, en el dque se integran escriteres conversos,
dentro de un programa antigraffiti, adem&s de respetarse sus murales por
parte de los grupos de escritores (Popper 1989%9: 258).
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distincidén es inviable por la @participacién de algunos
escritores en ambos subtipos, generandose su mezcolanza. Por
tanto, a la larga se origina un subtipo mixto, gque aprovecha
los logros visuales y gramdticos del primer tipe, pero que se
enclava por su contenido semidtico en el grupo de la pintada
social e ideolégica (Chalfant y Prigoff 1985: 25, 82, 90-93}.
En ello tiene un gran peso el contexto social y la tradicién
muralista. Esta instrumentalizacién, no impide por su parte que
se desarrclle el impulso creativo con la misma vivacidad que en
el primer tipo, al no presionar excesivamente a los escritores
que mantienen su caracteristico peso formal, su eminente sabor

decorativo.

Loégicamente, en nuestro contexto el segundo subtipe no
tiene un desarrollc habitual ni ha podide ser reproducide con
pleno sentido en el marco circunstancial de nuestra sociedad,
aungue se ha intentado recrear. La racialidad o el componente
agresivo del graffiti son secundarios y puntuales en el
graffiti de cufio americano espaficl y en buena parte del
europeo. Sin duda, la existencia de una asentada tradicidn
popular en el uso de las pintadas y los murales como medios de
expresidén sociales y politicos polariza este discurso, que se
acapara por el llamado graffiti europeo © alla europea. Ademas,
a esto se afilade la existencia de una problemAtica racial
diferente a la norteamericana y la existencia de otros cauces
expresivos mas tradicional y satisfactoriamente asentados en la
manifestacién cultural de las minorias étnicas locales (musica,
cante y baile). Todo ello ha sido suficiente para gque no
tuviesen la necesidad de adoptar este modelo de graffiti como
vehiculo de rechazo a su marginacién o como medio de
reivindicacién de una participacién igualitaria en la cultura

institucicnal.
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En este sentido, se puede concluir que el primer subtipo y
el subtipo mixto son de los gue mas representaciones podemos
encontrar en el graffiti madrilefio, aungue exista también
alguna gue otra pieza insertable en un discurso de
reivindicacidén de los derechos de minorias raciales (fs. 60,
88, 9¢ y 124), del activismoe rupturista del movimiento
afroamericanc, junto a los ideales de paz y amor del Hip Hop.
Este segundc tipo, frente al caso espafiol, si tuvo en los 80
mas desarrollo y arraigo en paises como Gran Bretafia y Francia,
por la presencia de minorias étnicas propicias para su
identificacién. También se pueden encontrar actualmente piezas
vinculadas con el Rastafarisme, en un momento en gue ambos
movimientos se ven interrelaciocnados e influidos a través de

sus manifestaciones estéticas.

Todo esto, en si, manifiesta el desarrollo del graffiti en

dos wvariantes funcionales, ma&s o menos combinables:

i) Una eminentemente rebelde. Su directriz es el compromiso

con un contexto social o politico y

2) Otra eminentemente pasional. Donde rige la despreocupacidn

lidica, intimista en ocasiocnes.

En general, los escritores de graffiti en su etapa
iniciadtica aun mantienen unos tenues lazos con el graffiti
infantil y porno-escatolégico, lo gue manifiesta por lo general
una actitud ladica y sistematicamente transgresora por encima
de cualquier compromiso con un discurso ideolébygico o de opinién
(gque de darse es en un plano personal o particular y por lo
general superficialmente idealista). En este sentido, hay gue
destacar el gran peso de esa antecedente fase primaria gque 1lo

constituye como un medio de evasién (o implicacidén, segln se
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mire), conocimiento y repulsa indisciplinada al mundo de los
adultos, sus reglas y tabues, su lenguaje y sus imagenes. En &1
tenemos la formulacién basica de esta conducta transgresora y
desacralizadora fundamentalmente centrada en este momento en
torno al &mbito escolar'’. No es extrafioc que se deriven de este
contexto germinal temas que serAn desarrollados ampliamente en
la adolescencia, como el cuestionamiento de la autoridad, el
descontento con el mundo corrupto y opresivo al que se es ajeno
© con el gue no se comulga, la conciencia del grupo y la
construccidén del yo (graffiti de opinién o pensamiento;
confesicnal o devocional: ritual o magico; politice; socialy,
la amistad, la fijacidén mingitoria de la posesién o la estancia
(graffiti de recuerdo u homenaje, infantil) o la enemistad
(graffiti de escarnio o escarmiento), el descubrimiento del
sexo (graffiti porno-escatolégico), el descubrimiento del amor
(graffiti amoroso}, la fascinacién por lo pintoresco,
fantéstico o misteriosoc o el deleite en el wvirtuosismo formal

{graffiti artistico), etc.

Con el paso a una etapa consumada esta practica se
reformula y los lazos con el mundo infantil se deshacen. La
apertura a una mentalidad adulta hace que el escritor participe
de las diversas variantes tematicas del graffiti alla
americana, con objeto de satisfacer necesidades comunicativas y
e¥presivas de otro orden. En este contexto, mé&s comprometido
con una filosofia de vida y wvinculado con el desarrollo de las
facultades plasticas y de un gusto estético, se contempla la
reunién, general o puntual, de todos los tipos posibles de

graffiti desde un enfoque madurc o ingenuamente maduro.

4 La escuela constituye un simbole a atacar por su funcién reguladora vy

socializadora. Por ella la sociedad inculca cémo se escribe, débnde se escribe
¥ quienes tienen derecho a expresarse de modo escrito, sobre todo en lo gue
atafie al espacio publico (Gimeno 1997: 18-19).



Debe de aclararse por Ultimo gque el Gansta Graffiti -que
consiste ni mas ni menos gue en una versidn actualizada de la
epigrafia criminal tradicicnal-, no se incluye estrictamente en
ninguno de los subtipos de Jean Baudrillard. Sin embargo, no
puede negarse la imbricacién del graffiti de 1las bandas
callejeras con el Graffiti Movement, del que recoge en buena
parte el influjo estilistico. Incluse, algun autor apunta mas
gue su parentesco la procedencia del graffiti newyorkine del
dmbito delictivo (Popper 1989%: 258). Argumento gque se ve
apcyado por la datacién del inicio de su sobresaliente
desarrollo en los afios 60 en una posicidén adelantada y pareja a
la del graffiti newyorkino (Baeder 19%6: 70). 8in embargo,
constituyen planteamientos diferentes, que presentan una
confusa delimitacién especialmente por su proximidad de
desarreclle y las peculiaridades sociales de los guetos de New
York City y Los Angeles, Jque hacen que la tipclogia criminal y
el segundo subtipo de Baudrillard aparezcan 1ligados por su
carga antisocial y subversiva. Asi tenemos gque el Hip Hop
Graffiti se declara por principio desligado del Gansta Graffiti
{Brewer 1992: 188), aungue se den contactos ocasionales de los

escritores con el mundo de las bandas (Castleman 1987: 95-97).
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3.2. La construccidén de una conciencia

Los escritores de graffiti han buscado vinculos que
enlacen su graffiti con comportamientos semejantes, enclavados
en el contexto artistico o registrades a 1o large de la
Historia de la Humanidad: la pintura rupestre prehistérica’, 1la
jeroglifica egipcia®’, el graffiti pompeyano, las catacumbas
paleocristianas, el muralismo renacentista, etc. (Castleman
1987: 75; MROK c.p. abril 1996). Esta actitud incide en una
blisqueda de raices histdéricas. No obstante, esta necesidad -
inculcada desde el exterior- aflora y se asienta en 1la
mentalidad de estos escritores a través de la geheracidén de una
visidén legendaria. Una mitificacién gque no tiene en su
consideracién como documento netamente histérico su razén de

ser, sino en la consagracidén de un espiritu inmertal en el que

M Ya algunos escritores de New York, como LEE, advirtieron desde su

peculiar constructo del pasadeo, ciertas analogias entre las pinturas
rupestres y el Suvbway Art (Castleman 198%7: 75). En el editorial de un

paleolitico, interesante por la proyeccidédn gque se realiza de la cultura
actual sobre el estereotipo del Troglodyte way of life. En ella se ahonda en
conceptos como el desarrollo libre de las capacidades naturales del hombre y
la linea de destino histérico del Graffiti Movement:

«THE CAVEMAN DIDN'T PUNISH HIS CHILDREN BY JAILING, THEM. ALL
HISTORY IS REMEMBERED + RECORDED BY ITS ART MOVEMENTS.. THINK
ABOUT  IT!» [E1 cavernicola no castigd a sus hijos
encarceldndolos. Toda la Historia se recuerda y registra a
través de sus movimientos artisticos... ;Piensa en ello!l.

i Este es el referente histérico mas apelado en las piezas. La imagen

histérica estereotipada del egipcio o la presencia de paisajes desérticoes con
palmeras y piradmides en alusién a este idealizado pasado histérico suelen ser
habituales en las piezas de graffiti: ZAP III: Agypt Style, Viena, 1984
(Chalfant y prigeff 1995: 83); DOC: arab, Brooklyn, 1985 (Chalfant y Prigoff
19%5: 38); RUEDA ¥y FLEKY: APR, Vallecas, 1595 (f. 1€9); RUEDA, CRAS vy
AGUSONE: ASN CREW, Vallecas, 1996 (f. 163). Sin duda, la analogia que puede
establecerse -a efectos estéticos- entre las aglomeraciones de tags y 1las
piezas parietales de estos escritores con los pictogramas y las inscripciones
ideogréaficas y fonéticas que recubrian las arquitecturas de los templos y las
tumbas del Egiptec Antiguo les lleva a realizar un homenaje personalizado,
exento de romanticismos culturales, a unos supuestos predecescres con los dque
se identifican de un modo particular. También hay que considerar, en la
fijacién de este precedente, las conexiones que estabiece el movimiento
afroamericane con un pasado dorade de la Historia de Africa, donde Egipte
junte al Imperic de Etiopia, los Reinos Yoruba, de Benin o de Mali o la
moderna Nacién Zuld se toman como mitos territoriales y referentes simbolicos
de la Historia Negra.
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puedan verse reflejados todos 1los integrantes de este
movimiento, fortaleciende su identidad tanto colectiva como

publica.

Sin embargo, esta modalidad de graffiti no tiene
precedentes conocidos en la Historia a un mismo nivel ni los
grafiteros de otros tiempos o lugares han alcanzado nunca un
grado tal de organizacidén (red graffiti). Es genuinamente un
producto de nuestra actual cultura urbana occidental, gque
gracias a sus rasgos especificos ha faveorecido su preopagacién y
su influencia en esta nueva formulacién de su graffiti
tradicional. Se trata de una prolongacién popular de los
mecanismes de comunicacién sociales, libre de referencias
conscientes a otros modelos culturales de la Historia del Arte,
gue -como observamos- cuando se apelan se hace de una forma
sesgada, distorsionada o proyectando el cuadro caracteristico
del graffiti contemporanec. Es un acto de base eminentemente
creativo, por encima de cualquier posible compromiso
ideolégico, gue se sirve como medio de expresién de ese
graffiti callejero, <consagrado desde muy antiguo en la
clandestinidad de nuestro sistema cultural y al que dota de una

nueva plataforma de difusiédn.

Numerosos movimientos sociales, contraculturales o
antisociales habian empleado anteriormente lo estético como

medic de manifestacidén de su identidad colectiva o/y su

identidad publica' . Pero, nunca antes ningin movimiento popular

16 Por identidad colectiva entendemos «una definicidn compartible e

interactiva, producida por varies individucs (o por grupos a un nivel mds
complejo) que estd relacionada con las orientaciones de la accidén y con el
campo de oportunidades y contricciones en la gue ésta tiene lugar», Y dque,
ademads, «es mds el resultado de una accién consciente y de la autorreflexidn
individual que de una serie de caracteristicas estructurales de la sociedacd»
{(Melucci 1992; Johnston, Larafia y Gusfield 15%4: 17 y 19). De este modo,
puede afirmarse que surge de la continua interpretacién e interrelacién entre
la identidad individual y 1la c¢olectiva del grupo, dentro del procesc de
interaccién, negociacién y conflicto sobre las distintas definiciones de la
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empleé de modo tan intenso y sentido lo artistico como un
instrumentoc no ya de manifestacién, sino de lucha vy
legitimacién, para hacerse sentir y respetar por el cuerpo
social. Nadie habia utilizade delictivamente el arte de una
manera tan flagrante y continuada -por encima de episodios
puntuales, excepciones relacionadas con el libeleo, la injuria o
el escandalo publico por el tema o el tratamiento del tema-, y
apelado a la artisticidad de lo delictive como los escritores

del graffiti newyorkino.

El graffiti es una protesta vandalica'’, una violacién del

orden fisico, que es reflejo del mismo orden social. Sin

situaclién en gue se encuentran los participantes, respecto al entornc y a los
medios v fines de la acciédn colectiva. Por otro lado, el estudico de esta
identidad presenta la complejidad de abordar su estudic dada su naturaleza
dindmica y fluctuante {(Johnston, larafia y Gusfield 1994: 17-20).

En este sentido, en el mundo del graffiti hay que distinguir dos
identidades colectivas: la que compete a la pertenencia a un grupo de
escritores y la gue compete a la pertenencia al graffiti come movimiento.
Igualmente, cabe distinguir lo que denominariamos consciencia colectiva
(Johnston, Larafla y Gusfield 1994: 18} gque wvendria a constituir el
receptécule de las ideas y normas gque, desde una posicién epistemoclébgica
implicita, se piensa que definen al movimiento por encima de los hechos
protagonizados por sus seguidores, estableciendo una serie de comportamientos
iriadecuados o conformes. Esta conhsciencia, sin duda;, es trasmitida desde-1la
organizacién del medelo americane, con cuya expansién se wve asumida,
complementada y reforzada.

Por identidad publica se entiende la imagen exterior cara a la
sociedad, articulada tante enddgena como exdgenamente. En el caso del
graffiti, los escritores, con objeto de consolidar la identificacién y el
compromisc con el grupo, construyen una imagen gque se ve en buena medida
forta-lecida por la caracterizaciédn cultural que a instancias oficiales se
enuncia y cuy¢ mayor exponente y difusor son los mass media. En definitiva,
esta identidad se forja con el interés de intensificar una distincién entre
el colectivo (nosotros) ¥ el no-colective (ellos) Yy favorecer la interacciédn
en el senco del colectivo. (Jehnaton, Larafia y Gusfield 19894: 20-23).

e Desde un enfogue micresociolégice, todc movimiento social representa

una incitacién a la participacién del individuc gracias a su inmersidén en
unas redes de asociaciones que le confieren disponibilidad estructural para
la protesta (McAdam 1994: 44). El gGraffiti Movement encauza esa expresidn
individual y colectiva de protesta, procurando una movilizacidén de recursos
que resulte exitosa y recalcando en s8i mismo su entidad como medio
contestatario.

También, cohviene hacer una reflexién acerca de la estrecha
interrelacién del vandalismo y el graffiti. Fue Henri Grégoire quien acura el
vocablo vandalisme para referirse al comportamiento destructor de los
ciudadanos hacia la propiedad piblica, hacia los monumentos del pasade, en un
momento en que nace la preocupacién social por proteger la memoria histérica
(Grégoire 1794; Gari 199%95: 27). Los propios escritores vinculan dichos
términos de tal modo que ne se puede concebir el graffiti fuera del
vandalismo ni el vandalismo puede comprenderse sin tener en cuenta la mas
elegante y edificante forma de destruccidén: el graffiti (2ZsL c.p.l marzo
1996). En definitiva, esta innovadora concepcidén estética del wvandalismo
constituye una innovacién estratégica de la accién colectiva para hacerse
olr, que no ha alcanzade ain un estadio cultural de legalidad (McAdam 15%94:
59-60).



embargo, pretende ser aceptade por sus valores artisticos, o
mejor dicho, quiere que al menos su porcién de artisticidad
culturalmente aceptable se reconozca. Hecho indiscutible, gque
pese a su evidencia, aln suscita discrepancias. En definitiva,
quiere poner por encima de la ley de las razones, la
arbitrariedad de los sentimientos. Quiere resaltar lo absurdo
que puede resultar una legislacién gque se declara garante de la
proteccidén de los derechos de los ciudadanos, cuando les priva
de un cauce primario e inmediato de expresidén y el disfrute
gratuito de una expresidn artistica esponténea, al alcance de
todos. Denuncia que sélo lo que tiene espacioc en una estructura
comercial o en el juego social de poderes o s6lc aquella
creatividad gque se desarrolla en los cauces artisticos
instituidos es admitido y tolerado por el sistema. Alerta sobre
la monopelizacién de la creatividad plastica por unos cuadros
profesionales de <creativos oficiales, en detrimento del
desarrollo pleno de las capacidades de todos los individuos que
constituyen una sociedad gque se declara edificada sobre 1los
principios y valores democraticos, y que podria conducir hacia

una “agnosia creativa” generalizada.

No obstante, se plantea la cuestidn de si la
reivindicacién de la artisticidad del graffiti  supone
necesariamente la desnaturalizacién de este graffiti o
desemboca en la pérdida de su entidad como tal graffiti, o sea,
la idea de que arte y graffiti sean términos excluyentes.

Armando Silva nos seflala al respecto la siguiente reflexidn:

«51i hablamos de comunicacidén estética del graffiti podemos
suponerla, entonces, desde ya, como una tendencia del
graffiti en la cual las condiciones operativas [escenicidad,
velocidad, precariedad] priman sobre las propiamente
precperativas [marginalidad, anonimate, espontaneidad]. Esto
quiere decir que la inclinacién por un graffiti-arte, tiende
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@ liberar al graffiti de las condiciones ideocldégicas vy
subjetivas a las cuales se enfrenta por naturaleza social, y
gue al ser estas condiciones estructurales, tal liberacidn
puede conducir a la descalificacién del graffiti, para gque
tal figuracidén grafitogrdfica entre a formar parte de otra
clase de enunciados, como por ejemplo el arte. En otras
balabras, el graffiti-arte puede devenir en objeto-arte,
antes que en texto graffiti, si bien puede seguir existiendo
una fuerte zona de ambigitedad, o sea de texto en transicidn,
que puede hacer dificil su cualificacién» (Silva 1988: 31).

Armando Silva parece establecer de primeras que el arte
es una modalidad discursiva colindante a la del graffiti y, por
tanto, sus mutuas produccicnes pueden trasvasarse de una a
otra, seglin sean las condiciones de produccidén de éstas. De
este modo, aguellas producciones grafiteras con pretensiones
artisticas pueden rozar temerariamente los limites de su
entidad grafitera. Peroc ello no significa gque estas
producciones no sean graffiti, salvo que el graffiti-arte' se
inserte de tal manera en la produccidén artistica que sacrifigue
todos aguellos  imperativos gue condicionan su entidad
grafitera, dejando de ser a cualquier efecto un graffiti de
hecho y pudiende engrosar lo gque denominamcs Graffitismo, ©
sea, la mistificacién del graffiti por medio de una recreacién
superficial, aparente‘’. Obviamente, habria que puntualizar que,
pese a tratarse de graffiti, las pretensiones artisticas de los
escritores de graffiti contraen la realizacién de un graffiti
de pobre cualificacidén (Silva 1988: 31-32) dentro de ese
variado muestrario de tipologias gque hemos observado. El1 arte

del graffiti se moveria, pues, en un terrenc intermedioc muy

i Esta denominacién seria equivalente al grarffe esthétigque de Jean-Marie

Marconot (Marconot 1295: 9).
49 Algunos autores utilizan la expresidén grafitismo para referirse a la
eclosidn grafitera contemporénea (Gari 19985: 26). Yo particularmente renuncio
a este uso, va gue confunde el desarrollo del graffiti en el ambito
callejero, que aun siende extraordinaric se sitia en la marginalidad
cultural,con el de la corriente artistica conocida como Graffitismeo © aguellas
otras tendencias artisticas emparentadas, englobadas todas ellas en un marco
cultural institucionalizade.
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préxime a la frontera de 1lo culturalmente aceptable, pero
dentro de lo marginal. En un punto donde lo subversive puede
convertirse en revolucionario para acabar siendo integradoc en

las corrilentes renovadoras del sistema.

Por otra parte, aqui también se plantea otra interesante
cuestién: ;es a través de medios no institucionalizados, como
el graffiti, donde el arte en su sentido pleno puede
manifestarse de wuna manera natural o integra? En el
planteamiento de este asunto revolotea el pensamiento critico
de la contracultura de los 60, que tiene en la literatura
artistica de Jean Dubuffet, abogado de la preduccidédn artistica
individual, personal y universal, de la germinacidn andmima
innumerable, del libre capricho individual, del arte en crudg
una plasmacién eliemplar. En estos casos, el arte fresco,
gratuite y 1lleno de savia, con una funcién natural vy
fuertemente individual {(antisocial o asocial), se confronta con
el arte cultural (con plomo en las alas), con una funcién
social dudesa, o la cultura de choque, que en absoluto es arte

(Dubuffet 1970: 12, 47).

Por tanto, sélo el graffiti-arte nos daria garantias de
estar ante una manifestacidén artistica verdadera que no tendria
cabida en el ecosistema artistico, en la oficialidad artistica
de nuestra cultura. O por lo mencs el graffiti se ofreceria
como el marco iddéneo de desarrollo de una alternativa

verdaderamente disidente de la cultura convencicnal.
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3.2.1. Directrices del Graffiti Movement

La transgresién o subversién de las convenciones
culturales por principio y sistema es el alma rectora del
graffiti. Es més, ©pasa por considerarse «la tradicidn
discursiva mds subversiva de la historia de nuestra
civilizacidn» (Gari 1995: 260), siendo el wvandalismo mé&s
pequefic posible, con un componente agresivo retraido (Gablik
1%82: 34) o con un grado cero de violencia (Leandri 1982; Gari
1995: 28)°°. Es m&s, constituye «una vdlvula de escape social,
que dota al individuo de determinada posicién frente al grupo
sin tener gque recurrir a mecanismos de agresividad» (Garcia
1985: 22) y, por tanto, hay que entenderlo como un revulsivo

cultural tan necesarioc como imprescindible.

Asi pues, el graffiti se define come wviclacién de las
normas establecidas tanto por medio de su ejecucién especifica
(cauce ilegal de expresién, invasidén de otros marcos
discursivos...), o a través del proceso gue envuelve su
realizacidén (obtencién del material, acceso al soporte...)
como, incluse, los elementos materiales o conceptuales gque

integran la cobra realizada (saturacién, desmesura, tratamiento

At Entre la nota anecddtica y la curiosidad ilustrativa, en este punto

quisiera referirme a una de eszas numerosas historias que revolotean alrededor
de la leyenda de MUELLE. Esta versa sobre la reaccién gque se suscitd
inicialmente en el seno de la Policia Nacieonal ante la aparicién de una
sospechosa anomalia escrituraria en el tejido urbano medrilefio: las firmas de
MUELLE. Un grafélogo de dicho cuerpo creyd dar con la clave gque diese con la
solucidén de esta extrafia actividad. Obviamente, dicho individuo, echandc mano
de sus conocimientos supuso encontrar la exglicacibn de la proliferacién de
este grafite en su naturaleza y funcionalidad delictiva. De esto modo,
«MUELLE» venia a 3ser la contrasefla de una trama delictiva, seguramente
relacicnada con el trafico de alguna sustancia ilegal ({(Alcnso 10-1-1993: 4).

Légicamente, el grafélogo policial acudid en su necesidad de cerrar
satisfactoriamente su investigacién, desde la experiencia policial, a lo que
mis se podia aproximar por su naturaleza callejera al tagging: la epigrafia
delictiva. Una conclusién no demasiadeo alejada, ya que esta misma historia
nos debe de advertir de la cercania de los procesos y del desarrclle en un
mismo contexto de ambas manifestaciones grafiteras.
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obsceno, intencidén provocadora, impropiedad de los utiles...},
o por constituir una forma alternativa que supera la
incomunicacién o “interaccidén” fingida de los medics de
comunicacién de masas {Baudrillarcd 1981: 169), cuya subversidn
en gran medida se apoya en su ubicacidén callejera (Baudrillard
1981: 176~177). En definitiva, todo este conjunto de
subversiones representa una prolongacién de la naturaleza
antiautoritaria o contestataria de este medic (Sclomon y Yager
1975: 149-150) v que se pueden concentrar, segun Francisce M.
Gimeno, en tres ejercicios bésicos de violentacién de las
pautas de conducta infeormativa de nuestra sociedad, de la norma

grafica hegeménica de nuestra cultura {Gimeno 1997: 14):

1. La apropiaciédn indebida del espacio.

2. El uso de escrituras no canénicas.
[0 sistemas de representacidén, tanto wverbales
como icénices o mixtos]

3. Los textos transmitidos.
[o las imdgenes]

El escritor, dada su condicién subversiva o antisocial,
actiia de modo clandestino {o semiclandestino), lo que le cobliga
a asumir una personalidad desdoblada. Con esta caracterizacién
se manifiesta un descontento se protesta por unas imposiciones
del sistema que se procuran evidenciar. El escritor trata de
buscarse y encontrarse a si mismo. Se llama, grita su nombre a
los demas, opina, denuncia, exige, insulta, saluda, felicita,
etc. Reivindica que la construccién de su propila identidad
individual parta desde si mismo (rebautisme, autobautismo),
procurando rehuir unos patrones externcs gque tratan de amoldar

su personalidad a unos modelos culturales opresivos a sus ojos.
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El escritor de graffiti plantea su accién atendiendo a un
discurso de renovacién social a través de nuevas propuestas
culturales. Es un iconoclasta de la cultura gque le envuelve y
le ahoga. Suefia con instaurar un nuevo orden multicolor,
integrador, que acocja a todos los hombres permitiéndoles su
libre expresién. En este objetivo -que, sin proyectarlo,
conllevaria “quemar” el planeta: inundar todo el mundo de
graffiti- no puede obviarse cierta intencionalidad redentora
(Graffiti FErlésung) de una sociedad m&s gque corrompida,
corruptora. En este sentido, el graffiti presenta una funcidn
ambiental y estética preeminente, que mas que ocultar la
miseria urbana, como corresponderia a otros medios como es el
caso del cartel (Ramirez 1976: 192), denuncia ese abandono y

desarraigo desde la toma de iniciativa particular.

Propone y ofrece un arte popular, realizable por
cualquiera y destinade a todos, cuyo disfrute sea directe,
gratuitc y abierto. Esto es, el arte se libera de la simonia de
las galerias y del enclaustramiento en los museos, lugares gue
simbolizan la imperancia institucional y se rompe la distancia
jerdrquica entre transmisor y receptor. Se dispersa y se mueve
en la calle, en el espacic publico en sentido estricte,
contraviniendo y anulando el sistema medidtico instituido, con
su interaccién. Ademas, rehuye o minimiza la consideracidn del
objeto artistico en su vertiente grafitera como una mercancia®,

pudiendo estimarse una revisién moral que echa en cara ciertas

51 Aungue existe una comercializacidn secundaria basada en la
documentacién de estos graffiti y de lo englobable con la etigqueta de estilo
graffiti (graffiti style) y una "estrategia de venta" del movimiento que
parte de un grupe concreto de escritores, mediante el suministro de simbolos
distintivos {(Johnston, Larafia y Gusfield 199%4: 20, 22-23), no se puede negar
gque el graffiti en si constituye un intercambic simbélice comunitario. La
pérdida econdémica y la renuncia a un beneficio material de éste lo
encuadraria comc una manifestacidén anticapitalista, come un sacrificico
personal a favor de la comunidad {(Baudrillard 1975: 82-83; Connor 1996: 45),
gque serd asi considerado por ésta siempre y cuando se destagquen las
implicaciones de orden estético, civico, ético o emocional gue le doten
publicamente de un valor social.
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actitudes distanciadas, serviles y prostitutas a los artistas y
condena el arte como institucidén. También, interpreta gue todo
espacio, todo soporte es digno de albergar un graffiti -aungue
el escritor proceda a seleccionar segin su criterio y genere
una escala jerarquica de valoracién-. No obstante, el espacio
de la calle y el marco de la clandestinidad son por excelencia
lo m&s adecuado para el discurso grafiterc. Asi pues, todo el
mundo puede ser escritor, sin necesidad de recibir una
formacién institucional, sdélo mediante el reconocimiento de 1la
practica de su actividad. Principio de igualdad gque implica el
derribo de la distincién entre los préacticantes amateurs y los
profesionales artisticos y la liberacién del arte, a través de
la muerte de la idea y de la forma de arte tradicionales vy la
propuesta de wuna nueva formulacién de la accidn y vivencia
artistica para unos nuevos tiempos (Auflésung). En definitiva,
el graffiti representa la salvaguarda de un modo cultural que
garantiza la satisfaccién de esa necesidad comunicativa gque
tiene el hombre en una cultura letrada, en una democracia

dialdégica, en una civilizacidén salvaje.

No obstante, el graffiti no hace buenas migas con el arte
socialmente considerado. Sus contextos, intereses Yy
sentimientos son lo suficientemente distantes como para
constituir ambitos autédnomos. Los contactos del graffiti con el
ecosistema artistico suelen ser puntuales y, en cierta medida,
desconsiderades, al estimar los escritores que aportan més de
lo gue a cambio se recibe. Consecuentemente, se establece una
relacién de intercambio y, en el caso de su entrada en las
galerias, un uso mutuamente interesado. En este caso, el
escritor suele aceptar a exponer su obra de un modo
desnaturalizade con vistas a la dignificacién pidblica del

graffiti frente a otros sectores sociales, como la c¢ritica
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artistica o los medios de comunicacién, y procurarse de paso
algin beneficio econdémico, que de seguro es invertido en su

actividad callejera:

5US0O.- «A la galeria llevo cosas para demostrar a la gente
que aparte de pintar en la calle y hacer letras y mufiecos

valgo para mucho mds.» (Alonsc 1923: 13)

DAVID.~ «No me gusta demasiado [exponerl. E1 graffiti ha

cogide muy mala fama. Esto es para dignificarle un poco.»
(Alonso 1993: 13)

Su actitud, en principio, antilacadémica y su posicién
cultural periférica explica y determina la despreocupacidn por
enfrascarse en un vértigo teorizante y la libertad de acciédn
gue caracteriza a los escritores, rehuyendo no sélc el discurso
artisticeo institucional, sino que sus pocas normas
consuetudinarias se revistan de un inquebrantable dogmatismo.
De este modo, es facil percatarse de gue la ftransgresidn
también afecta a sus proplas normas, aungque se articulen
medidas de contrarresto o se evite la voragine interna mediante
la focalizacidn de las acciones contra simbolos del sistema. No
obstante, existe generalmente un sentimientoc de hermandad entre
los escritores de graffiti, fomentado a través de actividades
colectivas y sélo roto puntualmente y cuya desaparicidén si
podria poner en serios aprietos la perpetuacién de este
movimiento. Eticamente, el escritor se rige por su ley, la ley

de los sin ley: la ley de la calle.

Igualmente, existe una ligera despreocupacién por el
testimonio y por fijar la memoria histérica, principalmente en
el marco oficial. Esta se mantiene a base de transmisiones
orales, generalmente estereotipadas y centradas en figuras

claves del pasado cercano y del entorno préximo o de otros
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entornos con los que existan contactos. Sélo la saga y las
epopeyas de los primeros escritores de New York y el nombre y
las hazafias de otras figuras pioneras o especiales del graffiti
europeo parecen formar parte de un patrimonio comin a todos y
por todos consagrado. Normalmente, 1los nombres, los hitos
quedan para casa en el recuerdo vivo de los escritores.
S6lamente, si acaso interfieren 1los pericdistas o los
investigadores, los escritores se ofrecen a pregonar su
leyenda. Es, sin duda, la labor de estos intrusos la que, con
gu testimonio, logra 1librar del olvido cultural al graffiti y
su munde en un tiempo en el gue su loca expansién parece

frenarse.

El graffiti, con ma&s ¢ menos fortuna, subvierte el sistema
y trata de romper sus limites. La irreverencia con la tradicién
cultural, la parodia del mundo que le rodea, la transgresién
linglUistica, el exceso decorativo, la expresién irdnica, la
obscenidad de las imégenes, la provocacién ingenuamente
insultante, etc., sefialan la actitud sistematicamente rebelde
de estos “destructores”. Sin duda, el graffiti es inasumible
oficialmente por lo que es y por cémo se define, aunque se le
puedan reconocer clertos méritos en beneficio del bien publico
y su posibilidad de catalocgarse en cierta medida como
movimiento civico. En este sentido, se advierte la coenstruccidn
de una base cultural propia del movimiento y las tensiones
producidas por su implicacidén en la cultura oficial. De este
modo, los escritores de graffiti se encaminan a crear su propio
marco de referencia (identidad colectiva) dentro de las formas

culturales que facilitan su aparicién®.

52 Esta ceonstruccién se efectia mediante los denominades procesos de

alipeamiento de marco- Este concepto desarrollado por David A. Snow, E. Burke
Rochford Jr., Steven Worden o Rcbert D. Benford (Snow, Rochford y Worder
1986: 464-481; Snow y Benford 1988: 197-217) establece que el objetivo de
estos procesos consiste en proponer una visidén del mundo que legitime vy
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El graffiti, incluso, mas que constituirse en el medio de
expresién de un movimiento social constituye é1 mismo un
movimiento social y cultural (Graffiti Movement). No obstante,
su identidad como tal requiere de los aportes legitimadores de
otros movimientos gue aportan sus referentes culturales, siendo
desde los afics 80 el movimiento Hip Hop el mayer y mejor
cohesivo, cuya consistencia facilita la difusién de su impacto
cultural®®, Incluso, la definicién de sus fines en términos
éticos y estéticos viene determinada en gran medida hoy por hoy

por el marco culturorreferencial del Hip Hop.

motive la protesta. Buena parte de su logro recae en la resonancisa cultural
de los marcos de referencia promovidos por sus organizadores, lo gue cbliga a
concebir sus actividades comec actos de apropiacién cultural (McAdam 1994:
45). E1 graffiti no es ajenc a esta dinamica y a lo large de esta
investigacién saldrd mas de un ejemplo relacionade con apropiaciones
culturales destinadas a contribuir a la construceidén de una identidad
cultural particular {(colectiva y publical.

3 Para aproximarnos a esta cuestidén del impacto cultural, cabe advertir

la concurrencia de cuatre influyentes factores en la implicacién cultural de
los movimientos sociales (Mchdam 1994: €1-64):

1) La amplitud de los objetivos del movimiento

2} La efectividad cara ai logro de e=ztos objetivos

3) El grade de contacte entre grupes segregados o subculturas.
4} El grado de acceso a las élites culturales establecidas.

El primer factor incide en que a mayor amplitud de objetivos mayor
prcbabilidad hay de que 3e erija come fuerza de c© io cultural. S$in duda, el
Graffiti Move se implica mis alld de lo subcultural, imbricédndose en el
concierto cultural, y m&s alld de lo estéticoe hacia planteamientos éticos y
hasta politico-sociales, tal como evidencia su subversividad social y su
imprescindible clandestinidad.

El segundo indica que el impacto cultural es proporcional a su éxito
politico o econémico real. De este modo, puede afirmarse que el Graffiti Move
al no abordar ni poder abordar una toma del poder institucional, que ataje la
represién del graffiti, sus vestigios culturales seran escasos (efimeridad),
ne obstante, su influjo estilistice, mids o mencs mediatizado, es brutal,
scbre todo, cara a la comercializacidn del graffiti style.

El tercero seflala que el potencial cultural de un movimiento se
relaciona directamente con el poder de reunién de estratos sociales
anteriormente segregades. El sincretismo o el eclecticisme cultural del
graffiti es apabuyante y parece no tener limites. Por otra lade, parece
poseer la permeabilidad adecuada para aglutinar distintas corrientes
contraculturales {(movimiento punk, movimiento Raatafari, 1los nuevos 4cratas,
ete...) Incluse, su no constitucién come un movimiento definido de clase
facilita tantc su expansidén social gomo la difusidn cultural.

El cuarte destaca que el grade de relacién con las élites
culturalmente privilegiadas facilita el accesco a los medios de expresiém y
produccidén cultural y de comunicacidén de masas. Sin duda, la conexidén con
figuras de la cultura norteamericana como los artistas Claes Oldenberg o Andy
Warhol o “ciertos--galeristas; —periodistas, - empresarios;—— intelectuales,
politicos o investigadores favoerecié pelémicamente su irrupcidén en el
panorama cultural, desencadenandc lc que luege acabé llaméndose grarffitismo.
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Por otra parte, como movimiento social de la sociedad
postindustrial, resulta fragmentario, descentralizado y no
construye un cuerpo ideoldgico propio, sino gque participa

subsidiariamente de los referentes culturaies que aportan oiros

)

fidedignamente representative de la woz popular gque, Dpor
ejemplo, el viejo esquema de partidos obreros o sindicatos
{Flacks 1994: 452-454). Asi pues, el graffiti se integra con el
resto de los otros nuevos movimientos sociales, gque conforman

f nnnnnnn e o
la scociedad por medio de la accidédn directa vy colectiva, y esa
conciencia de embarcarse en una renovacién cultural y social
parece presente en el graffiti de tal modo que hace desaparecer
entre sus participantes la impresién de estar ejerciendo uh

acllion o ya mEnolr, 3ind 3ill 3&8h

Otro principio basico del graffiti es su conciencia como
actitud y actividad por encima de sus productos. El graffiti es
efimero ¢ no tiene pretensiones de perduracién, igual que el

disfrute de su realizacién, 1o que condena a 1los escritores a

- e d e w - [EUI NI - Ay - - T enmla - - wm e w e wm Fo— | - ——— - .
[FERT-| kil bl it LV I Ny . S ) Jf wlia - bl =¥ wiulal Le L il oo “e
tragedia Elle nos evidencia cémo lo mas importante es el

proceso y el medio empleado y no séloc el resultado material.
Esta transitoriedad -en algun caso acelerada por actuaciones
represivas—, junto a su fijacién estatica en el tejido urbano,

es sin duda uno de los mayores enemigos del reconocimiento

cizal comercializacidén (a
de su implantacién ilegal}. Cuestidén osadamente salvada con las

piezas méviles, que compensan la caducidad con la ruptura del

estatismo. No obstante, esta caracteristica es uno de los
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factores que facilitan la superacién del materialismo cultural,

de la dependencia de los objetos, del fetichismo consumista.

S6lo el registro fotografico o vwideografico de 1la
existencia de estos graffiti compensa el posible encarifiamiento
de un escritor con una pieza y posibilita su divulgacién en los
circuitos del mundo del graffiti. También, este habito facilita
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No obhestante,

esta caducidad material es lo gue hace del graffiti un arte
vivo, una protesta que reflorece dia a dia y reverbera en

cualguier rincén.
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3.2.3.1. Un manifiesto

"LA PEINTURE N'A PAS ETE INVENTEE POUR DECORER DES DEMEURES, C'EST
UNE ARME POUR ATTAQUER ET SE DEFENDRE CONTRE L'ENNEMI"
P.PICASSC

Né & Philadelphie il y a prés de 30 ans mais ayant gagné ses lettres
de noblesse 4 New York, le graffiti contemporain, de par ses origines
contemporain, de par ses origines (sociale, ethnique), ses valeurs
(quéte de la célébrité ou rebellion d4 1'encontre d'uvne autorité
étabile), ses  formes (esthétisme puéril ou pure expression
artistique) incarne le refus d'une société aseptisdée au sein de
lagquelle prévaut un mépirs normatif 4 1'égard de toute forme
d'expression non diffusés par les mass média, sacro-saints vecteur de
1l'idéologie dominante.

Cl'est pourgquoi, dans cette société duale, nous aux margs, eux au
centre, notre peinture reste la seule arme, vivante, colorée,
inventive, que nous puissions opposer aux tenants de la monotonie et
du mopnopole culturel, centre exsangue ot se ternissent les fastes
d'une grandeur passée.

La jeunesse est wvaillante, la peinture, virulente er la vie,
belle. Alors, attaguons ou ripostons, gardant & 1'esprit que "Le
secret des armes ne consiste qu'en deux choses: & donmer et a ne
peint recevoir” MOLIERE

C'est dans ce contexte que s'inscrit 33CFRESH n°®3, médium marginal
présentant del peintures auxquelles 1i'adage de MONELLE, "Que toute
création périsse sitdt créde”, s'applique -de maniere regrettable!-
tout particullérement. En effet, la plupart des piéces publiees ici
n'auront eu qu'une éphémére existence, en particulier les "piéces
roulantes”.

Ainsi, les «célébrations post-mortem de ces oeuvres seront
désormals assurées en couleur, et ce tout en appliqguant
1'incomparable précepte de M. SCHWOB:

"DETRUIS CAR TOUTE CREATION VIENT DE LA DESTRUCTION, CAR TOUTE
CONSTRUCTION EST FAITE DE DEBRIS ET RIEN N'EST NOUVEAU EN CE MONDE
QUE LES FORMES. MAIS IL FAUT DETRUIRE LES FORMES."

Este editorial® no tiene desperdicio alguno. Es el tnico
texto, de los que he podido recoger en los circuitos madrilefios
de cultura Hip Hop, en el gque su autor (uno o varios
escritores) recoge de modo mas ¢ menos desarrollade algun
pensamiento tedérico sobre el graffiti. De este modo,
prescindiendo de su origen francés -ya que el caréacter
internacional de este movimiento hace que su discurso pueda
asumirse sin problemas como exponente del pensamiento general
del Hip Hop Graffiti europeo, siempre y cuando se adviertan sus
peculiaridades-, resulta esclarecedor acerca de las bases

. . . < que
ideolégicas de este movimiento. Asi, tenemos este texto se

s Editorial (anénimo)} del fanzine 33CFRESH, n® 3, Eysines, noviembre de
1995: 3. -
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presenta como una declaracidén general de los principios basicos
que rigen sobre los escritores de los 90 y una visién resumida
de lo que ellos mismos entienden como su mundo y su devenir
histérico. En definitiva, consiste en una explicacién por vy
para los escritores -he ahi su mayor interés-, gque confirma vy
reafirma el caricter artistico de un comportamiento

fundamentalmente subversivo.

El graffiti se wviene a definir piblicamente como la
negacién de wuna scciedad "aséptica" (uniforme, silenciosa,
blanca, gris, ordenada). Desprecia cualquier forma de expresién
transportable por los mass media, ya gue se conciben como
vehiculos de una ideologia oficial que pervierte o reprime el
orden natural®®, desde la consciencia como medio de comunicacién
alternativo. Por tanto, estos cauces expresivos estén
corrompidos y, ademds, colaboran en el mantenimiento de unes
malos modos social e indiscriminadamente instaurades.
Consecuentemente, estos medios merecen ser combatides vy
desacralizados, sirviéndose transgresivamente de sus productos

y de su lenguaije (perversidén de la perversién).

Su visidén del munde lo concibe de un modo dual y de una
forma casi maniqueista (ya gque ellos se ven como unos buenos
malos). En el centro de la sociedad estaria la sociedad cficial
y en una posicidén marginal estarian los escritores de graffiti.
Ambas partes entran irremediablemente en conflicto, al defender
unco la monotonia y el meonopolio cultural y contraponer el cotro
la pintura como arma de choque, colorista, imaginativa,

virulenta. Se asiste a un conflicto con ribetes histéricos, con

a8 En algunos escritores se advierte la conciencia de que existe un

proceso de corrupcién de la naturaleza humana en nuestra sociedad:

KIKO.- «porgue, comec dice Rousseau, el hombre nace bueno y es la
sociedad la que le corrompe» (Moreno 27-2-1995: 4).
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un caracter insultantemente épico por la desproporcionada lucha
gue anuncia y tragico por estar advocado a una resolucidn
ineludible. En este contexto beligerante entra ademds un
planteamiente generacional, ya ¢gue la periferia marginal se
define como juvenil, asumiendo de este modc como caracteristico
una serie de atributes culturalmente asociades ceon la juventud,
como el valor, la creatividad, la espontaneidad, la wvitalidad,
etc. Unos atributos, obviamente, de los gque se adolecen los
grises integrantes de la sociedad <central pletérica de
achagques. No podemos ocultar la impresién de contemplar un
constructe eminentemente lddico, que se evade de problematicas
concretas y se sumerge en la ilusién de constituir una reserva
natural, donde el rol positivo lo interpretan los paladines del

graffiti.

El graffiti viene a constituir 1la c¢reacién de una
alternativa popular a la agnédsica, aburrida y mortecina cultura
institucienal. Esta ruptura contrae una manera combativa de
concebir el desarrollo de las capacidades artisticas. E1
graffiti es el medic culturalmente asentadoc que simboliza como
nada el repudio, la rabia © el desengafic. Por ello, no es
extrafio gue se convierta en un arma constructora de un
planteamiento que requiere la superacidén de las Dbarreras
impuestas, la deconstruccién o la destruccién del sistema’®.
Pretende la manifiesta 1libkeracién fisica vy mental del
pensamiento y la creatividad del hombre dentro de un
pensamiente que plantea la existencia de un arte libre comeo

llave de un régimen sociopolitico de libertad efectiva.

o6 Personalmente, esta actitud me recuerda una afirmacién que debe mucho

a una experiencia histérica como fue el Mayc del 68 francés, donde lo
artistico tuvo un papel decisivo come fuerza de choque: «En una sociedad que

tiende a abolir toda creacidén, la abolicién de esa sociedad se convierte en
la tnica creacién posible» (Revault D'Allonnes 1877: 273).
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No obstante, la cita en este texto de autores como Pablo
Picasso, Moliére, Monelle o Marcel Schwob chirria. Aparte de
improcedente, no deja de ser impertinente y pedante. Pero, no
debe resultarnos rarce gque sSe recurra a significativos
personajes ¢ mitos de las artes y letras ni que se acuda a
representantes de la cultura francesa. Esto, aparte de advertir
cierto sello nacionalista, dado el origen francés del texto,
nos indica un desconocimiento de fuentes propias (artistas o
escritores gue han teorizado sobre el graffiti y no el arte) y
nos advierte de cdémo la necesidad de construir unos fundamentos
tebdricos que les respalden provoca la exploracidn de fuentes a
la busca de citas en ocasiones descontextualizadas, manipuladas
a su favor. Estas pildoras de sabiduria se articulan en una
argumentacidén gue no atiende a una coherente cohciencia de 1a
ubicacidén histérica del graffiti actual. De este modo, su apoyo
en citas de artistas culturales, que se procuran populares, -
apelando al principio de autoridad- resulta algo paradéjico, ya
gue no tiene un propésito humoristico, de parodia, sinc de
serio apego. Esto advierte de 1la posibilidad de gque estos
escritores en particular recalquen su pertenencia a la cultura,
su funcién innovadora y suavicen el discursc subversivo general
en pro de un reconccimiento social o, al menos, de ciertos

circulos intelectuales o artisticos.

Analicemos y descifremos la intencién subyacente de las

referencias escogidas:

1} «La pintura no ha sido inventada para decorar casas, es
un arma para atacar y defenderse contra el enemigo»
{PICAS50)

La pintura pertenece a la calle. Su exhibicidén publica le

da caracter. Asi-mismo es un medio licito desde su artisticidad
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para enfrentarse o contestar a la sociedad represora. En si, el
mensaje de un Picasso militante, que c¢ritica las concepciones
burguesas acerca de la funcionalidad de las artes, pasa a
convertirse en un alegato de la accién vandalico-artistica en

un &mbite publico, donde se identifica pintura con graffiti.

2) «El1 secreto de las armas consiste en dos cosas: dar y
no recibir» (MOLIE&RE)

Se trata de una consigna. Una recomendacién gue instruye
acerca de la necesidad de los escritores de tomar precauciones
a la hora de asestar sus golpes para no recibir una cada vez
mis segura respuesta. De esta forma, el mérito no consiste sdélo
en la envergadura del acto cometido, sino ademé&s en salir de é1
bien parade. Igualmente, en este sentido el aerosol se
transforma en una arma Jjusticiera que recrea el espiritu
caballeresco, en la que el poder de la pluma y de la espada se

aunan en una misma entidad.

3} «Toda creacidn muere nada mds se crea» (MONELLE)®’

Incide en la naturaleza efimera del graffiti. Es bien
sabido, sobre tode por los escritores, que los graffiti no
suelen disfrutar de una larga existencia, salvo excepciones.
Esta consciencia ocasiona que aparezcan varias actitudes entre
las que destaca la asuncidén de que la caducidad del graffiti no
es motivo de desilusién o tristeza para sus creadores, ya gue
responde a una especifica ley de vida gque, inclusive, resulta
necesaria para la regeneracién del mismo graffiti. En algun
caso, se puede percibir cierto deleite por lo efimerc, pero,

sobre todo, la consciencia y asuncién de los escritores de 1la

57 Esta cita estd sacada de la cbra de Marcel Schwob, i )

(1894), comoc igualmente la siguiente, atribuida nominalmente a dicho autor.
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temporalidad de sus obras materiales viene compensada por la

concepcién inmortal de su accidén comin.

4) «Destruid porgque toda creacidén surge de la destruccién,
borgque tods construccién estd hecha de recuerdos y no hay
mds en este mundo que formas, no obstante las formas han
de ser destruidas» (SCHWOB)

Se trata de una cita que justifica la faceta vandalica del
graffiti, el outlaw ethos. El escritor no debe de tener ningun
reparo en violentar las propiedades privadas o pliblicas con sus
graffiti. Bien mirado, es un sacrificio necesario, obligado y
gue puede resultar menor a cambio de la conguista de libertades
gue se deriva con este acto transgresor del orden. En otro
sentido, sirve de ratificacién al ejercicio iconoclasta contra
los mensajes y las imagenes de los medios de comunicacién
sociales, incluso de los graffiti obsoletos, y de la fruicién
renovadcora e innovadora de los estilos. También, incide en 1la
importancia del acto del que se deriva secundariamente todo lo

deméas.

Todas estas referencias -escogidas detenidamente-, dentro
de su nuevo contexto, apoyan o explican el graffiti.
Particularmente dudo gque cualgquiera de estos personajes
abogasen a favor de su practica, al menos publicamente. No
obstante, el nuevo sentido con el gque se arropan las reviste de
un peso indiscutible para unos Jjévenes qgue desconocen
generalmente  la alta cultura. En. definitiva,  se _trata. .de
fundamentar una manifestacién popular de la media o
bajacultura por medio del aulico refuerze de la autoridad de
exponentes de la alta cultura contemporé&nea o moderna, gue en
este particular se resacraliza en vez de desacralizar. En si,

los redactores de este texto se apoyan en la posibilidad de
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considerar a estos otros artistas como  unos supuestos
pérsonajes subversivos, presos del sistema que han denunciado
sus malicias y han dejado come testimonio una serie de claves
gue reinterpretadas de nuevo en este tiempo de desconcierto,

sirven de gula y aliento a los escritores.

Como conclusién, se podria ultimar gque este texto
corrobora no la inexistencia de unas directrices teéricas
generales asentadas en un cuerpec coherente de pensamiento, sineo
la exposicién que el mundo del graffiti tiene a los procesos de
aculturacién social y de instrumentalizacidén de la cultura. El
Graffiti Movement es susceptikle de integrarse en la esfera
cultural a través de unos mecanismos de reaccidén qgue le
desnaturalizan para ser absorbible, vy gque, incluso, en el
servirse de la cultura institucicnal tiene uno de sus mayores
enemigos cara a mantener una imagen auténtica que de wverdad le
haga creible como planteamiento cultural. La propuesta de 1la
subcultura como cultura alternativa representa un arma de doble
filo para el graffiti, vya gue la busqueda de referentes de
legitimacidén reconocibles socialmente puede transformalo en
otra cosa. La rebeldia ha tenideo siempre su sitio en nuestra
cultura, pero la subversidén no puede generar cultura &a menos
gue destruya la imperante -lo gque entra en el campo de la
utopia- © se inserte en las <c¢orrientes de renovacién
establecidas dentro de los mismos parametros culturales, lo méas
factible por el momento, perc que pervierte los principios del

graffiti.
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3.2.1. La identidad artistica del escritor de graffiti

No es dificil que el escritor wea su graffiti como arte,
perc a menudo observamos reticencias en verse a si mismc como
un artista. En esta huida de la etiqueta de artista estéan
presentes varios factores. Sin duda, el amateurismo (€l arte de
los no-artistas), la conciencia de pertenecer a una cultura
callejera protagonizada por gente gue se hace a si misma, junto
a la imagen del artista altocultural gque produce para un
mercado y se desenvuelve en el contexto del ecosistema
artisticeo, hacen desdefiar un calificativo asociado a un
discursc intelectual y a un .sistema de formacién profesional
innecesarios para ellos. Igualmente, la consciencia del potente
peso que tiene el ethos proscrito y el no observarlo como
compatible con el concepto convencional de artista hacen gque se
consideren por lo general fuera del conjunto de los artistas
plastices de nuestro tiempeo. No obstante, ese mismo
impedimento, puede contemplarse entre algunos estudioscs como

el garante de su artisticidad®™ e, inclusc, de su modernidad

>8 5in duda, esta cuestidn puede plantearse de wvarias maneras. Por

ejemplo, Juan Antonio Ramirez la formula de las siquientes formas: «;Ne serd,
en suma, el arte verdadero uma cosa clandestina?» (Ramirez 1992: 205-206), o
bien, «;Pueden conjugarse de algtn modo el arte y el delito?» (Ramirez 1994:
18). Aqui se puede acudir al anticonvencicnalismo asociado a los estereotipos
del artista que alcanzan a contemplar su actuacidén delictiva, aungue no
siempre la accién artistica delictiva, y puede acudirse también a la critica
contracultural contra el arte institucional. Asi, en el caso del escritor
encontrariamos ese modelo ejemplar de artista-delincuente cuya obra y medio
son deliteo y que se libera de las directrices medidticas del sistema oficial.
Un modelo que seria la prueba viviente de que no 3610 «Crear sin restriccidn
es coguetear con el delito» (Ramirez 19%82: 207), sino que es también
cometerlo.

Igualmente, desde la consideraciédn del artista (un determinado tipc de
artista, un artista wvanguardista) y el delincuente como dos figuras o
personajes sociales que se desenvuelven en la marginalidad cultural, ambos
serian vistos (beuysinamente) como dos compaferos de viaje, unides por su
amoralidad e impulsados por la fuerza de la libertad {(Stachielhaus 1%%0:; 189).
Da saste madse, la reunidn de ambas figuras en una soela (el asgritor de
graffiti) no puede en ningun cas¢o considerarse una “aberracién cultural”,
sino algo mAs gque natural, previsible en el desarrcllo de la cultura
contemporanaa.
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cultural, ya gque es el componente que dota a su accidén de una

indiscutible carga subversiva.

Pese a esto, no cabe duda de que el escritor de graffiti
percibe los wvalores pléasticos y la potencialidad expresiva de
la estética del graffiti y la significancia y el simbolismo de
sus acciones. Es mas, son conscientes de su particularidad como
movimiento artistico y de su iniciativa especifica en el
contexto cultural. En este sentido, es licito considerar que el
graffiti es la manifestacidén de una Kunstwollen
(intencionalidad artistica)®® que parte de unos Jjoévenes que
descubren sus potencialidades creativas y su  sensibilidad
plastica. Protagonistas de unos actos gque violentan el sistema
y hacen peligrar el status cultural del arte y la privilegiada
posicién de los artistas profesionales. El1 graffiti callejero
se ha hecho arte o ha evidenciado su artisticidad, reenvasando
¢ reciclando unos productos de la cultura de masas consumidos
con fruicién denodada y vomitados coloristamente y con estilo

en el espacio publico®.

59 El término Kunstwollen fue adoptado -de modo impreciso, pero
acertadamente considerado- por el historiador alemén Alois Riegl (Riegl
1901). Se aplica dentro de las limitaciones apuntadas por Ignasi de Scla-
Morales en el "Prélogo a la edicién castellana: Teoria e Historia del Arte en
la obra de Alois Riegl™ (Riegl 1980: VII-XVIII} y méds especificamente
ateniendoc a las puntualizaciones realizadas por Erwin Panofsky en su ensayo
"Die Theorie des Kunstwollens" (Panofsky 1920; Calabrese 1987: 21 vy 40).
Igualmente, este término se eguipararia con el proyecto operativo (poética)
que precede a cualquier produccién artistica individual ¢ colectiva, sefalado
por Umberto Eco (Eco 1970: 140).

En todo caso, admitiendo este concepto, cabria preguntarse en qué
medida la afirmacién de esta voluntad artistica se sujeta estrictamente a una
liberacién de las influencias externas o de las subjetivas (Hauser 1973: 363;
Herskovits 1981: 439-440; Sureda y Guasch 1987: 12).

&0 Aqui se plantea una cuestién apuntada en el desarrolle de la

definicién del graffiti que quizas, dado el planteamiento de esta
investigacién, no merezca una atencién directa, pero que resulta de gran
interes para abordarla con propiedad. Se trata de la posible exclusién de los
conceptos arte y graffiti.

En este sentide, al comentar el concepto de graffiti-arte (Silva 1988:
31) ya se determiné que el autor de un graffiti gue aborde su realizacién
desde su dimensién artistica rozaria los limites del graffiti, pero seguiria
considerandose un graffiti, aunque de pobre cualificacién.
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Los escritores de graffiti participan de una manera de
hacer gque replantea el sistema por medio de una nueva propuesta
estética. Reformula las wvias y formas de expresién, 1los
contenidos y su enfoque, el proceso creativo como culturalmente
se establece y la "propiedad" de la productividad artistica vy
la creatividad social®. Si atendemos a Omar Calabrese -uno de
los pocos que ha integrado en su visién del arte postmederno al
graffiti—- estamos ante una consecuencia inevitable del proceder
neobarroco, gque gusta de experimentar el placer de poner en
tensidén el sistema, en ocasiones como una auténtica necesidad
(Calabrese 199%4: 66-67), y la propla especificidad del graffiti
como medio ilegal de expresién y, por tanto, transgresivo. No
obstante, este movimiento, aunque conmociona Yy amenaza, no
logra aun romper €l sistema mas gque de un mode brillantemente
anecdético, estrellandose contra sus limites. El1 graffiti,
entonces, ante este encentronazo opta por moverse en des
direcciones 1ldégicas ¢ en un procedimiento doble ({Calabrese
1934: 83). De este modo, surge a la par un pseudograffiti que
aparenta en lo formal exceso, pero gque se mantiene dentro del
sistema -se corresponde con el graffiti style, reformulacién
formal y, acaso, temAtica asimilada por la cultura de masas,
pero eludiendo los aspectos accionales mas subversives- ¢ bien
oculta el excesc bajo la apariencia fronteriza de una accién
limitada para conseguir su aceptacién -ejemplificada en los
escritores que buscan el reconocimiento oficial y se adentran

parcial o totalmente en los circuitos institucionales, como es

6l Resulta muy conveniente 1la observacién realizada por Juan Antonioc

Ramirez de gue posiblemente el gran delito de estos artistas -al hablar de
los grafiteros newyorkinos y desde el an&lisis de la investigacidén de Craig
Castleman- radique en la ruptura de las reglas de juego de la sociedad de
consumo y en la liberacién en el espacio urbano de un arte de vanguardia que,
pese a estar consagrade oficialmente, es ignorado por el gran publico
(Ramirez 1992: 206). Igualmente, de lo que yc considerc una advertencia, su
conformacién como <«un microcosmes que reproduce con nitidez todas las
ggégioggg) y comportamientos del Mundo del Arte (con mayhscula)» ({(Ramirez
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el caso de los protagonistas de la corriente artistica

convencional conocida por Graffitismo—°’.

El escritor, en su condicién de no-artista, se sabe
artista y reconoce su obra también come arte, aunque no pueda
poner nunca desde su precaria posicidn de marginalidad cultural
o ilegalidad social las condiciones que pudiera establecer un
artista profesional. Pese a ello, ansia gue, por lo menos, se
reconozca oficialmente el wvalor plésticce de sus obras y el
mérite wvaleroso de sus acciones, a la vez gque consiente,
comprende y provoca la desaprobacidén publica por su inadecuada
actuacidén, mientras férmula discursos ingenuos o© no  tan
aparentemente ingenuos que le legitimen intectualmente. En este
sentido, el paso a la Historia, la inscripcién en la memoria de
nuestra cultura es un objetivo secundario deseade como
certificacién de una popularidad no gratuita y de un rupturismo

con un medo de wver el arte:

F.F-S.- ;Consideras esto arte?

MROK.- Por supuesto, es el arte de los... Es el arte de yo
qué sé. Es que es una nueva etapa. Dentrc de diez afics o
veinte, el graffiti wva a aparecer en los libres de arte,
segurc.

{(MEGAROCK c.p. abril 199e6).

62 Aparte de la llamativa intrusién mds o menos aventurera en el gran

ecosistema artistico, el ejemplo mads comin no es la intrusién en los
circuitos comerciales del arte contemporéneo, sino las relaciones bdsicas gque
se establecen a un nivel interperscnal. Exactamente me refiero a los encargos
{(contrato verbal) que se encomiendan a estos escritores para gue emprendan la
decoracién de fachadas e intericores de locales de ocio, comercios o talleres.
Esta actividad es aceptada por los escritores desde la conciencia, mds o
menos asumida, de su explotacién, por la necesidad de ganar dinero. Esta
explotacién se sustenta en su marginalidad cultural, su amateurismo, 3u
competitividad interna, su ilusién por encontrar un buen soporte y pintar y
en su necesidad de buscar una fuente de ingresos para mantener su actividad
proscrita (generalmente el pagoe es en material o especie, inclusoc se puede
anladir una pequefla suma de dinero; sélo Jos grandes pueden permitirse
establecer un precio alto a su labor). No cbstante, es undnime la conclusién
de que estas obras no pueden considerarse unos graffiti, sino que se vendrian
a estimar como un trabajo artistico. Incluso, desde lo desagradable de su
servilismo y el abuso de los comitentes, el escritor deprecia y hasta
desprecia este tipo de tareas, prefiriend¢ siempre su actividad libre.
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En definitiva, se intenta por los medios a su alcance que
sea reconocida la faceta artitica de este delincuente menor,
consiguiendo el respeto oficial de alguna de sus obras por
méritos de calidad. Es sin duda una ilusién que queda lejos de
hacerse realidad. Sélo un artista ha recibido oficialmente el
indulto de palabra de alguna de sus obras: MUELLE (Cabezas 5-~7-
1995: 6€). Pero no parece ponerse mucho empefio desde instancias
oficiales en gue se consume este reconocimiento, por los
perjuicios indirectos que pudiese suponer (apologia del
graffiti). Su actuacidén parece obedecer a una sclucién de
compromiso Yy a intereses de imagen frente a sectores
culturalmente progresistas, que n¢ oculta en sus decisiones una
actitud de desapego, aberrantemente cruel, hacia el graffiti y
lo gue representa. Por otra parte, este reconocimiento no
culmina mas gue en intentos de deslindar al graffiti tanto de
su contexto subcultural y su &ambito calilejero como de su otra
faceta penalizable, fomentando procesos de integracién
puntuales, en general superficiales y que no asumen seriamente,
por miede al fracasce o al éxito, una resolucidén tajante del

problema.

Asi pues, el sentido renovador vy revolucionario o
innovador y subversivo del graffiti depende en gran medida de
las fluctuaciones estaticas o dinamicas de su época histérica
¥, en este particular, de la eficacia de 1los instrumentos de
absorcién de un sistema del gue no puede distanciarse (mercado,
critica, mass media). De este modo, el gque el graffiti se haya
convertido en los 80 en uno de los més internacionales estilos
artisticos o aparezca en los 90 como una "anécdota anacrénica”
{(postmodal) deriva, méas que del analisis de su desarrollo como
tal, de una serie de procesos exdgenos que se relacionan ¢ se

sirven del graffiti sin que sean un reflejo ccherente del

28



empuje o el agotamiento del movimientoe como tal. Este parece
mantener un  desarrollo continuo, con altibaijos, pero
progresivo, con una constante renovacion generacional,
afincandose en la subculturidad de nuestras ciudades,
planteando una complicada tarea de erradicacidén para aquellos
defensores del sistema centralizado, de las homologaciones del

orden normativo.
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3.2.2.1. lLa extravagancia del arte y la subversidén del graffiti

E1l escritor de graffiti no sélo puede ser considerado
popularmente come un extravagante cuando se le toma como
artista, sino ademds como un subversivoe en su completa
condicién de escritor de graffiti. Es m&s, si el escritor se
consagrase exclusivamente como artista estaria
irremediablemente condenado a no consumar su ruptura con el
sistema. El1 artista moderno en su rol social actual tiene
asumido y podemos afirmar que impuestc el ejercicio marginal de
su actividad, pero mas gue desde una posicién amenazante, desde
la maniobrabilidad simpatica de la excentricidad®. A esto se
afiade que, gracias a su pertenencia a un ecosistema gque le
dependiza econdémica y culturalmente del sistema, estid lejanco el
dia en gue su obrar lo desestabilice seriamente. Es mas, la
toma de una actitud seriamente amenazante, la salida de tono
cultural en su papel como artista convencional le puede suponer
la privacién publica de su identidad como artista. Por otra
parte, Ha sido esa misma excentricidad o su necesidad de
excentricidad y la busqueda compulsiva de la originalidad lo
que ha motivade en los B0 su aproximacién a las formas del
graffiti. Incluso, cuando se acomete la realizacién de un
auténtico graffiti, noc puede afirmarse gue sean semejantes ni
la reaccién social ni las motivaciones y las intenciones de
fondo entre un escritor de graffiti y un artista profesional,

sobre todo si es famoso. Tenemos un ejemplo muy préximo que

63 «Un “excéntrico”™ es un sefior (o de cualquier mode un sujeto) gque actia

en los limites de un sistema ordenado, pero sin amenazar su regularidad»,
situandose en una posicién periférica (Calabrese 1994: 72}).



ilustra esta cuestidén recogido en una nota de prensa (M., A.

31-8-1996: 25).

El conocido pintor Miquel Barceldé en su pueblce natal,
Felanitx, «en un gesto espontdneo, pintd con un grafito un hito
fédlico «callejerc, un blanco mojén de trdfico denominado
popularmente ‘el supositorio'». En el mismo articule se nos
describe la imagen del artista a modo de un estereotipo:
persona marginada, amante de la scledad, taciturno y esquivo,
noctambulo, conversador en tertulias, donde se da al vino y
confraterniza con colegas artistas, practicante del gesto vy
dade al arrebato, personaje contemporaneoc cuyas acclones
desbordan modernidad. Una imagen que, sin duda, -aungque en
clerto punto prdéxima al esterectipo del escritor de graffiti-
resulta verdaderamente odiosa para éste, no por lo que es en si
o la comparacién que se podria generar, sino por lo artificioso
de la construccién de esta vivencia y la distorsién de nueveo
que se plantea socialmente de lo gué es estrictamente un
graffiti. Por otro lado, con la confrontacidén de estas dos
imagenes en la escena del mundo del graffiti, se traspasa la
jerarquizacién cultural entre el mundo del arte y la cultura de
calle, estableciéndose consiguientemente una Jjerargquizacién
entre la tipologia del graffiti artistico, representada en la
accién comentada de Miquel Barceldé, y el Hip Hop Grarffiti, que

se situaria conforme a ello por debajo.

Pero, cuidado, el interés de esta nota de prensa no estéa
en el hecho, sino en la wvisién social (identificada con la
narraccién del periocdista) gue del heche se tiene y de la
entidad genérica de Barcelé como 1magen del artista
contemporédnec situade en el éxito. O sea, lo de mencs es que

fuese Barcelé y lo gque més nos debe preocupar es cdédmo se
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contempla el graffiti y lo gque hay alrededor de &1, asi como en
torno a la creacidén artistica. De esta manera, si determina que
fuese quién era el gue este hecho llegase ;ﬂélgo mas gque una
anécdota. Al ser el autor de este graffiti un artista
"consagrado" y popular y ademds ser vecino del pueblo, a lo que
se afiade 1la ganga econémica gque representa su ¢generoso
graffiti, se produce una reaccién municipal anémala hacia este
genial graffiti tan oportuno: «El alcalde de Felanitx, Miguel
Riera, ha protegide la singular obra, la 1tunica gque el
patrimonic municipal conserva de su hijo contempordnec de mds
relieve». Asl pues, se observa una doble moral publica gue
responde a muy distintos condicionantes, aungque el principal
sea la autoria. Sin duda, ningun escritor de graffiti se puede
comparar ni se va a comparar con Barceld, al gque sin reparos no
dudarian de calificar como toy artistilla, pero sus ejecuciones
comparten circunstancias semejantes, aunque con la concurrencia
de unos condicionantes imprescindibles gque hacen gue uno sea
aceptado y otro rechazado: el prestigio de su autor y el sello

de garantia de su cualidad artistica.

Este acontecimiento nos va a servir de ilustracién al
peculiar pigque gue los escritores tienen con los artistas
profesionales. Este surge desde el mismo momento en que se les
considera unos aprovechados. Ellos se llevan la fama, mientras
los escritores se han currade la construccidédn de un estile y
padecen lo indecible por situar al graffiti en una posicidn

digna desde la persecucién y la incomprensién®. Esta

6 Esta misma consideracién de "aprovechados” se establecidé también entre

lox mismos escritores. Los escritores de New York estimaban que los de
California o de Eurcpa hablian partido desde una posicién de wventaja, al
inspirarse en sus creaciones y ahorrarse quince afios de desarrollo (Chalfant
y Prigoff 1995: 9). Esto concluye en el mismoc momento en gue se reconoce la
precedencia y su mérito por parte de todes los escritores del mundo. Un
reconocimiento oficial ¢que ain no se ha establecido desde el arte
institucional que, en general, menesprecia estas "manifestaciones mencres de
gente sin cualificacién ni concepto” desde una evaluacién netamente formal,
gque rechaza come artistice lo gque se desarrclla fuera de su alreo ambitoe.
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"insolencia", que se funda en la perversidén del proceso y la
comercializacién de una imagen, estuve muy presente en las
conversaciones entabladas con escritores. Por ejemplo, SUS0.33
recalcaba especialmente a modod'denuncia la utilizacidn del

término graffiti desde la impropidad conceptual:

SUS0.- Tu wves algo heche con un spray y ya 1o llaman
graffiti. El primero que hizo un graffiti fue Tapies, dicen.
Hizo un cuadro que ponia «graffiti» y estaba hecho con...®
F.F-5.~ ;8e quieren echar ese mérito los artistas oficiales,
gue estdan metidos en el arte oficial; las "vanguardias"”
oficiales?

SUS0.- Hay gente que si intenta hacerlo, pero como ne... Todo

eso, tode le de las wvanguardias son muy COmMO pProcesos

S56lo el @Graffitismeo tiene una consideracién puntual como hemos visto, pero el
graffiti como tal no merece mas que su cita como motivo de inspiracién, sin
entidad de por si como corriente artistica autdénoma.

Por otro lado, este frecuente restregarse los parasitismos nos induce
a considerar el alto pesoc de un concepto come el de la originalidad persocnal
en el mundo del graffiti de cufio americano.

82 Sin duda, SUS0 se refiere a alguna obra realizada por Antoni Tapies
durante la segunda mitad de la década de los 80, donde se deja sentir la
influencia técnica (aeroscl) del spraycan Art (Combalia 1988: 27 y 190). En
concreto, la critica que realiza contra este artista representa una denuncia
contra la sacralizacién grafitera del intrumento del spray y contra el uso
inapropiado o confusce del términoe graffiti -de moda desde los 70- en el
discurso del arte contemporineo, tanto por algunos artistas al titular con él
sus obras [p. ej., en este caso: Matéria i graffiti (1986), Graffiti sobre
matéria marrd (1986), Llibre i graffiti (1990) ¢ g@Graffiti sobre cimepnt

& no distinguir suficientemente entre el elemento de insplracion
estética y el cbjeto artistico, como por criticeos y estudicsos al referirse a
estos trabajos; dejandose sentir ese patrimonialismo de los escritores por
dicha palabra. No obstante, a la hora de mencionar el trabajo grafico de
Tapies caben expresiones més felices como grafismo o, incluso, trazo-graffiti
{Guidieri 1996: 17}. Sin embargo, hay que sefialar ¢que Tipies no es un artista
de modas. 5u interés por este «jenguaje urbanc primitivo», por la expresién
grafitera sobre murcos, ventanas y puertas nace en su adolescencia, a finales
de la década de los 40. Sus comentarios escritos acerca del graffiti (Tapies
1971, 1989%) nos muestran una sensibilidad y una capacidad de comprensidén de
la naturaleza del fenémenc nada distante de los postulades afincados en el
pensamiento del gGraffiti Mevement, al que acoge positivamente hasta en su
vertiente graffitista, y las categorias internas establecidas en el panorama
grafitero contemporaneo desde 1968.

En esa negatividad que rezuma el comentaric de SUSO cabe encontrar en
la divulgacién gue leos mediocs de comunicacién hacen del usc indecorosc de
este término -que parece adoptar ribetes magicos o sacros- en vinculacién con
la figura de Tapies un fuerte acicate al enconamiento contra este artista.
Como muestra de este hecho tenemos un articulo de prensa (Arias 16/17-3-1991:
31}, en el que, citadndose a Tapies, se describe una ceremonia en la que 41 no
participa, consistente en la inscripcién de un “graffiti" colectivo en 1la
viga que corona el edificic hoteler¢o Arts Barcelona en la -en ese momento en
obras- Villa Olimpica. Algunos de los "taggers” que la ofician son Pasqual
Maragall, alcalde de Barcelona, el arquitecto Graham, la diplomidtica Ruth
Davis y Ramén Boizadés. El periodista no especifica =i se empled © no el
spray, pero si recalca la bendicién de RENFE (sic) al proyecto olimpico.
Indudablemente, el recurso al términe en este articulo resulta excesivo para
cualquier escritor.

Finalmente, el comentario de este escritor nos advierte de la puntual
atencién prestada por el mundo del graffiti al arte institucionalizado.
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mentales; peroc no parece que hayan hecho ese proceso mental.
Simplemente, parece gue se quieren aprovechar de la palabra.
Porque, si se profundiza en el tema, él estd pintando en su
casa un cuadro, un lienzo y estd utilizando un spray; €so no
es graffiti. Estd utilizando un spray como podria utilizar
6lec, como podria utilizar acuarela, como podria utilizar la
técnica que quisiera que eso no es graffiti. Graffiti es algo
ilegal que estd&... [...] Lo que es m&s importante y lo que le
da toda la fuerza es eso que es algo que es algo que es
ilegal, estd en la calle. [...}] Y hay mucha gente que se
aprovecha de la palabra graffiti. En Madrid hay muralistas,
en Barcelona hay muchisimos muralistas también, que se estan
aprovechando de esto. Hay gente gue pinta con spray.
aprovecha también la imagen y la estética del graffiti que
estd ya como muy peculiarizada y muy relacionada con el tema
del cémic y letras, muchos trazos y tode muy cerrade. Y se
aprovechan de ello, simplemente sabiendo pintar, con permisos
y no estdn haciendo graffiti. Estdn haciendo un mural gque
podian haber hecho con pintura acrilica, gue podian haber
heche un arco iris... gque podian hacer lo que quisieran. Pero
eso no es graffiti. [...] Estad el muralista. Hace murales ¥y
no se arriesga, pero que lo han encasillado y 1o quieren
encauzar en la palabra graffiti. Pero, si tiene permisoc, eso
no es graffiti, wvamos. {...]

{SUSO 33 c.p. marzo 1996}

Obviamente, esta wvisién negativa hacia los artistas es
también reciproca desde fecha muy temprana. En general,
responde a la concepcién de los escritores de graffiti (que
exponen y se integran en el mercadc del arte) como unos
arribistas gque compiten deslealmente con aquellos dgue se
consideran y son considerados artistas legitimos, con una
formacidén facultativa correcta, siendo en el terreno de 1la
cotizacién econdmica donde se da con mas furor esta
confrontacidén competitiva“. No obstante, aungque detras de ello
estd el desec de prestigio cultural de algunos escritores, se

trataria de una competicidn forzada desde la

& Habria gue aclarar que inicialmente la wvisién negativa del graffiti

por parte de los artistas profesionales, formados convencionalmente, se
centra en la impresién de anarquia social, crisis moral o inseguridad
ciudadana que causa su actividad (Gablik 15882: 33}. Esto sucedia antes de la
irrupcién de los escritores en el ecosistema artistico, gque fuerza a los
artistas a implicarse mas alld que como expertos estéticos.
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instrumentalizacién de éstos por parte de galeristas
especuladores, que no se guiarian por evaluaciones estéticas
convincentes. El escritor de graffiti no necesita, aunque se
dé, del enfrentamiento con la corporacidén artistica para
consolidar su entidad distintiva. Incluso, éste se supedita al
enfrentamiento con la comunidad ciudadana o con las

administraciones publicas o los cuerpos policiales.

La opinidén de Antonio Saura puede ser un oportuno ejemplo
en el contexto espafiol de esta actitud si no de
desmerecimiento, si de recelo. A lo largo de un articulc en el
gue critica a ARCC desde su valoracién como una parodia de las
ferias de arte de otros paises (Saura 27-2-1885: 30), Saura
estima el graffiti (el “graffiti” expuesto) como uno de sus
«productos sospechosos» {moda especular del mercado,
colonizacidbn comercial de galerias extranjeras), mostrado de
modo fragmentario, y -lo peor y mas significativo- como un
«arte analfabeto»®’, «protegideo indirectamente por el Ministerio
de Cultura». Esta wvisién que no tiene por qué ser discutida, no
obstante evidencia en su acertada percepcidén del Grafritismo
como una moda comercial y explicar el éxito de un "mal arte"™ en
una politica cultural proteccionista gque el arte plastico
institucional debe de ser para los artistas plasticos
facultados y no pueden ingerirse artistas -si 1lo son- de
segunda fila en agquellas muestras que deberian concebirse como
representativas de una cultura de calidad y no un reflejo
artificioso Yy deformante de la realidad cultural.
Verdaderamente, la realidad subcultural no es exactamente el

mejor exponente de la realidad cultural, pero este tipo de

&7 Este calificativo no es nuevo. Ya Paul Theroux en un articulo

publicado en The New York Times Magazine describe el graffiti como «locos
mensajes semi-instruidos, araflazos de mono sobre el muro» (Gablik 1982: 33).
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criticas no deberian manifestarse en términos tan

irrespetuocsos.

En otro orden mas cotidiano, también es frecuente verles
como una auténtica plaga que interfiere enormemente y atenta la
obra de artistas con obra en espacios publicos. En concreto se
figuran come una molesta ingerencia para escultores vy
muaralistas. Sélo en los casos més excepcionales, algunos de
estos artistas pueden congraciarse con sus agresores gracias a
su buen hacer artistico, al acertar a integrar su graffiti en
ese marco tan especial. En este caso, se puede hasta considerar

la posibilidad contributiva del graffiti al arte publice:

«P.-;Le subleva que un grafito irrumpa en sus murales?

ANGEL ARAGONES.- Si se hace con mala safia no es agradable,
aungue en la pared de Espoz y Mina, por ejemplo, alguien
dibujé uno muy integrado con el entornc... Yo distingo mucho

®®]. EI mundo pertenece a

el grafito de la marca, del tac [sic
los humanos, y marcar el territorio con tacs es equiparable a
la meada del perroc.»

(Neira 16-8-19%6: 16).

68 Esta sustitucién del término tag por tac -dado gue desconozco si se da
el uso entre los escritores de la palabra tac para denominar también a las
firmas- puede deberse a una distorsién o corrupcién fonética del periodista
al transcribir la entrevista o, punto gue dudo, a una informacidén parcial y
de caricter oral del artista acerca del graffiti. Igualmente, cabe la
posibilidad de una errata tipografica. Por otre lade, si se ha observado el
ugo del verbo takear (véase esta voz en el glosario).
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3.2.3. Motivaciones bAsicas de los escritores de graffiti

Dos motores basicos del graffiti, que subyacen en
cualquiera de las actitudes asumidas por los escritores de
graffiti y gue representan medios de autcafirmacidén individual,

son:

A) La buisgqueda de la fama y el poder

B) La rebelién frente a la autoridad y las normas®.

Los primeros escritores, al igual gque los actuales,
encuentran en el graffiti un medio para salir del anconimato
urbanc y obtener la fama en términos de popularidad. Esta
necesidad surge de la imperiosa necesidad de reforzar 1la
autoestima del individuco mermada por experiencias personales

gque tienen una patente causalidad social o psicoldgica.

Esta pretensidén se hace eco de unas técnicas genuinamente
publicitarias, puestas al servicio de la promocidén de una
individualidad revestida por el misterio de una "marca", de la
presentacién grafica de un pseuddénimo. E1l escritor hace uso de
unos cbédigos transmitidos culturalmente y los adapta a su
expresién particular, incluso ironizando contra unos modoes
ligados con la retérica del sistema que le oprime. El escritor,
no obstante, ataca al sistema haciéndole bien: es un revulsivo

cultural. Se sirve de la creatividad para destruir con nuevas y

62 Devon D. Brewer y Marc L. Miller describen cuatro valores principales

para la cultura del Hip Hop Graffitit la fama, la expresidén artistica, el
poder v la rebelién (Brewer y Miller 1990: 345-369; Brewer 1892: 188). No
obstante, no he considerado oportunc estimar la expresidén artistica como un
motivante comin a todos los escritores, en concrete al gquerer integrar a la
totalidad de los taggers en el conjunto de los escritores. Por otro lado, la
fama y el poder se ligan muy estrechamente, confundiendo sus limites en
ocasiones.
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vibrantes construcciones. Ejerce una ironia vital, donde al que
no se deja vivir manifiesta que vive y niega al gue mata su
expresidn, expresandose una y otra vez. El sistema, duefic de la
palabra, borra su voz, mientras el escritor, enmudecido por el
sistema, escribe, esperando ser leido, comprendide, revivido

por la sociedad o un sector seleccicnado de ésta.

La fama, la gloria, 1la posible riqueza que podria
derivarse, por lo general, es mas efimera que las obras del
escritor. Quizés, personajes como MUELLE, que han "disfrutado®
del reconocimiento péstumo, estén por encima de esta
afirmacién. No obstante, en este caso el duelo sigue en pie y
el tiempo dird la ultima palabra. La fama que ansia el escritor
debe de construirse dia a dia, realimentarse una y otra vez,
dejandose ver continuamente en distintes espacios y distintos
tiempos. La inactividad es la muerte. Estamos, pues, ante una
representacién ludica de una realidad superior cuyc peso
transcendental en algunos casos condena al escritor a
refugiarse entre sus coclores, La fama es igual a la wvida. Su
vida va en sus obras. Su obra surca estrechos y oscuros tuneles
gue eclosionan en una explosién luminosa de wvida al entrar en
una estaciédn del metro. En ese instante ante la mirada publica,
divina, surge la fama, el testimonio de wuna existencia, 1la

huella de una presencia enigmatica.

Sin embargo, hay que distinguir dos tipos de fama. Asi, el
objetivo basico de los escritores se desdobla en conseguir: la
fama en el mundille del graffiti, gue otorgaria poder o
influencia, vy la fama popular o éxito. En la consecucidn de la
primera juega un papel fundamental los méritos del escritor
(cantidad y calidad de las acciones, repercusién publica,

virtudes estilisticas, valia personal, duelos con otros
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escritores...), la divulgacién del nombre por los medios de
comunicacién particulares (transmisién oral, fanzines, visidn
de piezas rodantes...) e, inclusc, la afirmacidédn territorial.
La segunda implica un lanzamiento de su figura a través de los
mass media ¥, en ciertos casos, interviene en la consagracidn
de la primera. Por el momento, esta wvia se mantiene en una
posicién ambigua, ya que es tan facil -cuando se despierta el
interés por el tema- que un escritor con un excelente curriculo
como gue otro sin el respaldoc de una carrera significativa
aparezcan por ellos. Todo depende de la accesibilidad del
escritor o de la accesibilidad de los medios a los escritores.
No cobstante, la discrecién frente al periodista, sobre todo de
los mas Jdvenes, los mas temerosos © perseguidos o 1los
conscientes de su posicidén modesta, lleva a no facilitar el
dato de su nombre de guerra, con lo que sus declaraciones pasan
a constitulr wuna muestra del pensamiento general de los

escritores’®.

Esta bisqueda es el planteamiento original que hoy en dia
esta dejando paso a consideraciones que no ven en el graffiti
un medio para alcanzar la fama, sino un fin en si mismo. En
este asuntc hay que atender las distintas mentalidades de
escritores y sus formas de entender el graffiti que han ido
apareciendo a lo largo de su desarrollo. Ademas, hay gque tener

presente cierto desengafic acerca de los medics de comunicacién,

70 Se aprecia gque, aunque en muchos casos no hay reparos en dar el nombre

de guerra, coexiste la tendencia en algunos casos de no darle o pronunciarlo
ante extrafies a este mundillo (periodistas, investigadores, gente de la
calle). Sino que usualmente se suele dar un nombre de pila, si acaso, con
algun apellido, sin que haya certeza de que sean verdaderos. En esto recae
una cuestién fundamental: mantener el anonimate publico de su faceta
proscrita como escritores, evitando que se fiche su nombre y firma con su
persona. Esto sélo se supera en el caso de que el escritor sea muy famoso o
popular o ne importarle el ser fichade, por descaro ¢ ya estarlo.

Sin embargo, entre los escritores o gente de confianza no existe
objecién alguna en referirse con el nombre de guerra, siendo muy raro gque se
llamen por otro nombre. Si acaso, puede circular el de pila entre los mas
amigos.
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tanto por el tratamiento del tema como por su interés
antojadizo o la instrumentalizacién a la que se le suele
someter, por lo qgue la fama popular o el éxito no sélo pueden
carecer de cualquier clase de relevancia dentro del mundo del

graffiti, sino que puede perjudicar su reputacidén, dadas las

responsabilidades que comporta.

Eminentemente, con la persecucién represiva de esta
préctica, se incentivé el aspecto rebelde que pudiera estar
latente de modo secundario en esta actividad. El1l enfrentamiento
contra las administraciones publicas, contra la maquinaria
institucional representaba un atractivo aliciente, pletérico de
romanticismo para unos escritores que se sentian como el
pequefic David contra el gigante Goliath, el ratoncillo que da
mil vueltas al gigantdén elefante. De este modo, el componente
delictiveo se torna en un principio director de primer orden que
llega a definirlo por encima de cualquier otro componente, a
identificar vy distinguir al graffiti frente a otras
produccicnes plasticas. En todo este planteamiento, se arfiade la
articulacidén de un discurso por parte de los escritores gque cae
en un evidente maniqueismo (el color de la calle vs. la
grisalla de los burds) que les sitta como paladines de las
libertades individuales frente a la opresién reguladora vy

sancicnadora de los poderes pablicos.

Esta conversién ideolégica de un comportamiento netamente
vandalico no hace més gque procurar legitimarlo de cara a la
sociedad. El1 bandido convertido en héroe de las masas
populares, paladin de la revolucién pepular, portavoz de las
denuncias sociales y conciencia de las flagquezas de su sociedad
es un tema presente en nuestra cultura -desde Robin Hood a EI

Lute- que incide en 1la positiva encauzacién de actitudes
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marginales antisociales. El escritor seria un personaje dgue
roba la estética del arte del pueblo monopcolizada por el
sistema, para devolvérsela generosamente a través de un medic
gue tiene en la transgresién su sentido de ser y en su raiz
popular y asocizcién con lo medio y bajocultural su ambito
cultural especifico. En si, aungque sea acaso a un nivel
particular, se plantee o nc un fin social, todo escritor de
graffiti no hace méds gque reivindicar su “ration d‘art
personnel”, come liberacién marginal de la uniformidad
simbolizadora de la cultura de masas a través de un imaginario

propio (Gari 1993: 47; Castillo 1997: 215-216}.

En toda esta ilusibén bélica, las campafias vandalicas se
convierten en guerras, el aerosocl en pistola Justiciera, el
escritor en bombarderc del silencio, el muro en un pareddn
donde se ejecutan los verdadercos delites, una pieza maestra en
una matanza transmitida por televisidn. El1 arte se convierte en
un arma benigna, un medio que no mata sino que vivifica per la
provocacién o la decoracidén de ambientes opresivos fisica y
psicolégicamente. Un medio gque debe de respaldar las
intencicnes de sus autores en su virtual funcién social. La
conquista de espacios es la conquista de las mentes, de un

lugar en los pensamientos de los demés.

Sin duda, en estas motivaciones subyace siempre un deseo
por encontrar una identidad social por medio de una via que,
aungue estd mal vista normal y generalmente, participa de algun
elemento de legitimacién desde unas concretas situaciones
particulares. Obviamente, el &ambitc de las llamadas “tribus
urbanas” facilita a algunos Jjévenes el construirse una
identidad en estas condiciones, buscarse un hueco en la

sociedad.
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3.2.4. La "contradiccion" del sistema

Normaimente, los escritores de graffiti gustan de buscar
contradicciones entre los planteamientos normativos oficiales y
la actuacidén de las instituciones. Esta inversién de papeles,
suele convertir en delincuentes a los defensores del orden y
viene a Jjustificar sus propias acciones, al menos en su
discurso interior, al denunciar una especie de doble moral

social.

En cualquier caso, debemos tener presente que la biusqueda
de contradicciones ideolégicas o culturales se presenta como
uno de los cuatro hechos por medic de los cuales se produce la
expansién de oportunidades culturales (McAdam 1994: 47-48), o
sea los procesos de construccién de un marco de referencia
determinado, propicioc =-en este caso- para la legitimacidén de

los escritores de graffiti’’. Por elle, no es oportuno

" Los otros tres heches que generan la expansién de las oportunidades
culturales (McAdam 1994: 48-54) son:

2.- Las reivindicaciones de rdpidc desarrollo (suddenly imposed
grievances; Walsh 1981: 1-21). Constituyen una serie de
acontecimientes dramiticos, extensamente divulgados Yy
generalmente no esperados, que sirven para potenciar la
conciencia y oposicién piblica frente a unas condiciones
sociales hasta entonces acatadas. En el caso del graffiti, se
haria hincapié en 1la incomprensidén social, la persecucidn
policial, la represidén politica, la opresién del sistema a la
libre expresién, etc.

3.- Las dramatizaciones de la vulnerabilidad del sistema. B3to
se corresponde tanto con las sanciones piiblicas favorables a su
actividad (patrocinio municipal, consentimiento publice...) ¥
comc con el recurao de medidas represivas o de la fuerza
{intervencién policial, endurecimiento juridico, intolerancia
publica...) por parte del sistema para atajar el problema son
interpretados como signos de debilidad del sistema y pruebas de
la potencia del movimiento, alentando su intensificacién.

4.- La disponibilidad de marcos dominantes de protesta {(master
protest frames; Snow y Benford 1988: 197-217). Los movinmientos
sociales tienden a agruparse en el tiempo y el espacio, pues no
constituyen fendémenos independientes, Se sintonizan y se
interinfluencian, desarrollando y extendiendo un marce dominante
alternativo dque fortalece su legitimacién colectiva. En este
caso, he constatade lazos ideoldgico-culturales entre el
Graffiti Movement Y el movimiento pro derechos civiles, el
pacifista, el rastafari, el squatter © €l necanarquismo, por
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despreciar su importancia en pos del fortalecimiento de la
identidad del Graffiti Movement, aungue parezca en ocasiones
pueril 1la dramatizacién de contradicciones evidentes entre
valores culturales muy difundides, incluso inculcados a través
de la educacién general o los mass media, Yy las practicas
sociales convencionales. Quizds, sea esa misma ingenuidad o
simpleza una de las visién mas demoledoramente criticas contra
la hipocresia de los sistemas. Estas incongruencias, por otro
lado, también pueden encontrarse en el mismo cuerpo subcultural

del graffiti.

-En Madrid, tenemos dos casos concretos suficientemente
ilustrativos y estrechamente enlazados con 1los ambitos de
desarrocllo de los escritores: el metropolitano y los

transportes publicos terrestres.

En abril de 1895 se inaugura el cierre de la linea 6 del
metropolitano madrilefic, con lo gque pasa a ser una linea
circular. BAntes de esta inauguracién, la Consejeria de
Transportes de la Comunidad de Madrid conwvocdé un concurso para
elegir cinco murales gue decorarian las nuevas estacicnes y la
ampliacidén de la estacidén de Ciudad Universitaria; del mismo
modo que se hizo anteriormente con la ampliacién de la linea 1.
La totalidad de los ganadores eran estudiantes de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid

(Jiménez 23-7-1985: 6).

En este caso resalta en primer lugar el recursc del arte

como dignificador de un espacio y dispensador de modernidad por

ejemplo, y a través de la presencia de repertorios culturales de
un modelo tan contundente como el movimiento obrero, confirmando
una continuidad temporal, al menos parcial o simbélica, del
activismo de otras generaciones.
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medio de su contemporaneidad estilistica. En segundo, el
encauzamiento de 1la expresién por medio de unos cauces
institucionales que sirven de plataforma promocional de nuevos
talentos (convocatoria del concurso, enunciado contractual de
las bases del concurso, participacién de artistas facultados o
en proceso o¢ficial de facultacién). En tercero, considerando
algunos pormenores del asunto, como el impago del trabajo a los
principales ganadores o la ejecucién subsidiaria de algunc de
los proyectos, una ambivalente consideracién de los artistas
que va desde el menosprecio laboral a su estima como creadores
proyectistas por encima de su posible papel como ejecutores

materiales de obras.

Pero, :;qué ocurre con €l graffiti, esa expresidn artistica
tan estrechamente e indisociablemente 1ligada con el espacio
suburbano? Su vinculacién cultural con lo sucio, lo obsceno, 1lo
indecoroso le relega a sufrir persecucién y omite cualquier
propuesta de integracidén desde las instancias oficiales gque no
atente contra sus fundamentos bésicos. Igualmente, su
naturaleza trasgresora le condena a una incompatibilidad sélo
superable de modo puntual o contenida en individualidades que
se integran dentro del circuitco institucional. En este caso,
aungue se podia haber procedido al encarge de piezas a
escritores de graffiti, con una ubicacidén predeterminada vy
alguna puntualizacidén temdtica, -gque podrian incluso haber
resultado més econdmicos- no se atiende esta posibilidad.
Seguramente, el no plantearselo siquiera evita no incurrir en
un incentivo de la actividad vandalica ni en la ratificacién de
la cualidad artistica del graffiti gque del mismo mode les
respaldaria culturalmente. Igualmente, muestra el interés por
apreciar a un sector profesicnal, cuyo centro de formacidn

institucional emblemético, la Facultad de Bellas Artes, se
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encuentra vinculada con esta linea 6 del metro madrilefio, la

linea universitaria por excelencia.

También -y entramos en el segundo caso-, tenemos la
certeza de que, por ejemplo, si un escritor pintase un autobis
publico entero con unas piezas maravillosas -gue de seguro
harian las delicias de buen nuUmero de espectadores—- éstas
serian borradas sin ningun miramiento, porque ningiin medio
ilicito se justifica por el fin. En cambic, cuando la Empresa
Municipal de Transportes decide recubrir en enero de 1996 sus
autobuses con una anuncio publicitario no parece gue se cometa
ningin actoc en principic reprobable. Se tolera, pese a las
protestas ciudadanas, encabezadas por el Club de Debates
Urbanos, con el arquitecto Ricardoe Aroca a su frente (Jiménez

19-5-1996: 6).

Entonces, :;que hace aceptable este hecho? Las instancias
publicas fundamentan su decisidén, primero, en el beneficio
econdémico gue reporta al bien publice y, en segundo lugar, -
atencidén- en la "originalidad” que se liga a lo que se vende
como una idea muy creativa e imaginativa, cuycs responsables
{politicoes) seflalan, incluso, la intencién de mejorar
estéticamente con el tiempo. A estos respaldos, que parecen de
por si suficientes, se aflade por el gerente Tomas Burgaleta con
un sentido restrictive la afirmacién de gque los autobuses
serian un sitio ideal «para llevar publicidad institucional y
cultural». Esto es, se apela a un principio de decoro que atarfie
al tipo de publicidad que debe destinarse a este soporte
concreto, por este medio tan impactante, y que se va a
incumplir con el tiempo. Como remate, en todo este discurso
exXxplicativo se llega a apelar a las experienclas precedentes en

Europa, como ejemplo a seguir y principio de autoridad:
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T.B.~ «En Alemania hay autocbuses completamente pintados como

un hipopdétamo para anunciar el zoo. ;Por qué no aqui?
(Timénez 19-5-1996: 6)

No obstante, los mismos escritores también apelarian a
argumentos parecidos en términos semejantes. E1l beneficio
social, econdémico (trabajo gratuite o de bajo costo) y el
deleite estétice de esta explosién de color, 1la originalidad
creativa, libre de uniformidades, la apelacién de alguna accién
parecida a experiencias integradoras en Europa y América, etc.
Sin embargo, el carécter publicitario, o sea, la sujecidén a la
transmisién de un determinade mensaje, con el consiguiente
control tematico, posiblemente acabaria contrayendo en
determinados escritores la propia renuncia a este servicic. Es
una reaccidén habitual en cualguier escritor al plantearse un

trabajo decorative de encarge.

Por tanto, en aquel ejemplo institucional, existe un aval
socialmente aceptado. En el otro, el aval creativo espontaneco
se encuentra cuestionado desde las normas sociales gque son
indudablemente eco de una inmensa opinidén general que considera
indecoroso la cubricién pictérica de los vehiculos publicos,
una falta de respeto a los usuarios y a la ciudadania en
general. Pero, al wvalorar los pros y contras, ésta se vende a
la rentabilidad econémica y & su generacién a través de los
circuitos cficiales. En definitiva, contrel y orden, frente al
descontrol y el caos. El1 graffiti es un fendmeno cadtico

(Calabrese 1994: 141) o peor, un caotizador.

Por otro lade y bien relacionado con esto, no puede

eludirse un problema de base fundamental. Se trata de que

mientras las instancias oficiales del sistema se sentencia que
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los jévenes han de desarrollar sus capacidades expresivas, su
iniciativa perscnal, su espiritu competitivo y su sentido
civico en beneficico de la sociedad y de la convivencia
democratica, su actuacidén esta mal vista y es motivo de
criticas acérrimas por esas mismas instancias. Obviamente, el
graffiti se presenta como un medic espontidneo de mejora del
entorno desde un planteamiento estético que implica el
ejercicio de una sensibilidad artistica. No obstante, esta
actitud es reprendida. Estos chavales son unos chicos malos
porgque no hacen el bien ni dénde ni cudndo ni cémo se tiene
establecidoc y desde wuna toma de decisidén individual o
minoritaria. Su actuar, el despertar de su potencialidad

creativa se cataloga finalmente como antisocial.
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3.2.5. Graffiti y juege

La faceta ludica no puede nunca desligarse del graffiti ni
en sus origenes ni en su desarrollo consumado. En él confluye
lo artistico y lo ludico tan estrechamente gue cuesta creer que
pueda existir un graffiti sujeto a las restricciones impuestas
por un procesc como la profesionalizacidédn o los constructos
tedéricos. José BAlcina insiste -aunque de un modo parcial y
generalista- en esa faceta del graffiti como una distraccién,
un divertimento, un Jjuego placentero al alcance de todo el
mundo (Alcina 1988: 160-161, 170). Un acto en el que no cabe la
intencionalidad de realizar una obra de arte, cuya obra no
desea ser expresamente obra de arte’?’. Sin duda, al traspasar
esa barrera, nuestros escritores de graffiti dejan de ser
simplemente jugadores para pasar a mayores, sin desprenderse

nunca de ese regusto ludico.

De este modo, sea el arte una forma de juego (Lowenfeld
1967; Alland 1977)’°, sea el juego una forma de arte (Read

1964), el juege es un medic de expresién y de integracién vital

2 Este planteamiento responde a una éptica clasica o clasicista, mejor

dicho, platénica. A través de ella, la realizacién frivola del arte como un
divertimente anula su verdaderc sentido como tal expresién artistica y lo

convierte en un juego (maiyver) (Platdén: Politicus, 288C; Tatarkiewicz 1987:
132}). Deszde este enfoque, arte Yy juego conforman dos caminos
irreconciliables. No obstante, esta disyuncién es improcedente en el discurso
artistico contemporinec del mismo modo en gue el transgresivo graffiti,
indudablemente, se constituye en mis de un sentide en un monumente a lo
antiplaténico.

7 Igualmente, el arte ludico (Bienal de Venecia de 1570; pocumenta 5 de

Kassel, 1972) es un claro exponente practico de estas mutuas implicaciones.
Para sus promotores el arte viene a constituir un momento m&s de la actividad
lidica del hombre. No hay una diferencia tajante entre ambos impulses.
Indudablemente, algo de cierto debe de haber en todo ello. Pero, para que
ello resulte, hay gue reactivar nuestras facultades recreativas, revitalizar
nuestro espiritu juguetédn, o sea romper las barreras culturales que los
distinguen. Esta reactivacién recuerda el aspecto aventurero del graffiti,
cuyo espiritu genera una actitud préxima al Jjuego, gquizd para poder
sobrellevar los posibles riesgos de su actividad.
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y social, lo gque por sus caracteristicas le relaciona muy
estrechamente con lo gue llamamos arte. El matiz diferenciador
entre arte (impulso artistico) y Jjuego {(impulse ludice) radica
en que se tenga conciencia de si mismo comoe creador de formas
con valor para otros miembros del grupo, dada una creciente
participacién en la conciencia social, comunitaria del
individuo en cuestidén (Escudero 1975: 25-26; Harris 1985: 478).
Por tanto, se puede considerar que el graffiti participa de una
fase del desarrollo humano donde juega un papel muy importante
para la formacién del individuo lo 1ludico y sirve de
transicién, con su componente artistico, hacia pautas de
comportamiento adultas, donde lo ludico -aungue presente- pasa
por lo general a un segundo término. Igualmente, el graffiti no
puede estimarse como una moratoria de la infancia, aunque sea
popular su asociacién con “cosas de nifios” y se considere

incompatible con una conducta adulta.

Pero, del misme mode gque el juego sirve para conocer e
integrarse en el mundo desde un determinado rol, también puede
conformarse como un medio de transgresién del estado de cosas
establecido. No es casual que el fendmeno del graffiti, desde
su fundamento 1ludico, se afingue especialmente en nifios y
adolescentes y muestre unos evidentes lazos de proximidad con
el mundo infantil. En éste la rebeldia hacia la disciplina y la
autoridad arbitraria, adem&s de la fascinacién por romper o
cuestionar de modo natural o sistemdtico los tabues ensefladeos,
hacen del graffiti un medio 4ptimo de expresién de su
descontento, ya irreverente de por si como medio. El1 graffiti
es la grafia subjetiva, la reivindicacidén de la persconalidad -
ajena a esa mecénica caligrafia escolar que se erige en simbolo

de su socializacién-, que no se cifie al espacio de un folio,
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sino que busca y explora espacios, palabras e imégenes

prohibidas.

Sobre todo, esta transgresién del orden acontece cuando el
juego se toma mAs en serio que una realidad a la que se dota de
la insustancialidad de lo ficticio o lo falsario. Esto es
especialmente palpable en un contexto social. De este modo, la
negacién de un orden y su modificacidn o sustitucién por otro
mas satisfactorio facilita la immersién del escritor en un
mundo personalizado y le aleja de incertidumbres oscurantistas,
producto de su disconformidad con un sistema insatisfactorio, vy
facilita el ejercicioc de sus acciones, evaluadas por encima de
unas normas sociales menospreciadas por obsoletas,
contradictorias o restrictivas. Por otra parte, «cabe la
posibilidad de que la seriedad de la transgresién se torne, por
su simpleza inocente, en una especie de Jjuego, con objeto de
amenizar dicha accidén. Esto es atin mé&s interesante cuando las
mismas fuerzas institucionales del orden colaboran en esta toma

de su actividad como un juego, redondeando la impresidn ludica:

SUS0.- «Los jurados... son muy divertidos. En realidad les
gusta, es come un juego para ellos. Nosotros somos los
ratones y ellos los gatos.» (Delgado 30-11-1993: 9)

El aspecto de la competitividad {(no el de la rivalidad) es
uno de los puntos que enlaza mas estrechamente el graffiti con
el juego e, incluso, con lo deportiveo. Esto es evidente en el
momento en gque se tratan de batir marcas, alcanzar records.
Entre los escritores o un escritor consigo mismo se establece
el reto, directo o indirecto, de abordar una accidén mas
atrevida, més temeraria y sacrificada, de mayor tamafio, mas
compleja y rica, en definitiva, de rizar el rizo, y sumar

acciones, buenas accicnes, una tras otra. Como si de un
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videojuego se tratase, se acumulan pantalla a pantalla puntos,

méritos gue forjan su reputacién de escritor.

Esta dinédmica ¢ concepcidén de la dinamica hace que lo
rutinario desaparezca e, incluso, se forje un gratificante
dijlogo con otros colegas o los representantes del orden
institucional, lo gue ayuda al reconocimiento de la entidad del
sujeto. El escritor, con sus actos, procura sentirse a si mismo
Y, consecuentemente, da pruebas de su existencia. La adopcidn
de una nueva identidad ayuda a asumir este rol y a
autodescubrir una faceta distinta. A la vez, colabora en su
realizacién persocnal, a través del desarrollo de su destreza
fisica y de sus facultades intelectivas incentivadas por el
riesgo. El mundo se convierte en un enorme tablero de juego, en
un teatro de operacicnes, donde mientras se juega ganar es

vivir y perder, continuar o comenzar de nuevo.

Desde otro aspecto, podriamos y convendria relacionar el
graffiti, por medic de lo lddico, con el retorno o
mantenimiento a unas experencias primarias siempre latentes.
Unas experiencias que en apariencia parecen reproducir
conductas ritualistas o animistas, de vertiente mégica, como
medios de superacién de las dificultades +wvitales, como
consuele, evasién o apoyo para sobrellevar las cargas
cotidianas de nuestro presente. Quizds, sea esto una postura
acorde con una actitud defensiva frente a esa hostilidad
sublimada del marco fisico y mental de la sociedad y el entorno
urbanc. Una conducta gque no puede evitarse y que resurge
continuamente, con mas o menos intensidad, por presentar cierta
eficacia en la superacién de los conflictos humanos y 1la
conjuracidén de las potencialidades humanas, al menos en un

plano personal.
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En cierta manera, el juego es al mismo tiempo que el
descubrimiento del yo, el enfrentamiento con la muerte, aungue
se tenga la oportunidad de volver a empezar. Es mas, la
consciencia del yo contrae necesariamente la consciencia de la
mortalidad (Sabater 1992: 980)'". El escritor conoce el riesgo
grande o pequefic de serlo y lo asume desde una perscnalidad que
no oculta, pero que le llega a servir de escudc para
enfrentarse a un mundo cruel. Se sabe en peligro, un peligro
que puede llegar a ser mortal, y por el peligro aprecia el
valor de sus actos. Este jugador urbano descubre su vitalidad y
una entidad restringida que desea eclosionar en su maxima
potencialidad. Sus marcas son el testimonio de unos estallidos
de pasién, de un frenesi por vivir en ese limite gque garantiza
la consciencia del bien y del mal, de 1lo posible y 1lo

imposible, de la vida y de la muerte.

™ La consciencia de la idea de la muerte es un rasgoe que puede resultar
esencial a la hora de considerar la frontera que distingue entre un arte de
heche y una serie de manifestaciones biolégicas virtualmente artisticas. En
el caso humano, la estimacién de dicha consciencia y también, sobre todo, de
la elaboracién de manifestaciones gestuales-rituales, como respuesta, que
reflejen la aceptacién o negacién del hecho ayudarian -aunque no de medo
exclusivo- a la concrecién de los factores basicos que intervienen en la
conformacién del arte. Por otra parte, fuera de lo gue nos atafle en este
momento, posibilitarfan una mAs clareada delimitacién cronolégica de los
estudios histdérice—artisticos.
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3.3. Neobarroquismo y graffiti

Numerosos autores que se ocupan de temas artisticos tratan
el tema del graffiti partiendo de una forma desnaturalizada de
éste, incurriendo en el enfoque de una imagen distorsionada.
Por ejemplo, Bonito Oliva considera el graffiti en su wvertiente
oficial, inserto como Graffitismo en la transvanguardia (Bonito
1992: 41), o sea sin reunir el principal elemento definidor gque
es la impropiedad del medio o del proceso, el emplec de un
cauce ilegal de expresién en el marco publice. En este sentido,
se tenderia a confundir la inspiracién de artistas plasticos
contemporaneos en la estética del graffiti, gque se da tanto en
Occidente, desde las Vanguardias hasta hoy, como en el arte
contemporanec no occidental (Ali  1997: 167-169), con la
ejecucidén de graffiti. © se estaria interpretando la actuacidn
de escritores de graffiti insertados socialmente como artistas
convencionales, que concentran su transgresividad en cuestiones
formales o temdticas y no medidticas, como una prolongacidén de
la accidén grafitera. En este aspecto, c¢laro esta, el discurso
del estudioso del arte se centra en lo oficialmente considerado
arte y sélo interpreta el graffiti como elemento subsidiario de

lo artistico.

Incluse, no ya se subordina el graffiti a las corrientes
artisticas de wvanguardia o posmodernas, sino que se tiende a
interpretar una dependencia directa de éstas. Por ejemplo,
Gillo Dorfles afirma, desde un modelo arborescente de
ordenamiento de los fendémenos artisticos contemporénecs, su
derivacién del Surrealismo, del Expresionismo o del Pop

{(Dorfles 1990: 20). En este juicio se establece una accidn
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impertinente, No tanto por analizarlo desde la obra de
escritores gue han tomado contacto con otres niveles culturales
y sectores sociales a los gque suele ser ajenc la mayoria de los
escritores, y a la que interesa articular un discurso
histérico-artistico; sino por omitir o despreciar 1la
potencialidad de la cultura de masas que enlaza e influye sobre
todas las manifestaciones artisticas de la sociedad
contemporinea como fuente icénica y temdtica, aungue participe
a su vez de esas corrientes culturales institucicnales, EI
tratar de interpretar una expresidén popular desde un ambito
altocultural, aplicando analdégicamente unos esguemas
clasificatorios especificos Y considerandolo como una
"desviacién” o una "corrupcién" medio o bajocultural es sin
duda reducir o sobrevalorar -segun se estime- un fendémenoc con
unas peculiaridades particulares, en algun punto lindantes con

lo oficialmente artistico.

El Graffiti Movement no es ni una corriente postmoderna ni
una tendencia englobable en la Transvanguardia. Si acaso, es un
movimiento artistico popular o, mejor dicho, un movimiento
subversivo y artistico, autdénomo, no subsidiario de las
corrientes artisticas oficiales, pese a servirse
irreverentemente de sus referentes culturales, y dque no se
qgueda en una esfera estética, sino que se infiltra en lo ético
o lo politico. Una vanguardia subcultural, con objetivos tanto
particulares como sociales, que se convierte, ya madura, en la
manifestacién wvisual de un movimientoe social y cultural

alternativo gque nace de la calle y sobrevive en ella.

En este sentido, Omar Calabrese es uno de los pocos
autores gque -gracias a su concepcidén del Neobarroco- ha

encontrado la suficiente base como para interpretarlo desde su
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especificidad y no sdélo desde su potencial subordinacidén e
integracién a la postmodernidad artistica, aunque el
desconocimiento de pormenores o la visién distante le llevan a
escogerlo como un apoyo ejemplar secundario. Sin embarge, el
graffiti ni comc medio ni como movimiento se queda
exclusivamente en una buisqueda sustancialmente decorativa -como
parece definirlo Omar Calabrese- ni se conforma con contemplar
el limite, sino que se trata de un acto subversive gque procura
romper, cuande tiene ocasidén, con toda traba gue encuentre a su

libre expresidn.

Omar Calabrese parte de primeras de gque el Necbarroco es
un aire del tiempo gue caracteriza a «muchos fendmenos cultural
de hoy en todos los campos del saber, haciéndoles familiares
los unos a los otros y que, al mismec tiempo, los diferencia de
todos los otros fendmenos culturales de un pasado mds © menos
reciente»; «una "forma' interna especifica que puede evocar el
barroco» (Calabrese 1994: 31}). Sucintamente, consiste en una
actitud y una cualidad formal de expresidén, una categoria tanto
ética como mérfica que distingue a la cultura de hoy de la de
otros tiempos. Pero, hay que ir més alld. Lo barroco consiste
también en una serie de Ycategorizaciones" gque “excitan"
fuertemente el orden del sistema y lo desestabilizan por algun
frente, sometiéndole a turbulencias y fluctuaciones y 1lo
suspenden en cuanto a la capacidad de decisién de los wvalores
(Calabrese 1994: 43). El graffiti participa en toda su plenitud
de este aire, de este sabor, de esta mirada. El barroco de la

calle vive dias de gloria.

Algun autor refiere gue el necobarrogquismo no es propenso a
la inversidén de los sistemas de wvalores (Gari 1995: 245). No

obstante, el graffiti, que participa de este aire del tiempo,
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51 incurre o procura incurrir desde su liminalidad en 1la
inversién de valores (o algunos valores), la transgresién de
las normas ({(oficiales), la subversidén del sistema central,
aungue -ciertamente no ha alcanzado mas gque a "hacerle
cosquillas” y esa no ha sido una intencidn constante y uniforme
o primaria-. El1 graffiti se sumerge en el espiritu y gusto
necbarroco, en sus figuras y formas. Se deleita creativamente
en la desintegracién, en la inestabilidad, en el exceso, en el
detalle, en la polidimensionalidad, en la compleijidad, en el
fragmentarismo, en la seriabilidad, en la mudabilidad, en el
mas-o-menos y el no-sé-qué, en la representacidén del caos,

etc...
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II. LA HISTORIA DEL. GRAFFITI MOVEMENT

1. Breve historia del graffiti newyorkino

1.1. Los inicios

El Graffiti Move no surge repentinamente, sino gque es
frute de un proceso tradicional incrementado cuantitativa y
cualitativamente a inicios de los afios 60 (Popper 1989: 258;
Flores 1986: 38). No obstante, los origenes histéricos del
graffiti de <cufio americano se fijan en la ciudad de
Philadelphia durante los afios 60 (Cooper y Chalfant 19%1: 14;
Chalfant y Prigoff 1995: 42). Esta ciudad, donde se originé el
fendémeno del tagging, base del graffiti, fue durante muy breve
tiempo la avanzadilla de esta corriente subcultural. Incluso,
tuvo una notable influencia sobre los escritores de New York a
través de TOP CAT, escritor gque impulsé, con su traslado a
Manhattan y su Broadway Style (Chalfant y Prigoff 1995: 42) o
Broadway Elegant (Castleman 1987: 61), la generacidén del clima
prebélice gque eclosionaria en la denominada Guerra de los
estilos {(Castleman 1987: 63), cuandce el estilo se convertiria
en un medio de alcanzar la fama. Sin embargo, poco después de
aparecer el tagging en Philadelphia, es en barrios newyorkinos
como El1 Bronx, Brooklyn, Harlem, Manhattan o Queens donde se

produce la maduracidén y consagracién definitiva de este
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graffiti a finales de los 60 y primeros 70 (Brewer 1992: 188).
De este modo, New York City pasa a ser la capital indiscutible
de esta expresién subcultural tanto a nivel nacional comoc

internacional.

Los primeros testimonios newyorkinos se encuentran sobre
los muros de los guetos puertorriquefios o hispanos y negros
(Flores 1986: 38; Chalfant y Prigoff, 1995: 8), apareciendo con
posterioridad las primeras piezas méviles en los vagones del
metro. Este traspaso del soporte fijo del muro al mévil de los
trenes se data hacia 1972 &6 1973 (Daclic y Pasquali 1984: 111;
Toner 1998: 21). sSera sobre este soporte donde el tag
evoluciona hacia formas mas ambiciosas en tamafio y cromatismo,

el throw up y las piezas.

El piconero por excelencia de este movimiente fue TAKI 183
(Demetrius), mensajero de profesién en paro, de origen griego y
residente en Washington Heigths (Manhattan), gque actio entre
1969 y 13872'. su tag —el primero hecho con rotulador- (Popper
1989: 258) aparecié a finales de los 60 en New Jersey VY
Conecticut sobre las paredes, los autocbuses, los monumentos
publicos y en las estaciones de metro (Popper 1989: 258; Gablik
19B2: 39; Castleman 1987: 59, 136-138; Cooper y Chalfant 19851:

14; Riout, Gurdjian y Leroux 1985: 64; Gari 1995: 30-31%;

: Frank Popper advierte que antes de TAKI 183 hubo un italiano cuye

nombre omite enunciar (Popper 1989: 258). Igualmente, en el video Style Wars
{(Tony Silver, 1983) se indica la posibilidad de que el escritor JULIO 204
pudiese haber firmade con anterioridad a TAKI, N¢o chstante, este JULIO no
parece que coincida con el italianc de Popper. De todos modos, resulta tan
insignificante el determinar quién fue el primer escritor del movimiento como
discutir la naturaleza grecolatina del graffiti. A este respecto, sorprende
que pese a la afirmacién incuesticnable del origen afroamericanc vy
puertorriqueric de este graffiti se cuente entre sus piocneros con miembros de
ctros grupos étnicos.

2 Joan Gari nombra a este escritor como TAKI 138, tomandc seguramente
dicho date de la primera edicidén en castellano del l1libro de Castleman,
realizada por la editorial Hermann Blume en 1987. De este modo, recoge
literalmente una errata que ha hecho bailar los nlumeros de la cifra
(Castleman 1987: 59) y que no aparece, por ejemplo, en los agradecimientos
del autor (Castleman 1987: 12), en el capitulo VIT (Castleman 1987: 136, 149)
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Castillo 1997: 231; Teoner 1998: 21i). Su mérito principal radicd
en la repercusién social que suscitdé la publicacién de una

entrevista (New York Times 21-7-1971: 37) motivada por la

curiosidad publica acerca de tan misteriosa pintada. Sus
declaraciones tuvieron efectos estimulantes sobre numerosos
adolescentes’, gue wveian en este medic de expresién plastica,
clandestina, transgresora, transitoria y efimera, de un fuerte
sentido individualista, un medio de reafirmacidén personal. No
obstante, a su nombre habria de afiadirse el de otres escritores
consagrados en la memoria legendaria del graffiti, como JULIO
204, RAY A.O., FRANK 207, SOUL I, CHEW 127, BARBARA 62, EVA &2,
VOICE OF THE GHETTO, STAYHIGH 149, SUPER KOOL, PHASE 2, CAINE
I, CLIFF, TRACY 168, IN, BLADE, LEE, EEL 159, YANK 135, LEO

136, JOE 136, SEEN, KASE, etc.

A esta fase inicial se le denomind The I Decade (La
primera década) (Riout, Gurdjian y Leroux 1885: 653), un periodo
lleno de experimentos formales y con un notable predominio del

factor autorreferencial manifestado vy ejemplificado por el

tagging. No obstante, a partir de 1972 algunos escritores

© en la referencia de su entrevista en el New York Times {Castleman 1987:
185), donde figura comc TAKI 183. Esta puntualidad advierte de cierta falta
de rigor a la hora de recoger y contrastar datos por parte del profesor Gari,
al menos al documentarse acerca de la historia del graffiti newyorkino, va
que ninguna otra referencia a TAKI en los titulos consultados por este autor
se mencicna el numeral 138, sine 183. Obviamente, también cabria la
posibilidad de producirse una errata idéntica en el libro de Joan Gari.
Ampliando la idea de la transmisién de erratasz, el periodista Juan Fernandez
en un articulo -donde aparecen fragmentos de una entrevista a Joan Gari en su
calidad de estudiosc del tema-, cita como picnerc a TAKI «138%» {Ferndndez 20~
2-1995: 72). Significativamente, éste tampoco se ha molestado en contrastar
este dato, de seguro confiade en la autoridad de su fuente. Con ello, o bien
ha reproducide el dato de su libro, ya publicado entonces, o bien lo ha
tomado directamente de viwva voz de su autor.

En todo case, ante la peolémica de saber cual es el numeral gque
correctamente le corresponde entre los dos que le asignan los distintos
autores consultados -ante la wviabilidad de un erratismo en ambos sentidos-
podemos acogernos como prueba definitiva a un documento directo: el registre
fotografice de Don Hogan Charles de la firma de TAKI 183 para el articulo en
que se dio a conocer publicamente, "’'Taki 183' Spawns Pen Pals", New York
Times, 21-7-1%71: 37. Ademds, en este mismo articulc TAKI explica el uso de
este numeral por vivir en la 183rd Street.

3 Entre ¢stos saldrian escritores como FLOWERS, DICE, SUPER HOG, KOLA
139, SLIM 135, SHADOW 137, HOT 110, FLASH 105, SPIDER 141, BREEZE 112, THING
151, SNAKE 117, RED BARON 127, etc. (Gablik 1982: 39; Nicolay 1973, Riout,
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empiezan a reunirse en grupos (crews): WAR, 3YB, 6YB, TB, 3K,
SB, IND's, TBB, Wild Styles, RW, MG, The Fabulous Five, TMC,
TKA, TIC, The Untouchables, etc. (Popper 1989: 258; Castleman
1987: 109-116). En algin momento, éstos llegan incluso a
constituirse en Brooklyn o El Bronx en bandas de escritores que
van mas alléd del grupo al uso, come es el caso de The
Vanguards, The Last Survivors, The Ex-Vandals © The Nod Squad
(Gablik 1982: 39; Castleman 1987: 94-109); siguiendo el modelo
de bandas como The Intercrime, The Valley Boys, The Edenwald
Boys, The Savage Skulls, The Savage Nomads, The Seven Inmortals
© The Black Pearls de El Bronx o The Jolly Stompers, The
Tomahawks © The Black Spades de Brooklyn. Sin duda, se trata de
un fendémeno de mimetismo, motivado principalmente por una
necesidad defensiva en un clima de incremento de la violencia
urbana, ya que en principio puede observarse la creacién de los
grupos de escritores como 1la confeccién Juvenil de una

alternativa a la incorporacién a las bandas criminales.

Por otrco lado, la direccién de este graffiti hacia una
vertiente icédnica y muralista debe de ligarse, como corresponde
a su desarrollc de calle, tanto con la influencia de los
discursos publicitarics como de lo gue se concoce por Mural
Movement. La presencia de una pintura mural colectiva de
tematica social y étnica en ciudades como New York, Los
Angeles, San Francisco, Chicago o Boston desde finales de los
aftos 60 tuvo gue servir de acicate a la asuncién de imagenes
por los escritores de graffiti. Por otra parte, esta base
cultural favoreceria también la expansidén e introduccidén del
graffiti de piezas en c¢iudades come Chicago, Boston o San

Francisco en los 80. Incluso, algunas observaciones biclogistas

Gurdjian y Leroux 1985: 64). Una nueva oleada de taggers que wvendria a
reforzar el fendémenc de modo alarmante cara a las autoridades civiles.
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o etnicistas de Norman Mailer o de Claes Oldenburg scbre el
sentido ecoldégico del graffiti newyorkino como expresién de
puebleos tropicales o latincamericanos (Popper 19892: 260; Flores
18986: 40) podrian aplicarse a experiencias muralistas de
iniciativa popular e intencicnalidad evasiva como los murales
inspirados en la flora y fauna asidtica de Carol Nast y Percy
Chester en San Francisco o los paisajes africanos de Kaleb
Williams y Heorace Washington (Popper 1989: 257). Sin duda,
aparte de una interinfluencia, el mundo del mural y el del
graffiti comparten unas raices comunes imbricadas en cuestiones
como la integracién cultural de las minorias étnicas y la
adaptacidén de los individuos a un entorno urbano degradadce, muy

presentes en los movimientos sociales de los afios 60 y 70.
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1.2. Su integracidn y expansidén cultural

Durante los afios 70 el graffiti alcanza su madurez y es
en este momento cuando se origina en el senc del mundo del
graffiti un proceso de agrupacién de los escritores en
organizaciones que buscan el reconocimiento de su labor y la
legitimizacién de su actividad frente a la sociedad'. Esto
responde a la necesidad de desligar su actividad furtiva de
cualguier asociacidén con la delincuencia organizada o 1la
inseguridad ciudadana y de autoprotegerse frente a las
politicas represivas ejercidas poer las administraciones
municipales®. Estas vienen a reforzar desde la autoridad civil
la actuacién gque venian desarrocllando desde los inicios del
fenémeno las empresas de transporte metropolitano. A la par de
esta implicacién politica del graffiti, se asiste al cambioc del
discursc de los medios de comunicacidén gque trastocan su inicial
curiosidad pintoresca en un acérrime enfrentamiento puritane en
contra de esta especie de degeneracién vanddlica gque amenaza

ofensiva y subversivamente la seguridad o la higiene publica.

e Las organizaciones piocneras mds célebres fueron la United Graffiti

Artists (U.G.A.), creada por iniciativa del socidlogo Hugo Martinez en 1972 y
disuelta en 1975%, v la Nation of Graffiti Artists (N.0.G.A.), formada por
iniciativa del actor y bailarin Jack Pelsinger en 1974 (Castleman 1987: 117 y
ss.) Ambas tenian en comin el encauzamiento legal de la actividad a través de
una profesionalizacién, su entrada en los circuitos convencionales de
exhibicién y comercializacidén del arte y una tendencia a participar de las
corrientes artisticas instauradas. En Philadelphia sobresale la gGraffiti
Alternatives Workshop, centrada en la realizacién de murales (Popper 1989:
258).

También, destaca por sus planteamientos el Group Material, formado en
1979 y coordinado por Tim Rollins. En principio, éste promueve la realizacién
de un arte radical en términos politico-sociales sin renunciar a la
definicién genérica del graffiti (Gablik 1%82: 37).
5 El Ayuntamiento de New York seria el primer ayuntamiento en declarar
la guerra abierta contra el graffiti (New York Times, 21-5-1972: &6),
saliendo en apoyo de la M.T.A. (Metropelitan Transportation Authority). Esta
actitud municipal de rechaze combativo se reproduciré en otras ciudades de
los Estados Unidos con un desarrollo alto del fendémeno, como tal es el caso
de Philadelphia (Chalfant y Prigoff 1995: 11, 42) o San Francisco (Chalfant y
Prigoff 19085: 48).
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De todas formas, desde 1973 se va articulando una corriente de
opinién publica a su favor que compensaria la presidn censora a
la gue hasta entonces se sometia el graffiti® y que apela a sus
valores culturales y artisticos. Significativamente, entre 1975
y 1980 se asiste a una etapa de silencio institucional vy
periodistico que evidencia la ineficacia de las medidas tomadas
por la autoridad municipal y el temor de los medios de
comunicacidén de ser acusados de apoclogistas del graffiti

(Castleman 19887: 149).

No obstante, la curiosidad y el entusiasmo estadounidense
y europec hacia este fendmeno durante los afies 70 nunca llegan
a decrecer. Dentro de esta expectacidén, surge el interés de
algunos galeristas, criticos y artistas por este género de

manifestaciones.

En los Estados Unidos se suceden desde 1973 y durante los
anos 80 distintas muestras de “graffiti"®, oficiales o)
semioficiales, en el senc de la indiscutible capital del arte
contemporanes que es New York. De esta forma, se divulga 1la

obra de escritores y graffitistas’ como FUTURA 2000 (Lenny

8 Los primeros paladines publicos a favor de la causa grafitera fueron

Richard Goldstein (Goldstein 26-3-1973: 35-39) y el artista pop <Claes
Oldenberg (New York Magazine, 26-3-1973: 40-43).

En el terreno académico, anteriormente, en 1972 se publica el primer
articulo cientifico sobre este tipoc de graffiti, de Herbert Kohl y James
Hinton: "Names, Graffiti and Culture”, en KOCHMAN, Thomas (ed.): Rappin' and
Stylin'out. University of Illincis Press, Urbana, Chicago y Londres, 1872. Se
-fi"a‘:me'f'mas temprano reconocimiento de la importancia de este graffiti
callejerc para los estudios sociclégicos sobre la juventud urbana. En 1974
sale a la luz el primer libro sobre este movimiento, de Norman Mailer: The
Faith of Graffiti. Praeger/Alskog publishers, New York, 1974; que anuncia una
prolifica avalancha de estudios y publicaciones sobre el tema.

7 La distinciédn gque establezco entre estos dos calificativos (escritor

de graffiti y graffitista) se funda en que el primerc lo empleo para
denominar a quienes ejercen o mantienen una actividad ilegal, mientas gue el
segqundo lo emplec para aquellos artistas, escritores o no, dque engrosan las
filas del Graffitismo. No obstante, recuerdo que Craig Castleman y algunos
otros estudiosos emplean en ocasiones el calificative de graffitistas para
denominar a los escritores de graffiti newyorkino, aunque este autor advierta
sy preferencia por el término escritor (Castleman 1987: 10). Por otroc lado,
también se suele determinar esta distincidén con el usc de la denominacién
“real” graffiti writer frente a la de graffiti artist, que vendria a ser lo
gue entiendo por graffitista (Esteban 1996: 16l1), pero que resulta en su
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McGurr) el Watteau del bote de spray, LEE (Lee George
Quinones), CRASH, ZEPHYR, DONDI, ALI, A-ONE, KOOR, DAZE, PHASE
II, John Ahearn, Justen Ladda, Keith Haring, Tom Otterness,
Jenny Holzer, Kenny Scharf, Jean-Michel Basquiat, etc. Estas
exposiciones, aunque inicialmente respondian a una iniciativa
originada en el propio mundo del graffiti?, pronto son
auspiciadas y dirigidas por artistas o grupos de artistas
préximos o dentro de lo underground, coleccicnistas, galeristas
Yy organismes insertes en el mundo del arte institucional. Sin
duda, nombres como Stefan Eins y Joe Lewis, Sam Esses, Henry
Geldzahler, Brunc Bischofberger, Patti Astor, Tony Shafrazi,
Sidney Janis, Annina Nosei, Barbara Gladstone, Diego Cortez,
Andy Warhol, etc. (Gablik 1982: 34; Chalfant y Prigoff 1987: 7;
Riout, Gurdijian y Leroux 1985: 70), o el paso de escritores por
centros formativos como la High School of Art and Design o la
School of Visual Arts de New York son fundamentales para la
construccién de esta vertiente cultural (Cooper y Sciocrra 1996:
9-10). Las mas impeortantes muestras, de mayor repercusién en el
mundo del arte newyorkino, se situvan en los afles 1980 y 1581
{Gablik 198B2: 34). En ellas cencurren en unes mismos espacios
tanto escritores de graffiti como artistas del Pop y el Neopop
o la New Wave. Asi, tenemos come ejemplos mas destacados, en

1980, la muestra "Times Square Show", celebrada en un edificio

propiedad un tanto prejuiciosa.
g Se sefiala como la primera "muestra legal"™ de graffiti la realizada por
iniciativa del socidlogo Hugo Martinez en el city College {20-10-1972) y como
la primera exposicidén la efectuada en el Eisner Hall del mismo centro

{diciembre, 1972). Ese primer acto significé el nacimiento de la pnited
Graffiti Artists que desarrollaria sus actividades hasta finales de 197%
{Castleman 1987: 119-120). Otras exposiciones de la U.G.A. fueron 1las

celebradas en la Razor Gallery del SoHo (septiembre, 1973) con el patrocinio
de la New York Foundatien of Arts; en el Museum of Science and Industry de
Chicago (invierno, 1974) y en la Artist Space Gallery del Scho (Castleman
1987: 124-126; Daolio y Pasquali 1984: 112).

Otra asociacién de escritores fue la Nation of Graffiti Artists,
creada por iniciativa propia en el veranc de 1974 (Castleman 1987: 129). Su
primera exposicién se celebré en el vestibule del cCentral Savings Bank de
Broadway {(diciembre, 1974} {Castleman 1987: 130), pere su primera gran
exposicién fue la realizada en el Bank Street College of Education (marzo,
1976) (Castleman 1987: 132).
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abandonado y organizada por la COLAB (Collaborative Projets
Incorporated) y la galeria Fashion Moda, dirigida por Stefan
Eins y Joe Lewis®. En 1981, tendriamos tres muestras
interesantes. La primera, "New York/New Wave", celebrada en el
P.S.1, Institute for Art and Urban Resources y organizada por
Diego Cortez, serd la gue verdaderamente despierte el Aavido
interés de los galeristas. Reune a veinte participantes!’. La
segunda seria 1la “Lower Manhattan Drawing Show", celebrada en
el Mudd Club y organizada por Keith Haring, donde se retine a
m&s de setenta participantes!’. La tercera mas destacada seria
"Beyond Words: Graffiti Based-Rooted - Inspired Works",
celebrada también en el Mudd Club y organizada por FAB 5 FRED y

FUTURA 20007%%.

También, habria gque recordar la aparicién de empresas,
como la citada COLAB o la Graphiti Productions, Inc. de Mel
Neulander y Joyce Towbin, que contaba con escritores como
CRASH, FREEDOM, WASP o LADY PINK y que presentaba una dudosa
funcién social y se alejaba declaradamente de un desinteresado
altruismo (Gablik 1982: 36-37). Iniciativas particulares gue
inciden en su rentabilizacidén como refresco de un mercado
contraido. Este tipo de negocios que implican la
desnaturalizacién flagrante del movimientc seran duramente

contestados por escritores como FAR 5 FRED o FUTURA, defensores

? Algunos presentes son John Ahearn, Jane Dickson, Mike Glier, Mimi

Gross, David Hammons, Jenny Holzer, Jee Lewis, Candace Hill-Montgomery, Tom
Otterness, LEE, Kenny Scharf, Kiki Smith, Robin Winters o Jean-Michael
Basgquiat.

0 En ella participan artistas y escritores, como Edie Baskin, Keith
Haring, Robert Mapplethorpe, Kenny Scharf, Andy Warhol, Jean-Michael
Bascguiat, ALI, CRASH, DONDI, FAB 5 FREDDY ({Frederick Brathwaite), HAZE, LADY
PINK, SEEN o ZEPHYR.

1 Resaltaremos 1la participacién de Jean-Michael Basquiat, Charlie
Ahearn, Donald Baecher, FAB 5 FRED, CRASH, Jane Dickson, FUTURA, Joe Lewis,
Judy Difica, Kenny Scharf o Sir Rodney Sur.

12 Mencionar como algunos de sus participantes a Tseng Kwong Chi, DAZE,
DCNDI, Keily Jenkins, PHASE II, Iggy Pop, SAMO (Jean-Michael Basquiat y Al
Diaz), QUICK, RAMMELLZEE (Stephen Piccirello) o ZEPHYR.
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de una actitud vandé&lica, acorde con la vivencia originaria vy

la definicidén del graffiti (Gablik 1982: 39).

En este sentido, cabe destacar también la labor
introductora en Europa de las galerias de arte, de la manc de
galeristas que se mueven en la escena hewyorkina. El primer
marchante europec gque se 1interesa por este tipo de arte es
Claudio Bruni, quién en 1979 convence a los escritores LEE vy
FAB & FREDDY para gue expongan en la Galleria Medusa de Roma
(Daclio y Pasquali 1984: 112; Chalfant y Prigoff 1985: 7). Le
siguen otros como Emilic Mazzoli, Patrick Verelst, Bruno
Bischofberger o Robert Fraser por citar algunos. Pero, sobre
todo, destaca Yaki Kornblit de B2Amsterdam, quién, tras una
estancia en New York, promueve una relevante exposicién en rLe
Musée Boymans-van Beuningen de Rotterdam con obras de una
veintena de autores'™ (Riout, Gurdjian y Leroux 1985: 70;
Chalfant y Prigoff 1995: 7) vy gue se traslada al afic siguiente
al Groninger Museum. la importancia de su iniciativa radica en
el eco inmediato gue tiene, incentivando el interés de otros
tantos galeristas de Bélgica, Italia, Suiza, Francia o
Escandinavia. A partir de ahora, se facilita la participacién
de escritores en certamenes como la Documenta VII de Kassel de
1982 o la Biennale de Paris de 1985 y la organizacidén de
exposiciones itinerantes ("New York Now", Kestner-Gesellschaft
de Hannover, 1982, Diusseldorf, Lausanne y Mdbnaco). De este
modo, el conocimiento internacional del graffiti newyorkino
como fendmeno artistico se favorece y se asiste, gracias a la
progresiva insercién en los circuitos institucionales de
escritores destacados y mAs o menos deslindados de 1lo

clandestino, a la interinfluencia con las corrientes del arte

13 Entre eéstos se contaban nombres com¢ DONDI, CRASH, FUTURA 2000,
ZEPHYR, QUICK, LADY PINK, BLADE, SEEN, NOC 167, LEE, BILL BLAST o RAMMELLZEE.
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oficial y a la insercién de este "graffiti" en las corrientes
transvanguardistas (Graffitismo; Bonito 1992: 41)Y. No
obstante, la influencia en la calle de estas muestras es minima
o practicamente nula, al menos directamente. No podemos negar
tajantemente gue no hayan supuesto un incentivo a la expansiédn
del fenémeno en tierras europeas. Pero, si existe una
influencia verdadera entre algunos sectores juveniles de la
estancia de los escritores newyorkinos de graffiti invitados a
participar en estas exposiciones, surge del contacte directo de
éstos con la calle y no tanto del acceso publicoe a sus

exposiciones.

A esta actividad divulgativa se aflade la positiva
recepcién del fendémeno, comoe corriente artistica, por parte de
la critica y los teéricos del arte institucionalizado (Riout,
Gurdjian y Lercux 1985: 70). Asi-mismo, a partir de 1979
RAMMELLZEE empieza a divulgar una tedérica del graffiti con su
ITonic Treatise Gothic PFuture / Assassin Knowledges of the
Remanipulated Sguare Point / One to 720° Rammellzee (Daclio y
Pasquali 1984: 112). En 1983, este escritor junto a Edit DeAk
enuncia su Teoria de la letra armada, exponente del TIkconoclast
Panzerism (Daolio y Pasquali 1984: 115; Dorfles 1990: 17). Se
trata de mantener un discurso ideoldgico gque salvaguarde el
fundamento subversivo del graffiti a través de la ruptura de

viejos tabues.

Ademas, en un nivel de calle se suceden las iniciativas

de colaboracidén 1llevadas a cabo por algunas administraciones

14 En marze de 1982, tras la experiencia de Emilio Mazzoli, se celebra la

exposicién "Transvanguardia: Italia/America", organizada por Achille Bonite
Oliva en la Galleria Civica del Comune de Mbdena. En ella se establece la
vinculacién de la obra de escritores como Basguiat con la de los
necexpresionistas (Sandro Chia, Francescoc Clemente, BEnzo Cucchi, David
Deutsch, David Salle y Julian Schnabel).
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municipales, tanto en los Estados Unidos como en Europa
(Chalfant y Prigoff 1995: 10-11). En definitiva, esta
asimilacidén oficial, tanto econdmica como politica, no se ve
exenta de polémica tanto entre el mundo del "arte correcto",
que exige su desarrollo cualitativo y el abandono de los "malos
modos"™, como entre las filas de los escritores de graffiti que
se cuestionan la conveniencia de utilizar los cauces artisticos
oficiales para obtener su reconocimiento publico, ya que puede
producir una irreparable desnaturalizacién de 1la esencia
espiritual del movimiento grafitero y su extincidén o retroceso

(Gablik 1882: 37-39).

Se adjunta a la iniciativa importadora otro elemento
difusor directo: 1los viajes de escritores americancs al
Europa ' y tanto de artistas como de las hornadas de
escritores europeos a las "Mecas del graffiti" (New York City,
Philadelphia, Pittsburgh, Cleveland, Chicago, Boston, San
Francisco, Los Angeles, Miami). En el altimo caso, no sdlo se
bebe de las fuentes, a través de la contemplacién y la
documentacién o de sumergirse en la genuina experiencia wvital
del suburbio americano, sino que ademés se procede a un acopio

técnico y de material.

Asi, en 1los afios 80, pueden distinguirse dos modos
distintos de entender este modelo: como tendencia artistica
integrada en la vanguardia pop © la transvanguardia y en el

mercado del arte, que "refina"™ su estilo’; y como una

1% Como ejemplo de esta conducta de insercién tenemos a Jean-Michel

Basquiat (SAMC), un malecgrado escriter de Brooklyn intreducide por Annina
Noseli y Andy Warhol en los circuleos artisticos institucionales. Este joven
fue un ejemplo de cémoc en los afios 80 el éxito y la fortuna podian estar al
alcance de los jdvenes artistas autcdidactas. Su "domesticacién" contrajo la
desvitalizacidén progresiva de su obra, basada en una psicosimbélica
iconografia macabra con fuertes ecos étnicos, y la suavizacién de su critica
agresiva contra el sistema ({Gablik 1982: 236; Ferrier 1990: 491). Lo que
advierte de cémo el contexto social y cultural, ademds del condicionante
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manifestacién gue se mantiene ligada a un componente original
de expresidén marginal de wuna subcultura urbana. Corriente
artistica o movimiento subcultural, esa es la divergencia gque
se plantea vy que mantiene puntos de friccibén entre los

escritores y los estudiosos del graffiti y del arte

contemporaneo.

productivo, modifica la expresividad y puede trasteocar 1la ideclogila del
individuo. Ultimamente, recibié con la pelicula biografica Basgquiat (Julian
Schnabel, 1997), presentada en 1896 en la 53% edicién e a Mostra
Internacional de Cine de Venecia, un mas que discutible homenaje
(Figueroa-Saavedra 1997: s.p.).

Otros artistas en parecidas circunstancias de insercién son, por

ejemplo, Keith Haring, que mantuve su faceta clandestina, o Kenny Sharf
(Riout, Gurdjian y Leroux 1985: 72).
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1.3. 8Su implantacidén popular en Europa

Inicialmente, 1la difusién de sus frescas propuestas
expresivas en la cultura europea se efectud por medio de
exposicicnes y catdlogos, aungque a un nivel especializado de
mercado y en ambitos altoculturales. Sin embargo, a pesar de
esta publicidad selectiva, en principio restringida, la
intrusién popular en Europa no serd nada complicada. Es mas,
tendrad en los sectores juveniles un ferviente apcyo, gracias a
la gran fascinacidén que causa y a la identificacién de

especificas situaciones sociales.

En primer lugar, en comin c¢on su procesc de generacién y
desarrollo originario, aparece el fendmeno de firmas y, lo gue
parece ser una nota peculiar del contextc europeo e, incluso,
latincamericanc, en una vertiente autdéctona o en una hibrida.
Asi , en Europa se encuentran testimonios fiables de esta fase
hacia 1980, aunque en algunos casos se pueden establecer fechas
anteriores gue hasta se anticipan a la llegada del Graffitismo
o al inicio de las visitas de escritores newyorkinos a partir
de 1979'°. En este punto, podria apelarse a la difusién
cinematografica y televisiva del paisaje urbano newyorkino, a
los viajes de europeos a New York o a la difusién periodistica
del fendémeno a finales de los 70 comoc algunas de las mas
probables causas de su aparicién o reproduccién en Europa.
Runque también se alberga la posibilidad de 1la generacidn

auténoma de nucleos de tagging por la concurrencia de factores

16 En un graffiti-magazine sueco se publica una foto de Bengt Dagrin

realizada en 1980 de un tag aparecido en una pared de la estacidn
metropolitana de Alby, en Estocelme, dejandose sentado que pudiera come mucho
datarse su ejecucién en 1978 (UP, noviembre de 1996: 14).
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de generacién semejantes a los gue concurren en la escena
newyorkina y vinculados a los movimientos juveniles locales,
ligados a subculturas musicales, gue vendrian a exagerar el
ejercicio de habitos de autoafirmacidén presentes
tradicionalmente en tipologias como el graffiti infantil o
escolar. No obstante, algunos autores dan por sentade que la
expansién, incluso en el marco norteamericano, se produce en
los primercs aflos B0 (George, Banes, Flinker y Romanowsky 1985;
Brewer 1992: 188); entendiéndocse estas excepciones comentadas

como puntualidades aisladas.

Es destacable, cémo esta manera madurada de entender el
graffiti?’, como expresién estética de un movimiento
subcultural, cuaja alli donde -ya existia una tradicidén anterior
grafitera -digamos- a la europea (pintada y muralismo social y
politico) o dentro de un marco underground. En particular, cabe
destacar que en los espacios urbanos donde las pintadas punk -
asociadas al movimiento Sqguatter— gozaban de un notable
desarrcllo (Holanda, Gran Bretafia, Republica Federal Alemana)
asimilan sin problemas esta otra alternativa de expresidn
suburbana (Chalfant y Prigoff 1987: 7). Quizas, al responder a
cuestiones y necesidades sociales implicitas en los modos de
vida suburbancos o a los movimientos juveniles. Estc es también

palpable en ambitos rockeros o nuevaoleros.

17 Se cifra en unos quince afios el tiempo atajado por los focos

americanos y eurcpeos gue adoptan el modele newyorkino en los afics 80
{Chalfant y Prigoff 1995: 9).

18 En el caso espafiol, juegan mas importancia las pintadas rockeras,

heavies © punkis de los afios 70 y 80 como base de asentamiento de la
influencia del graffiti 41]a americana que el movimiento Okupa. Este se
introduce oficialmente en Espafia con posterioridad al movimiento Hip Hop, en
noviembre de 1985, con una okupacién en Lavapiés (Aguirre 7-1-19%99: 20) o
hacia 1987, con dos okupaciones en los barrios madrilefios de Lavapiés y
Vallecas (Aguirre 16-3-1997: 5). Por ello, el proceso no puede reproducirse
en Espafta como sucede del mismo modo gue en otros paises europecs,.
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El golpe de gracia que favorece el sdlido asentamiento de
esta expresién grafitera a niveles mas gue populares en Estados
Unidos y en Europa es la expansién del movimiento Hip Hop. Este
movimiento tiene su origen en las subculturas barriales de New
York City, fruto de una viva y competitiva cultura de calle que
engloba manifestaciones musicales y visuales. En concreto, su
fuente originaria estaria localizada en El1 Bronx y se
configuraria a partir de la Zulu Nation, formada en tornoe a la
figura de Afrika Bambaataa, miembro de la banda de 1los Black
Spades, hacia 1976 (Adler y Beckman 19%1: 23). Su ideario
contraric & la vioclencia, la droga y el racismo Yy su desec de
construir una gran fraternidad mundial { PAZ-AMOR-UNIDAD)
encuentra en una serie de manifestaciones artisticas populares,
entre ellas el graffiti, ya consolidadas por una tradicién en
continua renovacién, una eXxcelente plataforma de expresién vy
una original carta de presentacién. No obstante, la difusidén de
este movimiento acontece cuando, tras alcanzar un nivel de
madurez consistente, hacia 19792, su manifestacién musical
irrumpe en lo discegréfico y radiofénico (Toner 1988: 51-52),
aungue sea de una forma adaptada al medio y condicionada por el
mercado (Toner 1998: 53). De 1la mano del rap”, su onda
expansiva alcanza con consistencia el Occidente europeo.
Francia, una de las principales bases de arraigo del Hip Hop
europeo, acoge la gira The New York City Rap Tour (Paris,
noviembre de 1982), organizada por un periodista espabiladille

con intenciones lucrativas, llamado Bernard Zekri. Esta cuenta

e El gran bombazo fue en 1979 con Rapper's Delight de Sugarhill Gang:
seguido por la edicién en el mismo afio de SueerraFin e Grandmaster Flash and
the Furious Five, Rappin And Rockin The House de los Funky Four FPlus One,
Christmas Rappin de ﬁurfls Blow (Rool DJ Kart) y, al siguiente afio, de The
Breaks tambien de Kurtis BYow, Zulu Nation Showdown de Afrika Bambaataa & The
Soul Sconic Force, The New Rap Language a€ The fTreacherous Three © Rap-0 Clap-
o de Joe Bataan (Toner 1998: 52-53}).

= Los protagonistas emblemiAticos de esta conmocidén juvenil en los 80 son
solistas y miembros de grupos musicales, ahora emblemiticos de la historia
del Hip Hof' pertenecian a una generacién nacida en los ultimos arfios de 1los
50 y los afios 60. Junto a los grupos antes citados, pueden citarse otros como

Afrika TIslam, Jungle Brothers, The Fearless Four, The Fat Boys, etc.
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con la presencia de rimadores como Afrika Bambaataa, FAB 5
FREDDY (también escriter), RAMMELLZEE (también escritor),
Grandmixer DST & The Infinity Rappers, los breakers Rock Steady
Crew ¥ Double pDutch Girls y los escritores PHASE 2, FUTURA 2000

y DONDI (Adler y Beckman 1981: 17).

En este proceso de influencia, se aprecia la importancia
de los cauces de intrusién més contundentes y masivos a efectos
divulgatives, gque permiten su exitoso arraigo en ambitos
juveniles: los medios de indole audiovisual. Leos principales
son la via musical, <¢on la edicidén discografica, los
conciertos, la transmisién radiofénica y la participacidén en
programas musicales televisados por artistas de la musica rapm,
vinculada a la modalidad de baile conocida como breakdance’
(Flores 1986: 34-353; Chalfant y Prigoff 1985: 8): v,
subsidiariamente pero con una importancia vital, el cine y el
video (Chalfant y Prigoff 1995: 8; Figuerca-Saavedra 1998: 37-

38; Toner 1998: 59)%, que ya habian incidido anteriormente en

20 La musica rgp en su vertiente hiphopera se asocia a dos o tres, segun

se mire, figuras principales: el MC (master of ceremonies, maestro de
ceremonias) © el rapper (rimador) y el DJ (disc jockey: giradiscos). También
habria otras como el human beatbox (figqura mas propia de la cultura de calle
de los primeros tiempos del Hip Hop! ¢ los seguidores de éstos, los B-boys ¥
las B-girls. Los MCs O rappers tienen muy distintos papeles y como figura ha
evelucionado. Usan diferentes técnicas como pueden ser el freestyling, el
beatboxing., etc. Los DJs se sirven de recursos tales como el packspin ©
spinback: el breakbeat, el sampler, el scratch, etc.

El Hip Hop integraria estilos como el funk, desde los 70; el electro
{0 electro-funk © electro-rap), el Miami bass, el P-funk © el gansta-rap
desde los 80 o mis recientes, en lo3 90, como el G-funk, jazz-rap © el trip-

hop-

a1 Se dice que el preakdance surge en 1969 (Toner 1998: 15). No obstante,
no es la Unica forma de baile con la que el Hip Hop %€ identifique, aungue
sea emblematica. Destacan como Qrupos representativos de preakdancers
norteamericanos el Rock Steady Crew por la old school Y los grupos Mop
Top Y Misfits como exponentes de la new school (Toner 1998: 16).
22 En el terreno visual podemes encontrar el testimonio més fresco,
directo y sincero de este movimiento popular en las peliculas wild Style
{Charlie Ahearn, 1982), contando en su reparto con escritores como FAB &
FREDDY, LADY PINK, LEE o CRASH entre otros, Y Bad Boys {(Rick Rosenthal,
1983), estrenada en Espafia en el mismo afic; o en el documental
{Tony Silver, 1983), producido por Henry Chalfant y Tony Silver, preestrenado
en la Sidney Janis Gallery en diciembre de 1983. Cronolégicamente cabe
resaltar como difusor el video pgnffalo Gals {(Malcolm MclLaren, 1982}, pese a
su discutible representatividad hip hop ¥y su concepcidn oportunista.

Estas ohras tienen su continuacién mis comercial en videos o peliculas
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la familiarizacién del tagging’’. Influencia amplificada con la
televisién. Unos medios que colaboran en la difusién mas o
menos fiel de los usos y lenguaje, la historia y las reglas de
juego del graffiti por los cinco continentes, ya gque lo
hiphopero tiene en €1 uno de las mejores medios para la
formulacién de una estética wvisual propia. A partir de los 80,
el graffiti sale de los circuitos marginales hasta convertirse
en una moda cultural a finales de los 80 y primeros 90. Ello,
gracias a un proceso de comercializacién del movimiente gue no
llega a cuajar de un modo efectivo en cascos como el espafiol,
pero gque dura 1lo suficiente como para ampliar 1las bases

populares del graffiti y decae lo bastante pronto como para

de factoria que tratan de rentabilizar econdmicamente el movimiento, como
Breakdance (Breakin', Joel Silberg, 1984), estrenada en Madrid en 1284; Beat
an Lathan, 1984): Body Rock (Marcelo Espstein, 1984); Breakdance Z2:
Electric Bogaloo (Sam Firstenberg, 1985), estrenada en Madrid en el mismo
aflo, tras su exhibicién en ARCO 85 con una intencionalidad aparentemente
documental; Rappin's (Joel Silberg, 1985), etc.

No obstante, unas de las peliculas mads potentes cara a mostrar el
fendmeno del Hip Hop © su huella son las dirigidas por Spike Lee. Entre ellas
destaca Haz lo gque debas (Do the Right Thing, Spike Lee, 1989), al coincidir
con su irrupcidn en Buropa como moda.

También, cabe destacar en este contexto la trilogia formada por las
peliculas House Party (Reginald Hudlin, 1990}, House Party 2 (Dong McHenry y
George Jackson, 1991), Y Heouse Party 3 (Eric Meza, T§335: protagonizadas
todas ellas por el DJ Kid'N'Play.

Entre estos dos medios de transmisién podemos situar en una mayor
posicién de influencia los videos musicales, esenciales en nuestra cultura
audiovisual, sobre tode durante los afios 80, en la labor de involucracién de
leos sectores juveniles.

23 Como ejemplo se pueden citar las peliculas Asalto a_la comisaria del
distrite 13 (Assault on FPrecinct 13th, John Carpenter, 1976}, estrenada en
Madrid en febrero de 1980; Los amos de la noche {The Warriors, Walter Hill,
1979), basada en una novela de Sol Yurick y estrenada en Madrid en julio de
ese mismo afio; Noches de Boulevard (Boulevard Nights, Michael Pressman,
1979); Distrite apache (Fort ache the Bronx, Daniel Petrie, 1980},
estrenada en Madrid en junio de 1981. En el campo televisivo, antes de la
arrolladora irrupcién en las series para televisién de los anos 80,
contariames con la serie policiaca Starsky y Hatch, emitida en TVElL en los
afios 70, con puntuales muestras de fagging. fodas €stas obras, anteriores al
boom del Hip Hop en Espafia, aproximan en ocasiones, directa ¢ indirectamente,
con su testimonio grafico el graffiti en su vertiente ligada al mundo de las
bandas callejeras ¢ la criminalidad de los afies 70.

En este sentido, tenemos en Colores de guerra (colors, Dennis Hopper,
1988) o en Los chicos del barrio (Hoyz'n the Hood, Jolin Singleton, 1991),
unos exponentes mas cercancs que reflejan la actualidad de esta vinculacién
entre el graffiti y el mundo de la delincuencia juvenil en los Estados Unidos
de América. Ello contrae una incidencia perjudicial cara a la formacidén de
una opinién publica acerca del Graffiti Move e, incluso, en la concepcidén del
graffiti entre las nuevas generaciones de escritores, con una confusién de la
memoria histérica del movimiento y de las distintas tipologias que confluyen
en la escena newyorkina, en concreto entre el Gansta Graffiti y el graffiti
de los writers.
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mantenerlo a un nivel marginal o, lo que es lo mismo, de una

forma integra, aunque adaptada a la evolucidén técnica y social.
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EUROPA .

Cuadro croneolégico con la secuencia temporal hasta 1996 del Graffiti Movement (GM},
donde se integran el Graffiti Autéctono (GA) y el Hip Hop Graffiti (HHG); del
Graffitismo (GMO.} y del Myral Movement © Movimiento Muralista (MM) y del Gansta
Graffiti {(GG) en los U.S.A., Europa y Espafa (F. Figueroa~Saavedra).

[
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EL GRAFFITI MOVEMENT EN LOS U.S.A.: Los principales estados con implantacidn
de este movimiento son Arizona, California, Floraida, Georgia, Indiana,
Massachusetts, Michigan, New Jersey, New Tork, Chio, Pennsylvania, Texas, Utan

¥ Wa ashi ngton

Se configuran tres nuclecs claves en torno a los estad

configuran a
York y Pennsylivania (NYC-Philadelphia), California (LA-San Fra

Flcrida (Miami). (Datos cbtenidos de Chalfant vy Prigecff 1995/

AERQOSOL KINGDOM, WANTED, C.A“uVEP 33C' FRESH, up e HYPE; Internet:
h *“‘//'mm. gatech.edu/graf/fag/grafzines.html, 27-4-1996)

EL GRAFFITI MOVEMENT EN EUROPA: Los principales paises eurcpeos en los cue se
implantan firmemente focos destacadcs de este movimiento son Alemania, Austria,
Bélgica, Cheqguia, Dinamarca, ZIZspvania, Finlandia, Francia, Gran Bretana, Grecia,
Helanda, Irlanda, Italia, Nv~,eua, Polonia, Portugal, Suecia y Suiza. Entre
éstos se distinguen varios <coniuntos supranacionales que no suponen en rﬂﬂgﬁn
casoc una ruptura del transnacionalismo propio de este movimientc: el
escandinavo o noreurcpeo (Dinamarca-FinlandiaxNoruega-Suecia), el centroeuropeo
(Alemania - Austria-Dinamarca-Cheguia-Hclanda-Polonia), el occidental (Béigic
Espana-Francia-Gran Bretana-Holanda- Irlanda-Italia-Portugal-Suiza) y el
oriental (Grecia). Cabe resaltar de entre todos los siguientes paises rcor
contener focos de scobresaliente actividad e influencia: Francia, Suiza,
Alemania, Holanda, Dinamarca, Suecia y Finlandia. {Datos obtenidos de Chalfant
y Prigoff 1925; VV.AA. 1990; magazines AEROSOL KINGDOM, WANTED, GAMEOVER,
33C’FRESH, UP e HYPE; Internet: http://www.gatech.edu/graf/fag/grafzines.html,
27-4-1996)




2. El graffiti de cufio americano en Madrid

2.1. Contexto de entrada

Madrid contaba en el momente de su irrupcién con una
asentada tradicién de pintadas y murales politico-sociales con
la implicacién puntual de artistas profesionales (Arias 1977:
s.p.} Su alto desarrollo respondia al intenso fenémeno de
movilizaciones obreras, estudiantiles y vecinales durante las
dos ultimas décadas del Régimen franquista y durante la
Transicién®’. Esto advierte de la aceptacién y consolidacién de
la calle como espacio legitimo de comunicacién piblica y cémo
la pintada representa un exXponente de una expresidén inmediata y
esponténea, vinculada a una estética popular vy a un
funcionalism¢ cultural. La pintada se define como un sintoma de
malestar social, desde el compromiso individual,
fundamentalmente en espacios urbanos donde las condiciones de
vida resultan conflictivas para sus pobladores y comoc medio de

expresidén de sectores marginales o sin posibilidad de accesoc ©

24 Respecto a este asunto, existe un estudio excelente de varios autores

sobre el caso especifico de Vallecas (Mayoral y otros 1976). Se ocupa en
particular de analizar las raices sociceconémicas de todo el conflicto social
causado por la carencia de unas infraestructuras bésicas para la vida urbana
y el abandonc institucional a la gque se somete este barrio interesada vy
sistemadticamente. Esta segregacién respecto al nlicleo central de la capital
ocasiona en respuesta la aparicién de un movimiente vecinal, nacide
embrionariamente en los afos 50 y consolidado en los afics 70 a través de las
asociaciones de vecinos y en colaboracibén a partir de 1960 con el movimiento
obrero. Este articula una serie de acciones, en las que juega un papel
importante el muralismo y la pintada en consonancia con el espiritu popular
de protesta, y de programas reivindicatives (demanda de wvivienda, de un
adecuado planeamiento urbanistico, de un equipamientc y unes servicios
imprescindibles urbanos y de una efectiva politica social} y la elaboracién
de unas propuestas alternativas que conlleven una mayor participacién de los
vecinos en el control de la gestidn de la administracién municipal (objetivos
democréticos).
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identificacién con los medios de comunicacién oficiales. Seran,
per tanto, las areas populares o suburbiales gue vivieron esta
efervescencia discursivo-social (Barrio del Pilar, Barrio de
Portugalete, Barrio de Palomeras, Barric de Carabanchel, etc.)
y los nuclecs urbanos periféricos, ciudades dormitorio vy
centros industriales en torno a la capital, como Alcorcédn,
Méstoles, Leganés, Parla, Ceslada, Torrejon de Ardoz,
Alcobendas, etc., el terreno donde arraiguen las bases del

actual movimiento grafitero®.

No obstante, la formacién de un respaldo cultural a nivel
popular hacia el uso de la calle y de la pintada no es
suficiente para explicar por si solo el actual arraigo y
desarrollec del graffiti, que no olvidemos nace principalmente
de los sectores Jjuveniles. Hoy por hoy, en una nueva
recontextualizacién histérica, el graffiti carece a ojos
puiblicos de los especificos fundamentos, propiciados por un
marco circunstancial totalitario que lo legitimarian como arma
de lucha contestataria. Esto es, no se encuentra légico su
recurso fuera de su vertiente politica o social e, incluso,
dentrc de ésta pareceria algo impropio, algoe innecesario,
cuando los espacios y medios institucionales, discursos murales
menos "extrafios" y nada "caprichosos", se ofrecen como de libre

uso dentro de un orden democratico.

25 Rafael Fragua® en un articule a modo de sucinte informe (Fraguas 28-1-

1977), al ofrecer una explicacidén de la aparicién de un tipo determinade de
pintada en ciertas A4reas urbanas acude a un concepte variable: Ja
personalidad del barrio {social, econdmica y politica). Este concepto vendria
a explicar la aparicién de cierto tipo de pintadas con un cardcter y una
intensidad determinada por las circustancias histérico-sociales.

No obstante, aunque el graffiti newyorkino se asienta estupendamente
en Aareas con una personalidad, digamos, popular, no es exclusiva de los
barrics obreros. En ello ha ceolaborado la gran movilidad de los escritores
gue nc se han limitado a desarrcllar su ohra en una demarcacidén restringida y
la conversién del movimiento en moda juvenil a finales de los 80 y primeros
90, lo gque provocd la incorporacién al graffiti de jévenes de muy distinto
estracto social.
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De este modo, este hecho plantea que, sSi en el contexto
del Régimen franquista parecia 1égico que el argumento
explicative del desarrolleo de la actividad grafitera de
cualquier tipo se apoyase en la represién politica a la
libertad moral y de expresién, desde los afios 80 hasta hoy esta
explicacién no sirve. El altisimo y plural desarrocllc ha de
vincularse a su funcionalidad cultural como medic de expresién
y autoafirmacién de colectivos marginales o no identificados
con el sistema imperante, sin acceso ¢ desec de acceso a sus
cauces oficiales de comunicacién o de agentes gue encuentran en
el graffiti un medio de expresién esponténeo o inmediato, con
un valor de rebeldia o compromiso. En este sentido, el
activismo juvenil, surgido en Occidente durante esta segunda
mitad del siglo XX, es el verdadero motor de esta efervescencia
grafitera dentro del contexto de una cultura de masas
avasalladora. De este modo, si bien las tipologias politicas
parecen aceptables, aunque fuera de lugar, la tipologia
newyorkina asoma como una anomalia inexplicable y postiza desde
los parémetros culturales tradicicnales. Sin embargo, el
graffiti asociado a cualquier subcultura juvenil o musical en
Eurcpa se preodiga al menos desde los afies 50 y, aungue las
modas musicales parecen importarse de otros marcos culturales,
el uso del graffiti como medioc de expresién Jjuvenil es una

pauta cultural asentada en Occidente desde muchisimo antes.

Asi, el graffiti continda en la linea de apoderarse del
espacio publico como plataforma de expresién, dotando con su
peculiaridad como medico a sus textos e imagenes de un valor
simbdlico y un significadeo afadido que no tienen otros medios y
que le distinguen del resto. Pero, principalmente su empleo se
dirige a manifestar la presencia y opinién de los escritores de

graffiti desde wuna iniciativa individual dentro de unos
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movimientos juveniles en progresién y renovacidén y como
vehiculo de testimonic de las fracturas generaciocnales y no

sbélo sociopoliticas o socicculturales.
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2.2. Caracteristicas generales del graffiti de cufio americano

en Europa y Espafia

La adopcién  europea de este tipo de graffiti,
compartiendo un mismo espiritu y unos modos antiacadémicos,
conlleva la c¢onstitucién de unos rasgos peculiares que lo
distinguen de las tendencias estadounidenses. Algin autor
considera como principales divergencias, caracterizande al
graffiti alla americana europeo: una menor agresividad, una
mayor légica estructural en sus composiciones o una voluntad
revoluciocnaria y desacralizadora més coherente e integrable
dentro de los discursocs de algunas corrientes artisticas
(Dorfles 1990: 21y . Unas cbhservaciones aparentemente
convincentes, pero que hay gque advertir que no parten de 1la
observacién de las manifestaciones que surgen a nivel de calle,
sino de un graffiti insertado en los mecanismos de exhibicidn
tradicionales (el Graffitismo en Europa) y., por tanto, filtrado
de modo selectivo por el mercado del arte. Asl pues, tales
caracteristicas son el reflejo de la adecuacidédn del graffiti a
su condicién de producto artistico en el contexto europeo. Por
tanto, esa menor agresividad aludida se base muy posiblemente
en la no-implicacién de los graffitistas méds que a la
inexistencia de un grado similar de conflicte social respecto a
la problematica racial y criminal de ciudades como New York, Lo
que no significa por otra parte que tales conflictos no estén
presentes a otro nivel y que no exista un compromiso o una toma
de posiciones respecto al tema entre los escritores de la
calle. Lo de la caracteristica compositiva resulta chocante y
ha de tomarse relativamente por cuanto se ha dicho, por

responder a una serie de manifestaciones seleccicnadas y
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posiblemente a una distincién cultural no exenta de prejuicios
culturales entre lo americano y lo europeo. Por otro lado,
hablar de 1légica estructural en la comparacién de las
composiciones grafiteras resulta bastante pomposo, si no
ridiculo y advierte de la aplicacién de patrones culturales
extrafios a @ él. lo de la voluntad revolucionaria y
desacralizadora gue favorece su integracidén en las corrientes
artisticas del momento parece un guifio a la contracultura del
68, en la blUsgqueda de referentes inmediatos gue legitimen su
integracién vy faciliten su clasificacién dentro de las

tendencias artisticas europeas de los 80.

No obstante, si se puede afirmar gque mas gque una
distincién formal, nivelada .con el paso del tiempo y el
intercambio interinformativo?®, 1la gran diferencia entre el
graffiti de una y otra escena ha de establecerse a partir de la
distincién de sus respectivos marcos circunstanciales que
influyen en el discurso conceptual vy funcional de esta
actividad y que cuya definicién depende en gran medida de 1la
maduracién de los escritores y su acopio vivencial e
intelectual. En este sentido, 1la hetercgeneidad de visiones
acerca del graffiti entre sus practicantes habituales no
permite enunciar una serie de caracteristicas comunes de nivel
general, perc si determinar la existencia de unos bloques de
pensamiento gue presentarian un togue europeo no tanto en sus

conclusiones sinoc en el aderezo argumental de éstas.

Por otra parte, en sus inicios no se puede hablar

correctamente de un trasvase subcultural en el caso del Hip Hop

26 Este desmarque estaria determinado por el retraso temporal (Chalfant y

Prigoff 1995: 8}, el retrasc tecnolégice (CHICO c¢.p. marzo 1996) y el retraso
en la recepcién de referentes visuales e ideolégicos (KAMI c.p. junioc 1298).
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Graffiti, vya que la adopcién de los distintives wvisuales,
principalmente de vestuarico y accesorios, poses y gestos vy
artefacteos y de su wvinculacidén a unos medios de expresiodn
(misica-rima, baile y graffiti) gue caracterizan al movimiento
Hip Hop se establece a partir de una wvisidén restringida,
sesgada y mediatizada y, sobre todo, superficial. Una adopciodn
de estilo’’ que parte de la limitacidén de una oferta del mercado
juvenil del momento diferente a la que se podia encontrar en el
New York de los 80 y mas adecuada a otros estilos juveniles
asentados en el contexto europec. No obstante, este imperativo
y esta defectuosa recepcidén de referencias, por otro lado, no
hizo més que favorecer el interés por la bisqueda de claves que
explicasen y cuadrasen lo gue se recibia y la reproduccién de
las pautas iniciales de autosatisfaccién e inventiva gue se
daba entre los jdvenes de los guetos newyorkinos en los 70, en
un momento en gue no existia aln un mercado especifico para los
seguidores del Hip Hop. Este hecho nos advierte de la coman
impresién de que la reproduccién aparente de un estilo juvenil
representa de por si un intercambio cultural pleno, por cuanto
se estima esta faceta, coherente ¢ incoherente, como la
fundamental. Por tanto, la plenitud de este fenbémeno de
aculturacién o inculturacién se dard cuando los fundamentos o
las pautas ideolégicas gue van asociadas en su contexto
original al Hip Hop se asuman posteriormente. De este modo,
cabe afirmar que la fascinacidén Jjuvenil por la propuesta
estética del Hip Hop generd la apertura a su ideario ético y a

su visién del mundo.

o Entendemos aqui por estilo el conjunto de elementos materiales e

inmateriales utilizados por los jévenes para manifestar piblicamene su
identidad social, gque mediante las técnicas de bricolaje y homologia se
plasman en lenguaje, estética, misica, creacicnes culturales y activi‘ades
focales (Feixa 1998: 269).
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Ya hemos wvisto como, por otro lado, la eliminacién de
referencias a etiquetas restrictivas ocasiona la eliminacién de
los unicos respaldos culturales (tradicionales) que avalan a
ojos publicos la toma temporal del espacio fisico ptiblico.
Esto, sin duda, trata de compensarse ccon €l amparo en las
cualidades estético-artisticas que presenta el graffiti,
renovando losgs medios convencionales de protesta, innowvando en
las estrategias de accién colectiva (McAdam 1994: 59-60) y 1la
reivindicacién de una cultura callejera, popular y auténtica
frente a unas formas culturales impuestas desde fuera o desde
arriba. Esto explica el ansia de alcanzar por parte de los
escritores una armdénica integracién de sus obras en los
soportes publicos y unas cotas artisticas minimas que lo
dignifiquen vy, en definitiva, que se les considere como
artistas "a su manera" y a la vez se muestren dispuestos a
involucrarse en actividades organizadas dentro de la legalidad,
en especial, aquellas gque beneficien el paisaje urbano para el

disfrute wvecinal.

Su destacado componente ludico resulta 1o suficiente
atractivo para unos Jjdévenes gque inicialmente se encuentran
libres de cualquier tradicidén inmediata y pueden participar en
la creacién de una alternativa subversiva ajena a 1los
planteamientos de instrumentacién y direccién artistica de los
movimientos obreros del momento, predominantemente de ideologia
marxista. El enquilosamiento de estos movimientos tradicionales
y el desencantc hacia el sistema de partidos propicia 1la
bisgqueda de alternativas de desarrollo social mas abiertas,
practicas y préximas en 1las que 1la exXploracién de Ila
creatividad con un espiritu civico vanguardista recaba un
interés creciente. Todo esto, en primer lugar, favorece su

mejor implantacidén al adaptarse al contexto cultural europeo
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desde un aparente neutralismo o liberacién referencial, gue no
oculta las preocupaciones sociales de los escritores, ligadas a
actitudes asentadas en los sectores juveniles v
contraculturales (control del entorno, democratizacién de 1as
formas de comunicacidén sociales, critica de las desigualdades
sociales, denuncia de las contradicciones del sistema, etc.), Y
una preeminente fascinacién por la creacién plastica. Este
prescindir de un complejo teérico o ideolégico avalado por la
tradicién local, sin sacrificar el enunciado de unos principios
base, el desarrolle de las potencialidades expresivas y el
componente generacicnal, dada la juventud del movimiento y de
sus miembros, favorece la adhesién de muy diferentes
individualidades personales y, en segundo lugar, construye una
identidad particular basada simplemente en el hermanamiento a
través de la préactica del graffiti y de unos referentes

tradicionales nuevos por su recontextualizacidn.

Con la maduracién del movimiento en Espafia, esta visidn
critica espontéanea cara a la sociedad deriva hacia
planteamientos de corte anarquista gque convierten al graffiti
en un medio de Jlucha c¢ontra el =sistema, en un instrumento
politico. De 1la transgresién se @pasa a la subversidn
revelucionaria, al plantearse unos obietivos de transformacidn
cultural y social. La irrupcién de esta instrumentalizacién
genera la aparicién de muy distintas formas de entender la
movida y crea el desmembramiento conceptual en grupos gque
ansian una marginalidad combativa, asocial, o escritores que
buscan continuar c¢on las bases originales y tratar de ser
aceptados o rechazados por si mismos © como portavoces
populares de una sociedad dejada por sus representantes vy
administradores sin +violentar su estructura basica, pero

conmecionando las mentes y los corazones. No obstante, el
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Graffiti Move tanto fuera como dentro de Espafia sigue siendo

predominantemente sociocultural y no sociopolitico.

En definitiva, al hilo del nuevo rumbec sociopolitico gque
toma Espafia en los 80, el graffiti se libera del clasismo
soclal y se asocia mas a la condicién wvitalista, adolescente y
juvenil de sus protagonistas dentro de un contexto urbano o
suburbial. Con el tiempo, a mediados de los 90, el graffiti
muestra progresivamente una ideologizacidén politica, vinculando
a su caracter antisocial el contracultural., De este modo,
tenemos una primera generacién que huye de la transcendencia de
los sistemas ideoldégicos en boga y otra segunda que se cria en
un sistema democratico y explora los mArgenes de libertad que
éste tolera y articula una serie de propuestas alternativas un
tanto idealistas, cuande no toma una actitud indiferente,
pasiva cara a emprender una reforma social a sus ojos imposible

o indtil (Alvarez 1994: 414).

De todas formas, la irrupcién del graffiti newyorkino en
Espafia noc es ni inmediata ni mantiene una intensidad espacial y
temporal uniforme. Incluso, en el procesoc de adopcidén por parte
de los jévenes de Madrid se pueden considerar dos oleadas
coexistentes, perc de aparicidén escalonada (los autédctonos y
los hiphoperos) y varias corrientes, que wvan desde posturas
lidicas y amateurs hasta concepciones radicales con fuertes
implicacicnes ideolégicas. En general, he dividido el
desarrollo del graffiti alla americana en Madrid a efectos

comprensivos en cuatro puntos principales:

1) El graffiti autéctono (1980-1996)

2} La primera etapa del Hip Hop Graffiti (1984-1989)
3) El Hip Hop Graffiti como moda cultural ({(1990-1993}.
4) Bl Graffiti Move entre 1994 y 199%6.
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2.3. la primera oleada: los autéctonos

El desarrollo espaficl del graffiti de cufic americano
sigue unas pautas semejantes a las producidas en casos como el
newyorkino. Aqui también se puede hablar de una primera década,
iniciada a principios de los 80, por influjo del tagging
americano. Pero, indudablemente no¢ comprende exactamente una
década y presenta una menor intensidad. En ese tiempo unos
cuantos jdévenes tuvieron la ocasién de marcar sus nombres por
los muros o el metro de una ciudad virgen y consentidora de un
fendtmeno practicamente desconocido, que aparecia como el
estrambético capricho de unos chiflades. Su directriz
fundamental era el dejarse ver lo més posible y en la mayor
cantidad de sitios (getting up), sin demasiada atencién o
pretensién artistica en un principio, pero de la manera mas
original posible. Estos escritores no se asociaban en grupos®®,
priorizando la ingquietud de forjar una identidad individual

frente a la colectiva, y se dedicaban exclusivamente a firmar,

28 Escuelas autdctonas hay por todos 1los paises donde se infiltra el

graffiti de cufic americano, no obstante, en general parecen partir de un
sincretisme con las tendencias grafiteras asociadas con los movimentos
juveniles y contraculturales, dentro del graffiti europec, o© simplemente con
el contexto subcultural implantado localmente, en concreto con las tipologias
infantil ¢ escolar. Sin embargo, no en todos los 3itios predomina esta
actitud individualista.

En el caso argentino, por ejemplo, se nos refiere la predominante
creacidn de multitud de grupos durante los afios 80, constituidos por
escritores calificables como autdctonos (Kozak, Floyd, Istvan y Bombini 1990:
13, 37-61). Estos grupos se insertan dentro del denominade graffiti "de
leyenda®, caracterizado por la irreverencia, la antiinstitucionalidad, el
ingenio, el humor, la parodia, la paradoja, el aforismo, etc. y una escasa
presencia de 1la firma individual (graffiti de opinién o pensamiento),
emparejado con el rock, el punk y el neocanarquismo y ligable con las
tradiciones grafiteras, movimienta-estudiantil Y peolitica, de los 60 y 70.
Basta como ejemplos significatives de esta actitud los mismos nombres de
algunos de estos grupos: Los Ecccos de Umberto, La Mala Leche, Los L-
Mentales, Los Tres Piernas, Los Eu Garoto, Los de la Nuca, La Yorona, Los
Sexo y Succidén, Coshito Cushilo, Los Gates Lundticos, lLos Dalton, Los
Warriors, etc. ABunque la presencia de individualidades también se diese y de
mode destacado, como es el caso de los escritores de la ciudad de Rosario: el
pionero CACHILO y BICHITO de SAN ANTONIO. S56lo se romperd esta tendencia con
la aparicién a finales de los B0 del graffiti "de firma”, que ya deja sentir
la huella del Hip Hop, con escritores como DANY'S87, JUTO, JAS, ALL o CHINO
VIII.
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poniendo todo el peso expresivo en el disefio grafico de una
firma gque suele mantenerse en su grafia bésica invariable.
Estos escritores suelen ligarse con corrientes musicales

como el Rock, el Hard Rock © Heavy Metal o el Punk o la Nueva

Ola.
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2.3.1. MUELLE

El representante por excelencia de estos pioneros, gue
mostraban las posibilidades estéticas que podia ofrecer el
dialogo entre graffiti y espacio urbano, es MUELLE (Juan Carlos
Arguello) (fs. 9-12). Su carrera de escritor se desarrolla
entre los afios 1984°° y 1993, en el Madrid de la Movida. En ese
ultimo afioc MUELLE renuncia al graffiti al considerar agotado su
mensaje, volcandose en su faceta musical como bateria en el
grupo La Cuartada. Con 29 afios de edad, MUELLE fallece a causa
de un céancer de higado el 30 de junio o el 1 de julic de 1995,
tras una actividad al margen de las institucicnes vy de 1la
cultura convencional, pero ansiande un reconocimiento social

que nunca llegaba.

Este ha pasado a ser considerado en la memoria de todos
los escritores -desde antes de su muerte- el primer tagger
espafiol mas alla de lo estrictamente cronolégico® e, incluso,
como iniciador de una tendencia independiente, aunque inspirada

en el tagging flechero del graffiti newyorkino™. Su vida y obra

28 No he podido encontrar prueba ninguna que lo verifigue, pero algunos

escritores sostienen gque MUELLE empezaria hacia 1980 6 1981, con catorce ¢
quince afios de edad.

38 A través de las declaracicnes en medios recopiladas, algunos
escritores como GLUB, por ejemplo, manifiestan unas fechas de iniciacién
antericres a las confirmadas de MUELLE o de BLECK {la rata), gquienes pasan
por ser los primeros taggers de la historia oral del graffiti. No obstante,
deberia de aplicarse un andlisis m&s riguroso a la aclaracién de estas
afirmaciones, para destapar posibles eguivocos. Come ya he indicado
anteriormente, la fecha de iniciacién de MUELLE podria retrotraerse hasta
inclusoc 1980, aunque este dato por el momento no pueda confirmarlo.

an A continuwacién extracto parte de la entrevista sostenida con el
escritor SUSO 33, En sus declaraciones se adivina, aparte del respeto por
MUELLE comc persona, un ansia por recalcar el particularismo del graffiti en
Madrid:

F.F-5.~ Explicame un poco como es la movida en la ciudad de
Madrid, més o menos.

SUSC.~ Pues la ciudad de Madrid es muy diferenciada a l¢ que es
el resto del mundo. Mis que nada como tuvo como un principal
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ronda en ocasiones la leyenda y su figura el arquetipo®*. Sin

duda, en su consagracié4n comec figura histérica del graffiti

promotor que fue MUELLE. El chaval éste que hacia una firma en
plan leogortera, con una flecha.

F.F-5.- :De Carabanchel era o...?

SUSD.- Era de Aluche, de Aluche [...] Era amiquete mioc, gque le
compraba pintura. [...] Pues influencié muchisimo agui en Madrid
eso. Que no wvino directamente de Nueva York la imagen del
graffiti. Vino a través de &1 y €1 es como si la estuviese
codificando y llegd aqui a la gente de otra manera, Como una
especie de firma en plan El corte Inglés: con una flechita. La
gente empezd a hacer firmas en plan logotipes, c¢on muchas

flechas.

F.F-S5.- Y tratande de combinar el significadeo de la palabra con
la forma.

5USO.- Si, bastante. Porque yva ves la de MUELLE y debajo sale un
muellecito. Pues agqui eso influencid muchisimo y se olvidé... o

se pensaba mucho en los trenes ni en pintar murales de colores,

con mufleces; sdlamente lo gue eran firmas asi.

(SUSC 33 ¢.p. marzo 1996)

32 A través de las conversaciones sostenidas con escritores de dentreo y
fuera de Vallecas, he observadc que algunos episodios de su carrera se han
convertido con el tiempo en ejemplos deontoldgicos para las generaciones
posteriores. Al igual que sucedid en otros contextos grafitercs con
escritores como TAKI 183, MUELLE sirve a la imagen del héroce cultural (Kris y
Kurz 1991: 36), aungue dentro de esta subcultura encontremos voces dgue
repudien a MUELLE por su intrusidén comercial {participaciédn en ARCO) o su
actitud frente a los medios de comunicacidén y la cultura oficial.

Por ejempleo, algunos escritores recuerdan y comentan la anécdota
conocida como la compra de MUELLE (Fernandez 20-2-1995: 73; 2Z5L c.p.2 marzo
1996; Ifiiguez 11-7-1996: 24). Bata se funda sencillamente en el hecho de que
MUELLE recibié cuando alcanzd la fama la proposicién de compra por parte de
una conocida, perc indeterminada empresa de fabricacién de colchones de su
logotipe por wvaloer de cinco millones de pesetas., Esta empresa gueria
conseguir gue el disefic creade por MUELLE y gque habia side ampliamente
difundide peor todo Madrid figurase a modo de logotipo de su marca, esperando
con ello una promocidén publicitaria importante. MUELLE, por supuesto, se negd
ofendide a venderla o, mejor dicho, se negdé a venderse -considerando el alto
grado de identificacién entre el escritor y la firma-.

Sin duda, esta historia ha pasade con el tiempo a reflejar el rechazo
a la insercién subsidiaria del graffiti en los mecanismos econdmicos del
sistema. Una domesticacién que responde a unos intereses comerciales
particulares Yy dgue procura manipular y encauzar en su beneficio 1la
creatividad espontdnea e individualista que vibra en el graffiti. 3su
rentabilizacién econémica, al menos, a través de mancs ajenas gue no han
participado en su construccién y buscan su explotacién sin ningqin riesgoe ni
sacrifio, es una de las actitudes sociales que causa mis repulsa entre los
escritores. Estos se consideran Unicos duefios de sus obras y de querer
sacarse a éstas alqin proveche econdémico serila cen su consentimiento, bajo su
iniciativa ¥y, por supuesto, desde el respeto a sus derechos principales como
creadores.

Ne obstante, consta que MUELLE consintié el empleo de su firma para
una campafia publicitaria de la marca Whisky DYC- Sin embargo, al desconocer
los pormencores gue condicicnaban este acuerde, no puedo entrar a comentar las
implicaciones de este heche.

Otra anécdota, ilustrativa al respecto de su arquetipizacién, es el
plagio de MUELLE. En el especial de junic de 1588 de Villa de Madrid -
revista editada por el Ayuntamiente de Madrid- Madrid, cultura viva, con
motivo de la candidatura de la ciudad de Madrid a la capitalidad europea de
la cultura, el dibujante J.L. Cabafias incluydé su firma en una ilustracién
chistosa sin su consentimiento (p&g. 64). Este, consiguientemente, presenté
la correspondiente denuncia por plagioc contra la corperacién municipal en el
Juzgado de Instruccién nimerc 18 de Madrid. A resultas de gque tenfia
registrada en el Registro de la Propiedad su firma desde diciembre de 1985,
la demanda prosperdé a su favor y le fueron reconocidos oficialmente sus
derechos excluaivos sobre ella (Gracia 20-11-199%2: 30; Martin 3-7-1995: 39;
Cabezas 5-7-1995: 6).

La falta de respeto per el individuo, la vampirizacién de los artistas
oficiales de la creatividad popular, el menosprecioc del creativo de a pie al
que no se le consulta pero se usa, la instrumentalizacién politica, la fe en
la justicia que respalda al buen delincuente, la salvaguarda de la propiedad
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mundial tienen mucho que ver su visién como una persona
idealista, libre de envanecimientos, pese a haber ostentado el

titulo de rey de todas las lineas.

MUELLE era vecino del Distrito de la Latina (Aluche), que
junto a Carabanchel se configuran como el foco primigenio de
las firmas en Madrid®, aunque su firma ma4s emblematica se
encuentra ubicada en la calle Montera (Scl, Distrito Centro)
(f. 11), pese a que su graffiti de mas envergadura fue uno a
seis colores realizado en las inmediaciones de la M-30 de la
gue no gqueda rastro alguno (Salas 3-7-1995: 6) y aun se
conserve en la estacién de Atocha RENFE uno a cinco colores,
sin flechar y con un notable influjo de los inicios del Hip Hop
Graffiti local. B5u contacto con Vallecas fue frecuente, dado
gue contaba con amigos en el Pozo del Tio Raimundo {(GOTICO c.p.
marzo 1996). Prueba de su presencia son varias firmas por

Entrevias (fs. 9 y 10) vy Méndez Alvaro, ahora destruidas o

del pobre frente a Jla prepotencia del poderoso, etc., sSon temas dque
revolotean de algun modo alrededor de toda esta histeoria. Temas gque se
consagran comc constantes en el conjunto de testimonios trasmitidos y que
construyen una memoria y una jidentidad comin de los escritores de graffiti.

Finalmente, hay un hecho de su vida que adopta un cariz ejemplar en
cuanto que subraya el papel picnero de MUELLE ¥ su compromiso con el
reconocimientc publice del graffiti, en lucha covira las instituciones y los
intereses particulares. Es el que podemos llamar el juicio de MUELLE
{Fernandez 20-2-1995: 73; Cabezas 5-7-1995: 6). En 1987, MUELLE fue
sorprendido mientras firmaba sobre el pedestal de la emblemAtica estatua de
la osa y el madrofic, en el nuevo emplazamiento (el actual} que le habia
destinado la remodelacidn de la Puerta del Sol. Este prendimiento le ccasionéd
una multa de 2.500 pesetas y un juicio. Este fue aprovechade por MUELLE para
defender ante los tribunales la validez de 3su arte callejero. Aundgue esta
iniciativa estaba condenada de antemano &1 fracaso, tuvo no obstante una
notable repercusién social gracias a la atencién prestada por los medios de
comunicacién, en especial de la prensa.

33 Este foco primitivo se extiende hacia el resto de la ciudad en dos
direcciones. Una primera, favorecida por la proximidad natural y 1la
centralizacién de las redes wviarias de comunicacién, con una incidencia
directa y contundente en el Area central de la capital. Especialmente en todo
el Distrito Centro, el de la Arganzuela, el de Moncloa (principalmente
Argielles), el de Retiro, el de Salamanca o el de Chamberi. Tiene una gran
importancia la red del metreo, en especial 1las estaciones de Moncloa,
Arguelles, Ventura Rodriguez, ©Plaza de Espania, Callao, 5Sol, Lavapiés,
Embajadores, Bilbaco, Tribunal, Gran Via, Tirsc de Meclina, Chueca, Alonso
Martinez, Opera, La Latina (lineas 1, 3, 5 y 10}. ILa otra direccién,
secundaria en cuante a intensidad, se desarrclla en un sentido de
circunvalacién -en la que juega un papel fundamental la M-30 y la linea 6 de
metro-, afectando a distritos periféricos como el de Usera, Puente Vallecas,
Moratalaz, Ciudad Lineal ¢ Chamartin. Confluyen ambas direccicnez en los
distritos de Tetuan y Fuencarral.
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semiborradas®, que repercuten en los escritores locales a

través del influjo de su disefioc o en muestras imitativas.

Con su nmuerte, acontece un reconocimiento oficial
bastante efimero, a través de 1la oportuna propuesta del
concejal de Cultura del Ayuntamiento de Madrid, Juan BAntocnio
Gémez-Angulo, de aceptar las solicitudes de conservacién de
alguna de las firmas de MUELLE que se le propusiesen, como
testimonic de una década de la historia de Madrid (Cabezas 5-7-
1995: 6). No obstante, este reconocimiento a destiempo puede
considerarse, en cierto sentido, m&s gue un homenaje la
culminacién de su persecucién. La intencién de arrancar
selectivamente del tejide urbano una de las pocas firmas que se
han librado de la limpieza y albergarla en una de las salas del
Museo de la Ciudad (Nogueira y Alfageme 8-7-1995: 6), fuera de
su espacio natural, callejero, ya en principio representaria su
extincién como testimonio wvivo. No obstante, el verdadero
remate seria que, como manifestaron conjunta y publicamente el
concejal mencionado y el de Limpieza, Luis Molina, se optase en
vez de por la recuperacidn por la reproduccidén. Una solucidn
aberrante y sin sentido. En todo este asunto, estéd patente sin
duda el cuidado meticuloso que pone la administracién publica
en no dar el mAs minimo punto de apoyoc a la legitimacidn de la
accidén grafitera y considerar el graffiti, representado por la

firma de MUELLE, como «testimonic de un periodo superado».

3 En la tapia del campo deportive del Pozo Vallecano, sito en la Ronda

del Sur, frente al Pargque de Entrevias y en el limite occidental del Pozo,
aun se congervaba en 1996 come preciado testimonio una firma rotulada de
MUELLE a seis colcores (f. 10). Corresponde a un momento avanzado, cuando opté
por agrandar ¥y componer sus firmas de un  modo tridimensional,
enrigueciéndolas con wvarios colores., Esta tendencia fue comin entre los
escritores autéctonos al verse necesitados de articular nuevas formulas gque
permitiesen destacar visualmente sus firmas entre el reguerc de firmantes gue
origindé el éxito de esta primera oleada y la competencia visual del Hip Hop
Graffiti. Su conservacidédn es tan sorprendente come el desconocimiento general
que habia sobre su existencia, hasta 1997 en que fue tapada.

Otras firmas rotuladas conservadas y facilmente accesibles para los
escritores vallecanos son las ubicadas en el Distrito de Centro o el de
Arganzuela. Cabe recordar de nuevo la citada y muy conocida firma de la calle
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Ademas, se evidencia gque clase de conservacién merece una
manifestacién subcultural menospreciada por su aparente
sencillez y marginalidad. No es de extrafiar, por tanto, que

este proyecto se gquedase en agua de borrajas.

Finalmente, el Ayuntamiento de Madrid adguiere dos obras
de MUELLE y recibe otra mAs por donaciédn, anunciando su
decisién de exhibirlas en el pabelldén Florida, en Moncloa al
afic de morir (IAiguez 9-7-1996: 7). Particularmente, no me

consta que se produjese tal exposicién.

No cbstante, el verdadero homenaje en el aniversarioc de
su fallecimiento se celebra por iniciativa de su hermano
Fernande y dos amigos baterias. Este consiste en un concierto
celebrado en la sala E] Sol el martes 9 de julic de 1996, con
la actuacidén de Los Enemigos, Artemio, Freedom y Rio Arriba y
la asistencia emocionada de los padres del artista malogrado.
El fin 4ltimo era la recogida del dinero suficiente para
levantarle un monumento en Madrid (ffiguez 9-7-1996: 7; 11-7-
1996: 24). Dada la escasa recaudacién obtenida (226.000 ptas.)
el proyecto no wvio la luz. En mayo de 1998, desestimada 1la
viabilidad del proyecto, se doné lo recaudado a la Asociacidn

Espafiola de Lucha contra el Cancer (Ifiiguez 16-5~1998: 10).

Tras este concierto, su familia sigue luchando por el
reconocimiento de su obra, pretendiendo hacer exposiciocnes de
diapositivas y fotografias y confirmar la compra por la
Concejalia de Cultura del Ayuntamiento de Madrid de un par de

lienzos para exposicién permanente (fAiguez 11-7~1996: 24).

Montera (f. 11) o la de la calle San Bernardo (f. 12) ¥y la ubicada en las
entradas exteriores de la estacidén de Atocha RENFE.
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2.3.2. Los otros autéctonos

Junto a él, pueden situarse los nombres de otros piocneros
volcados en la metrdpoli madrilefia, que en comin inauguran una
de las corrientes principales gque se denomina autdctona ©
flechera, caracterizada por su individualismo, sin
agrupaciones“. Esta corriente, aungque se prodigue en el recurso
del flecherismo, mantiene una posicién de independencia frente
a las modas estilisticas marcadas por los focos americanos o,
cuando se constituyeron, con los focos madrilefics de Hip Hop
Graffiti. De este modo, la fijacién gréfica de la firma es una
de 1las caracteristicas propias de  estos escritores,
Posteriormente, a la vista del éxito del tagging en Madrid, con
la aparicién de ma&s nueves escritores, surgieron por la fuerte
competitividad, 1la necesidad y el interés por el
embellecimiento de las firmas para seguir captando la atencién
de 1los viandantes, para mantener o alcanzar la fama. Esta
faceta se desarrolldé a causa del mayor esmero gque estos
escritores de graffiti ponian en el disefio de la firma, con
medios como el agrandamiente (blow up), el policromado o la
decoracién interior de las letras ¢ 1la tridimensionalidad,
aungue también era habitual el buscar ubicaciones muy visibles,
originales o dificiles, por su costoso accesc o su aparente
inaccesibilidad, tanto en el sentido fisico como por lo
prohibitivo del soporte. Igualmente, se observa una tendencia
por enriquecer artisticamente su discurso grafitero mediante el

emplec de imagenes, por lo general bastante sencillas a

35 Esta caracteristica general parece matizarse con el caso de los grupos

autéctonos localizados en el Distrito de Puente Vallecas y vinculades con la
subcultura estético-musical Heavy. No obstante, la censtitucién en grupos con
dencominacién de estos escritores ha de inspirarse en las pautas de agrupacién
del Hip Hop Graffiti © més posiblemente de las bandas callejeras.
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plantilla o a modo de composiciones murales. Sin duda, habria
gue presuponer una inspiracién en los autéctonos franceses de
Paris que prosiguen una 1linea conceptual heredera de los
planteamientos contraculturales del Mayo del 68. Todo ello, en
definitiva, conduce poco a poco a los flecheros a aproximarse a
la estética del graffiti newyorkino, en continuidad con las

tendencias grafiteras contemporaneas locales.

Entre estos vanguardistas se encuentran: BLECK (la rata)’®
(f. 13), RAFITA® (f. 14), GLUB*® (f. 15), JUAN MANUEL®® (f. 16),

TIFON*" (f. 17), ANTENO" (f. 18), SHAT II* (f. 19), CHINO 501%

38 BLECK (la rata) (Juan Carles Uribe) cuenta con firmas documentadas en
¢l Distrito de Puente de Vallecas (San Diego, Palomeras Bajas y Entrevias).
Su nombre no parece original, sino adoptado. En 1981, empieza a actuar en
Paris (en Beaubourg, Barbés, Belleville o Ménilmontant) un trioc de escritores
bajo el nombre comin de BLEK LE RAT, inspirado en un personaje de cémic de
los afios 60 (Blek le Rock}). A partir de 1984 el promotor del grupoe, un
artista grabador gque abandoné les estudios de arquitectura, proseguird solo
su peculiar invasién del espacio urbano, su «urgente e imperiosa»
democratizacién del arte (Riout, Gurdjian y Leroux 1985: 115-117).

No cobstante, aunque no hay datos suficientes para poder determinar si
alguno de esos otros dos compafieros tiene relacién con esta firma espafiola,
si se estd en condiciones de afirmar cque debe de tratarse de alguién que
aunque adopta una variante de su nombre no mantiene la misma linea grafitera,
basada en el uso de plantillas y un discurso artistice.

3 Se conservan firmas suyas en los Distritos de Centro y de Retire
(Pacifico), asi como piezas murales en el conjunte de Pacifico.

38 GLUB (Antonio Montiel) empezd en el 1%$82, cuando tenia 13 afos, y
continta en activeo, tras pasar por una etapa hiphopera que ha ewvolucionado
hacia una combinacidén en la que resalta un enfoque confesional del graffiti.
Su caso es interesante ya que acabd estudiando en la Facultad de Bellas Artes
en Madrid. Hay numerosas firmas de é1 por Vallecas (Numancia, San Diego) vy
frecuentes imitaciones de su firma. Sin embargo, sobresalen las piezas
murales que ha realizado en el conjunte préximo de Pacifico. Destacados
escritores de Vallecas mantienen contacto con &1, especialmente de los CZB.
Tiene también obra en Barcelona.

39 Se han localizadc firmas suyas en los Distritos de Centro y Moncloa.

40 TIFON (Daniel Guzman) no tiene actividad recconocida en la actualidad.
Ne se ha determinado su vecindad, pero tiene bastantes firmas en ambos
distritos wvallecanos, alguna de gran calibre come la localizada en 1la
Estacién de Santa Eugenia (f. 17). Es bastante popular por su carrera
dramitica, integrando el plantel de actores de varias series televisivas,
cortos y largometraijes, en la que ha focalizado su vida.

4 Este nombre fue citado por CHICO ({CHICO c.p. marzc 1996). Hasta el
momento, no se ha encontrado ninguna firma ¢ rastro de firma de dicho
escritor en el barrio de Vallecas., No obstante si se localizaren unas pocas
en el Sol e Imperial (Distrito Centro}.

4z Escritor con firmas localizadas en los Distritos de Latina o Puente de
Vallecas,

& El dnice date de identificacién es que nominalmente se emparenta con
MAX 501. Tiene firmas por los distritos de Latina, Arganzuela, Centro, Retiro
¢ Puente de Vallecas.
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(€. 20), MAX 501" (f. 21), HOMOIN® (f. 22}, BoY* (f. 23),
GRIFOY (f. 24), ROMPE'® de Entrevias (f. 25, 31, 33 y 356),
COBRA'’ de Vallecas (f. 26, 35 y 356), etc. De casi todos ellos
contintian apareciendo o perduran de tiempo algunas firmas en
Vallecas (San Diego, Numancia, Santa Eugenia, Entrevias, etc.),
o sus alrededores (Pacifico, Méndez Alvaro, Moratalaz, etc.),
tanto en su forma basica como en sus variaciones mas trabajadas
visualmente. Algunos permanecieron fieles al espiritu
autéctono, pero otros se acabaron mestizando o adhiriendo a la

pujante corriente Hip Hop.

Esta tendencia hoy por hoy continda vigente de modo
paralele y parejo a otras corrientes del graffiti, como

ejemplifica el fendmeno HURACAN PAQUITO®® (f. 27), que

b Escritor de Aluche o Méstoles. Empezd su actividad hacia 1986.

Comparte su numeral con CHINO 501. Tiene firmas por los Distritos de Latina,
Centro, Arganzuela, Moncloa, Retiro, Moratalaz, Puente de Vallecas o Villa de
Vallecas.

£ Escritor muy prolifico en el Distrito de Centro y con una
concentracién especial en el distrito de lLatina, por Puerta del Angel.

a6 Este escritor vivia por Puerta de Toledo (Distrito de Arganzuela),
cuando empezd a firmar. Este dato es correcto siempre y cuandeo este esacritor
BOY se corresponda con el referido en la entrevista scstenida con CHICC
{CHICO c¢.p. marzo 1996), ya que su transcripcién ne ha podide verificarse en
otro nuevo encuentro con éste. Podria darse la casualidad de que se tratase
de un tal WOY -escritor cuyas firmas también se encuentran en Vallecas (f.
49)- en vez de BOY, si no son en definitiva el mismo escritor. En cualguier
caso, encontramos tags de BOY (2 plantilla) por las proximidades de 1la
estacidn de metro de Portazgo.

o Parece pertenecer a una generacién posterior, pero es dificil
precisarlo. Cuenta con firmas en el Distrito de Puente de Vallecas,
especialmente en Numancia.

18 Famoso escritor de Entrevias conserva firmas por todo su barrioc y en
San Diego y Santa Eugenia, ademas de los Distritos de Centro, de Retire y de
la Arganzuela.

49 Tiene wun papel semejante al del anterior escritor, en cuanto que
aglutinante y marcador de un estilo en el &rea de 5an Diege, Palomeras Bajas
y Numancia, pero su actividad aparece muy focalizada. Podria presumirse su
pertenencia a una generacién posterior a la del pionero local ROMPE.

5o cuando surge el fenémeno HURACAN PAQUITO, a principios de 1996, éste
parece ser el nombre de un escritor vecino de algun nlicleo urbano del sur de
la corona metropolitana que, gracias a una intensisima y megalémana
actividad, conmociona y devasta numerosos municipios madrilefios (Getafe,
Fuenlabrada, Méstoles, etc.) y distritos de la capital {Moncloa, Carabanchel,
Arganzuela, Centro, Usera, Puente de Vallecas, etc.) La repercusiédn publica
de sus accicnes le convierten, de este mode, en un tema de conversacidén
ocasional en circules ajenos al munde del graffiti. N¢ obstante, aungue la
impresién y el efecteo publice, incluso en ambitos grafiteros haya sido el
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revitaliza el espiritu de la corriente autdéctona hoy por hoy.
En algunos casos estos sucesores generacionales se enorgullecen
de haber tenido un contacto directo o de vecindad con MUELLE o
alguin otro de los precursores de la gran avalancha grafitera,
considerandose en cierta medida discipulos y guardianes de su

memoria.

referido, su miaterioc queda desvelado al establecerse la conexién de esta
firma con el grupo musical Huracdn Paguito de Getafe, ajeno a la escena
hiphopera, como testimonia el disefio grafico de la portada de su primer CD
(Hit Records, 1997). Esto corrige la interpretacién inicial y nos hace abrir
la posibilidad de considerarle como un mero graffiti promocional o
publicitario, auncue con un fuerte acento autoafirmativo. Por elle, ha de
censiderarse también un graffiti de grupo, =i ne se hace referencia, en
particular o a la vez, a uno de sus miembros,
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2.4. La segunda oleada: el movimiento Hip Hop

Algunos autores sefialan a Espafia como uno de los paises
de la Europa occidental a los que mas tarde llega la influencia
plena del graffiti newyorkino (Chalfant y Prigoff 1995: 78),
entre 1984 y 1985°', No obstante, la diferencia temporal con el
mas inmediato, Francia, no llega a los dos o tres afios a lo
sumo, lo due no marca un distanciamiento infranqueable. Lo que
si debe de comprenderse es que esta posicién de partida
rezagada conlleva una subsidiaridad inicial, en cierta medida
importante en aspectos como el estilistico o el iconografico.
Nc obstante, Espafla Jjunto con el resto de las naciones
occidentales, escandinavas y centroeuropeas, conforman la
avanzada grafitera de Buropa, a la que recientemente se suman
algunas naciones de la Europa oriental, principalmente 1la

Repiblica Checa, Polonia y Grecia.

Este asentamientoc tiene lugar a través de la vertiente
europea del movimiente Hip Hop, en la que tiene gran pesoc la
escuela francesa, representada por los parisinos MODE 2, BANDO,
PRIDE, STEPH 2, SKKI, IRUS o LOKISS. Este respaldc més prdximo
le da al graffiti una entidad mas consistente, al adaptarla a

las peculiaridades de este nuevo marco. Las primeras ciudades

52 El escritor TAKA afirma, no sin reservas, que el Hip Hop Graffiti se

introduce en el verano de 1983 o de 1984 (MAFIA 2 1996: 10}. Su recuerdo se
apoya en la influencia de peliculas como Beat Street © Breakdance, realizadas
en 1%84 y estrenadas en Espafia en 1985. Por otro lado, ningun otrc escritor
de Barcelona afirma haberse iniciadec antes de 1984, Por tanto, parece
aventurade confirmar la fecha de 1983, guizds declarada interesadamente en lo
referente a cual fue el primer foco espaficl. Sin embargo, aun cabe mantener
la duda, pues hay quien también sostiene, desde la memoria oral, gque en 1983
(mds o menos) se intreoduce el Hip Hop en Espafia, en Alicante y Valencia
(Respeto Mutuo n.d.: 15}). No cbstante, sigo creyendo aventurado dar este afo
come fecha de inicio del movimiento en Espafia, ya que en todo casoc pueden
tratarse de episocdios puntuales y aislados, sin una conciencia clara como
participes de un movimiento subcultural.
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afectadas seran Madrid, en la gque ya existian unas bases
grafiteras bastante préximas al espiritu de la nueva oleada, y
Barcelona. En el caso de Barcelona, su introduccién y arraigo
vendréd de la mano de los hijos de emigrantes espafioles a otras
naciones europeas (Francia, Suiza o Bélgica) dque vuelven para
pasar sus periodos de wvacaciones o instalarse en Catalufa
(Chalfant y Prigoff 1995: 78) o, incluso, de la llegada de
turistas europeos, especialmente franceses y alemanes. De este
modo, en este casoc barcelonés puede apreciarse un influjo mas
directo de los estilos del graffiti francés alla americana.
También, es un hito a considerar la visita realizada por LEE
con el investigador Henry Chalfant a Barcelona en 1985%, gue
fue un aliciente para alguncs escritores, entre ellos CHECHO,

SIKO o BEATSKY™ .

Barcelona es, por tanto, un ndcleo vital en el desarrecllo
del graffiti espafiol y una referencia urbana ineludible a la
hora de explicar el arraigo de este medio expresivo. De alli
destacan escritores tan veteranos e importantes del graffiti
barcelonés como: el M2 (MAFIA 2), fundade por SPD* y KOA en
1986, al que se suma TAKA; los DFR, MH2-3, DUOFRESH, el pionero
LITO, FASE, KRASH, la escritora MUSA, los argentinos MOOCKIEE y

KAPI®®, etc. Estos ultimos escritores mantienen frecuentes

82 La venida a Espafa de escritores del graffiti veteranos y consagrados

tanto en el especifico mundo del graffiti comec en los espacios culturales del
arte es frecuente y llega hasta nuestros dias. Como ejemplo se puede citar la
presencia de FUTURA en el IT Encuentro Internacional de Hip-Hop, celebrado en
Alcorcén en 1995 {(Barroso 9-12-1995: 56).

52 Muy probablemente este BEATSKY sea Mikel BEATSKY componente del grupo
Tzaboo de Tarrasa (Barcelona), junto a Flores FLO y Yolanda Molina (Hidalgo
5-7-1996: 23). Esta suposicién la he establecido a partir no séle de su
homonimia, sino también del cotejo favorable de deos fotos, una publicada en
dicho articulo y otra en Chalfant y Prigoff 1885: 78,

o SPD tuvo otros nombres antes: YPAK o FRANTIC. Inicia su actividad en
1986 con gquince afios. Concentra el valor de sus acciones en el mérito de
haber pintado el primer metrc de Barcelona en febrero de 1987 (MAFIA 2 1996:
11). No obstante, este dato estd por contrastar.

55 Es curiosa la conexidén del graffiti barcelonés y Argentina (KAPI vy
MGOOCKIE), no obstante es dificil precisar la intensidad de su vinculo y sus
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contactos con los escritores madrilefios de primera fila (CHOP,
ZETA, BETO...) y han dejado numerosas obras en Madrid y sus
alrededores, lc que da testimonic de un frecuente trasiego de
escritores y de intercambios artisticos entre las distintos

focos locales del graffiti esparicl.

Cabe seflalar gque aungque el proceso de aparicién de
distintos focos sucede a lo largo y ancho de la Peninsula y los
archipiélagos espaficles, éstos se concentran en  unas
determinadas regiones (Catalufia, Madrid, Valencia, Aragén,
Murcia, Andalucia, Extremadura, Galicia o Baleares).
Igualmente, cabe advertir gque la génesis de estecs focos puede
ser exdégena -como es el caso de Menorca {GAME OVER otofio 1996:
12) o el de Barcelona, en los gque juega un gran papel la visita
o el asentamientc de escritores foréneos (Chalfant y Prigoff
1995: 78)- o puede ser enddgena -como es el caso de Mérida, en
el gque se adolece cierto aislamiento (GAME OVER otofic 1996:
26)-. Pero, por 1lo general la aparicién y consclidacién de
focos de actividad grafitera suele moverse entre estos dos

ejemplos extremocs.

En febrero de 1985, asistimos a la presentacién coficial
del graffiti newyorkino en la feria ARCC de Madrid, como nueva
oferta del mercade mundial del arte. De este modo, seis
escritores -entre los gque estaban Haring, Basquiat o TOXIC
(Torrick Ablack}-, apadrinados por la galeria Sidney Janis e
insertados en 1la dinadmica de los movimientos artisticos
institucionales hacen la delicia de la critica y de algunos

sectores artisticos (Combalia 22-2-85: 3; Huieci 22-2-85: 3;

pormenores. Incluso, podria sospecharse que el escritor barcelonés ALL sea
uno de los escritores citados por Kozak, Floyd, Istvan y Bombini (1990: 13)
al hablar de la escena argentina.
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Jarque 25-2-85: 31; Calvo 27-2-85: 29). Incluso, ante la
curiosidad suscitada por el fendmeno y como garante de su valia
se celebra una mesa redonda a la que asisten Edit DeRk, Sidney
Janis, Daniel Cameron, Willi Bongard, Victéria Combalia vy

Paloma Chamorro.

Sin embargo, -fuera de este contexto institucional, de
escasa relevancia en la calle, y desde las bases locales~ los
principales promotores histdéricos gque impulsan el graffiti
newyorkince en Madrid a mediados de los afios 80 en su verdadero
terreno son los Quick Silver Crew (QSC)>*, de Campamento, y los
SSB de Aluche y Fuencarral®’. Les siguen a partir de finales de
los 80 y los primeros afios de los 80 otros grupos: los 69, los
SPC, los MTR, los TMF, los PTV y los CZB (Delgado 30-11-1933:

9; SUSO 33 c.p. marzo 1996; MROK c.p. abril 1996; TRAS c.p.

3€ Sus componentes son SNOW, KOOL y JAST. Su actividad empieza hacia 1986

y tienen en su haber la realizacidén de las primeras piezas sobre vagones. Su
vinculacién con el graffiti newyorkino es total, como basta advertir por los
nombres adoptados. En el caso de KOOL, que inicia su carrera en 1988, es
inevitable subrayar la relacién directa de su nombre con el homenaje a una de
las grandes figuras de New York: SUPER KOOL (Castleman 1987: 77}, padre de
todos los KOOL del Bronx y de fuera®este barrio. Este grupo atn sigue en
activo v mantiene un frecuente trasiego entre Espafia y U.S.A., a través
principalmente de KOCOL que se mueve entre Miami, New York y Madrid (Delgado
30-11-1993: 9; WANTED noviembre 1995; ZSL c.p.2 marzo 1996}.

¥ Entre los integrantes de los SS5B se encuentran SUSQ 33 y SPY, miembros
en la actualidad de rLos Reyes del Mambo.

SUS0 33 es en la actualidad un escritor veteranc (fs. 28, 342-344).
Nacid en 1974 y vive en el Barrio del Pilar. Empezé con diez u once afios,
obteniendo gran fama con sus piezas sencillas y de extremo a extremo en
trenes., A la par de su carrera comc escriter, cursé estudios de ilustracién
en la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos de Madrid, empezé los
estudios universitarios de Bellas Artes y realiza trabajos de decoraciém. Una
de sus ultimas obras en las proximidades de Vallecas ha sido una pieza mural
de encarge (f. 28), para la pelicula Pintadas (Juan Esterlinch, 1996}
{Delgado 30-11-1993: 8-9%; SUSO 33 c.p. marzo 1996)}. En Vallecas tenia una
pieza E-to-E €n un vagén aparcado en las inmediaciones del apeadero de Santa
Catalina (Entrevias). A finales de julic de este afio éste fue desguazado y la
pieza destruida. En 1997 aparecieron algunas de sus plastas por Vallecas (f.
344) y en 1998 participd en la realizacién de murales en la calle Baltasar
Santos y en el Recinto Ferial, dentrc de un intercambio de escritores
alemanes y espafioles celebrado en Vallecas (16/23-5-1998) y organizado por la
Asociacién Cultural José M® de Llanos y la Auslandsgessellschaft de Dortmund,
dentro del programa “La juventud con Europa”, financiado por la Unién Europea
(Francés 19-5-1998: 24; Bellén junio 1998: 4).

SPY nacié en 1975 y es vecino de Motaralaz. Empezd en 1930, con quince
afios (Delgado 30-11-1983: 8-9). Habia un par de piezas suyas, acompafladas por
otras del escritor BUBA, en el conjuntc del Poligono Industrial "La Cerdmica”
(Numancia} en &rea limitrofe de Vallecas con Moratalaz (f. 29 y 188) y otras
por Palomeras Sureste. Fueron tapadas en la primavera de 1956 "~ ~com el
pintado del perimetro mural del poligono. Igualmente, participé en citado
intercambio de escritores.
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abril 1996; KOAS c.p. mayo 1998)., También, cuentan a titulo
independiente, escritores comc FAZE®®, MATA o MAST®® (SUSO 33
c.p. marzo 1996; MROK c.p. abril 1996). Normalmente buena parte
de estos grupes acompafiaba o acompafia su labor grafitera con la
rimadora (QSC, SSB, etc.) En general, todos estos escritores vy
grupoes comparten un sentimiento de unidad fraternal, basado en
una comun territorialidad (Madrid Nation), que sera cuestionada
por un secesionismo de la periferia metropolitana, incentivado
por la adguisicidén de una primacia y un empuje indiscutible del
movimiento en Madrid. ©Este Thecho debilita la writers

brotherhood, aungque fomenta la competencia y el desarrollo.

Por tanto, ambas ciudades albergan las primeras y mas
principales experiencias grafiteras y se suman dignamente a una
larga lista de focos mundiales, extranorteamericanos, como
Paris, Meaux, Toulouse, Burdeocs, Montpellier, Amsterdam,
Berlin, Diisseldorf, Dortmund, Munich, Viena, Copenhage,
Helsinki, Basilea, Londres, Birmingham, Sidney, Melbourne, etc.
No obstante, esta asimilacién internacional, en principio
imitativa, de la que forman parte los focos espafioles, contrae
la tendencia hacia una particularizacién del fenémeno. Asi, se

generan variantes 1locales de estile (determinadas por la

S8 FASE, FAZE, FAZETA o ZETA integra un grupo de primera fila, los ACME
de Alcorcén. Actualmente, emplea el nombre ZETA. Este cambio se realizd para
distinguirse de otro escritor homénimeo y coetineo de Barcelona: FASE, FASIM,
SIM del AARC, BZK, CM, 156, WSE y WSF; gque inicié su carrera de escritor en
1984, con once afios, y que tiene obra en Madrid (AEROSOL KINGDOM octubre
1995)

Este escritor preferentemente mural empezé a pintar con quince afios,
en 1985 & 1986, con posterioridad al otro escritor citado. En su faceta
extragrafitera desarrolla trabajos en lienzo, 1laminas y cuenta con
colaboracicnes con empresas como Swatch. Tiene cbra en Madrid, Barcelona,
Milaga, etc., y en otros paises europeos, como Francia (Paris}, Italia
(Milédn) o Bélgica. (AEROSOL KINGDOM abril 19595). En 1995, forma el grupc de

rap La cultura del globo junto a PUWAY (METROPOLITAN PRESS 1996: 18).

59 MAST, vecino de Mdéstoles, naci® en 1968 y se inicid a los diecisiete
afios en 1985, En mayo de 1991 celebra una exposicién en la Galerfia Alfredo
Melgar de Madrid (Mateu 24/30-5-91: 14). Continlla en activo, formando parte
de los XBK. Desarrclla tanto una actividad de calle como otra de decorador u
otro tipo de trabajos de encarge. En la actualidad, levanta criticas por
favorecer supuestamente la participacidén de gente ajena al graffiti o sin
suficiencia de méritos grafitercos en la celebracién de exhibiciones o
certamenes.
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continua produccién experimental, personal o sujeta a las modas
generales) y adaptaciones subculturales a los contextos
socioculturales de cada lugar. Esto sucede en Espafia con la
generacidén de un estilo Barcelona y un estilec Madrid que, con
el desarrollo de medios de comunicacién auténomos
(principalmente el fanzine) en el segundo tercio de los 90, van
tendiendo a diluir lo acusado de sus diferencias (SUSO 33 c.p.
marzo 1996), incluso antes de que aparezcan fuertes
distinciones barriales o entre los municipios madrilefios y 1la
capital (Estilo Mdéstoles vs. Estilo Madrid: Mateu 24/30-5-1991:
14).Perc verdaderamente, el mayor contraste de lo estilistico
se presenta entre los representantes locales de las distintas
escuelas nacionales de Europa, gue si acusan diferencias

formales distintivas notables ¢ mas que notables.

Esta tendencia hacia la variacidén qgque, en principio,
podria haber originade una disgregacién sustancial del
movimiento en casos extremos en unas distantes escuelas
nacionales, regionales o locales no pasa de ser una de las
caracteristicas propias de 1los fundamentos operativos del
Graffrfiti Move, fruto de una liberalidad creativa préxima a un
dinamismo 1ludico a través de wvariaciones morfolédgicas, gue no
entrafian alteraciones sintacticas de relevancia. Una
variabilidad estilistica alimentada e incentivada con la
observacién directa (plezas méviles, viajes de escritores,
jams) o por medic de la difusidén de testimonios de primera mano
por medios indirectos (fotografia, publicacicones, video, cine o
televisién). A esto se suma el respeto a unos origenes
mitificados {situados en una "idilica" Norteamérica suburbial),

que en ocasiones se recorren de nuevo y sSe reinterpretan
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durante la formacién de los escritores®®., La transmisién, m&s o
menos ortodoxa o heterodoxa, de aquellas directrices acordadas
entre los escritores de New York City u otras ciudades de los
Estados Unides hace gue se mantengan unas sefias de identidad
comunes a través de un cuerpo compartide de mensajes,
significados, férmulas semidticas, lingdisticas, simbolos,

filosofia de wvida, etc.®

De este modo, los focos espafioles
actuales (Madrid, Barcelona, Alicante, Valencia, Zaragoza,
Sevilla, MAalaga, Murcia, etc.) mantienen un lazo tanto afectivo
como fisico con un movimiento que ha adoptado un caracter
aunadamente internacional y gue permite el marcaje de acentos
individuales o locales sin peligro de ruptura, gracias a 1la
basicidad de uncs pocos y sencillos principios fundamentales.

Un fundamento bésico al que todos los escritores se mantienen

fieles, aun manteniende en general un espiritu romantico,

&0 Este hébito presenta Ssemejanzas con usos propios de artistas.

Especialmente en determinados momentos histéricos, la referencia o la cita
representaba un signe de distincidén muy wusual, noe cuestionade por los
movimientos artisticos occidentales. Sobre todo cuando se queria patentizar
una vinculacidén con ellos con los que se aspiraba emparentar o se
pretendia considerarse heredercs. De todas formas, aungue hoy en dia se
valore grandemente la originalidad de modo general, en un nivel popular y, en
especial, en el graffiti este concepto no tiene gran importancia a la hora de
reproducir imégenes. Quizas porque se consideren comoc iconos, por no
intervenir elementes mecanices, sinc manuales, y por el fuerte acentc
personal gque se proyecta en ellas, favorecido por el medio empleado que a2l no
implicar necesariamente la comercializacidén y regquerir de la clandestinidad
generalmente no incide en el principio de propiedad y del derecho de
propiedad.

5t «Los movimientos sociales suelen desarrcllarse dentro de unos estratos
sociales y lugares geogrdfices particulares, y es previsible que la cultura
del movimiento refleje esos origenes sociales y geogrdficos al menos
inicialmente. Pero los movimientos difficilmente pueden considerarse
patrimonio de los segmentos de poblacidn que les dieron vida.» (McAdam 1994:
55) Indudablemente el cambio de caracteristicas que definen el marco social
donde wvio la 1luz el Graffiti Move, del gueto newyorkino al suburbic
madrilefio, conlleva que éste adopte alli donde se establezca en su expansién
distintos matices, originados por su peculiar configuracién tépica y social,
1o que se ha de traducirse en la transformacién ideoclégica y en los aimbolos
materiales. No cbstante, esta tranaformacién es minima ¢ procura ser minima,
al menos en la superficie, siendo la mAs destacable el menor radicalismo o la
aparicién de estilos nacionales o 1locales y el evidente pesc de los
referentes culturales de los movimientos 1locales, 3juveniles o adultos. La
fuerte conciencia como colective y la juventud del movimiento, sin embargo,
facilita el hermananiento entre escritores de distintos lugares y omite la
problemdtica derivada de un determinismo de clase o de una tradicién cultural
autéctona. Sin embargo, se percibe el desec de apegarse a la imagen de lo
suburbial y de la pertenencia a una clase baja a la altura del modelec social
americanco, cuando la mayoria de los escritores de graffiti pertenecen a la
clase media y el suburbio madrilefic, aunque comparte semejanzas, dista mucho
de equipararse a un gueto.
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transgresor, combativo, hedonista..., del gue no puede
desprenderse y que dota de carécter a los estilos. O, por 1lo

menos, al guekespetan, aungue no participen plenamente de é1.

A partir de 1986, el tagging deja paso a la realizacidn
de piezas y piezas méviles, en trenes de RENFE y del
Metropolitano (QSC, SSB, PTV, etc.) y a la composicién de
piezas con letras y figuras cada vez mas elaboradas y con
estilos mas complicades y mAs ricos en cuanto a cromatismo y
recursos decorativos. Se aprecia una ambicién artistica,
azuzada por la competitividad entre los escritores (intergrupal
y extragrupal), gque trata de ir superando cotas de realizacién
tanto en la dimensién de la superficie a cubrir como en la

originalidad y la calidad formal de los estilos disefiados.

De todos modos, los mayores avances estilisticos parten
de la adquisicién de fuentes graficas del graffiti foraneo o
local. En los inicios, la llegada a cuentagotas de imagenes a
través de libros, revistas o fanzines importados supone un
potente acicate esencial para salir de una dinamica endogamica.
Esta escasez supuso, ademés, que aquellos que tenian acceso a
tales publicaciones tuviesen opcidn de destacar mas
notablemente, al reproducir estilos nuevos y desconocidos en la
escena madrilefia, con lo gQue en numercsos casos estas fuentes
se convertian en auténticos tescros y garantes de éxito. Por
otra parte, esta carencia de referentes visuales y la sedienta
demanda de fuentes ocasioné en 1990 -a modoc de significativa
anécdota- wunos lamentables episodios en la Biblioteca del
M.N.C.A. Reina Sofia, que saltaron a la prensa en 1994 (Diaz

11-10-19%94: 9), al descubrirse el recorte de ilustraciones de
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los libros dedicados al graffiti newyorkino®®. Tal demanda sélo
se ve atajada cuando se supera la fase de moda y, gracias a
ella, se desarroclle la publicacién de fanzines nacionales y los
mecanismos de intercambio entre los escritores-editores (mags)
que facilite y abarate 1la distribucién de este tipo de
publicaciones. Aparte, los propios grupos o escritores
desarrollan sus medios particulares de documentacién e
intercambio. Estos obtienen su maxima eficacia en los
encuentros de escritores, sobre todo cuando son interregicnales

o internacicnales.

Por otro lado, estos avances estilisticos se favorecen
con la creacién en Madrid de un mercado tecnolégico
especializado destinado especificamente para los escritores de
graffiti o los artistas del‘ aerosol, inexistente préactica y
prepiamente antes de 1994. Hasta entonces se dependia del
recurso de material industrial, de la importacién carera del

material y del ingenio, en el amplio sentido de la palabra.

62 En especial, los libros que resultaron més golcscos para estos anénimos
expoliadores fueron dos: el sSubway Art, de Cooper y Chalrant, y el Sprayean
Art, de Chalfant y Prigoff. EI Exito de estos libros entre los escritores es
B?Blbado, ya que son frecuentes las citas de sus ilustraciones miAs o menos
literales. AUn hoy en dia estos libros continlan apareciendc detericrades. No
obstante, cabe advertir acerca de la autoria de las mutilacicnes de estos
libros -actos que son emparentables por su naturaleza con el racking— ©% gue
el conocimiento de los fondos de esta biblioteca restringe el accesec a los
escritores, gque no suelen frecuentar el mundo de las galerias o los museocs o
los centros de formacidn académica. Per ello, es mAs probable que sean obra
bien de estudiantes de arte encandilades por la estética del graffiti o
escritores que han iniciade estudios en centros de ensefianza artistica o
tienen amigos estudiantes que les han puesto al tanto de estos fondos.
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EL GRAFFITI MOVEMENT EN ESPANA: Las principales provincias e islas espariolas
en las que se desarrolla de un modo destacado este movimiento son: Alicante,
Badajoz, Barcelona, Caceres, Castellén, Cérdoba, La Corufia, Gerona, Granada,
Ibiza, Lérida, Madrid (y su area de influencia), Malaga, Mallorca, Menorca,
Murcia, Orense, Pontevedra, Sevilla, Valencia y Zaragoza (no se ha contado con
datos sobre las Islas Canarias).

En general, se aprecia una mayor focalizacién de la actividad en la
regién centro y en la periferia mediterrénea. Sin duda, los puntos rectores
del movimiento en Espafia se encuentran en la Comunidad de Madrid, la de
Catalufia y la Valenciana, gque por otra parte son claves para su desarrollo por

su primacia cronolégica. (Fuentes: magazines AEROSOL KINGDOM, WANTED, GAMEOVER
y comunicaciones personales de escritores)




EL GRAFFITI MOVEMENT EN 1A COMUNIDAD AUTONOMA DE MADRID: Se constituye
principalmente por la capital y los municipios de su corona metropolitana:

ZONA SUR: Alcorcén, Méstoles, Fuenlabrada, Parla, Pinto, Leganés y Getafe.
ZONA ESTE: Coslada, San Fernando de Henares, Torrején de Ardoz y Alcala de
Henares. )

ZONA NORTE: Colmenar Viejo, Tres Cantos, Alcobendas, San Sebastiédn de los
Reyes y Algete.

ZONA OESTE: Villaviciosa de 0Odén, Pozuelo de Alarcén, Majadahonda y Las Rozas.

Las principales zonas de desarrollo son la sur y este, que presentan una
importante vertebracién por medio de las comunicaciones ferroviarias que
incide en una riqueza de espacios y una notable proliferacién de conjuntos,
ademis de un notable trasiego de escritores. En este concierto, la situacién
intermedia de los distritos vallecanos favorece su desarrollo grafitero.

En especial, destaca en el sur de la capital la triada integrada por los
municipios de Alcorcén, Méstoles y Fuenlabrada, que se erige de hecho como el
corazé4n del graffiti madrilefio y focaliza en buena medida el desarrollo del
movimiento en esta comunidad. Fuera de esta corona pueden encontrarse
prolengaciones que remarcan la dependencia estructural ferroviaria, como es el
caso, al sur, de Valdemoro o Ciempozuelos o, al oeste, de Torrelodones,
Galapagar, Villalba, Alpedrete, Collado Mediano y Cercedilla. (Fuentes:
graffiti-magazines madrilefios, articulos de prensa, comunicaciones personales
de escritores y prospecciones personales)



2.4.1. Medios auxiliares de introduccidén del graffiti de cufio

americano en Madrid

Su introduccidén en Espafia y, por inclusién, en Vallecas
se vio favorecida por la influencia de innovaciones surgidas en
dmbitos culturales tan declaradamente Jjuveniles como el
musical, el deportive y el televisive y cinematogréfico. Este
influjo emparejado era ejercido por elementes o préacticas
culturales asociadas con el mundo del graffiti alla americana o
consistian en visiones aproximadas de éste, exportadas desde
los U.S.A. directa o indirectamente, a través de otras naciones
europeas, en especial Gran Bretafia y Francia. De este modo, se
colaboréd con ello al asenfamiento, o mejor dicho, a la

renovacién de una cultura del graffiti.

Actividades deportivas asociadas al graffiti newyorkino

En la segunda mitad de los afios 80 surge un inusitado
interés juvenil por deportes menos tradicionales (baloncesto y
skateboard), desbancando el "monopeolic histédrico®™ del £atbel,
dentro de un proceso general de americanizacién cultural. Estos
cambios de hébitos entrafiaron la creacidén de unas condiciones
favorables de apertura a una serie de influencias culturales
provenientes de los Estados Unidos y que resultaban altamente
atractivas por su novedad estética y su aparente neutralidad

con  respecto a otras lineas  subculturales existentes,
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mostrandolo comoe una propuesta alternativa mas. Por tanto, se
constituyeron en si en medios de primer orden para incentivar
la aceptacidn gustosa de la estética hip hop y del graffiti.
Estos deportes, en especial el baloncesto®’, contaron con una
destacada promocidén piblica, scbre todo, enfocada como un medio
saludable de prevencidén y evasidédn frente a problemas tan graves
que castigaban a la juventud como era el de la delincuencia vy
la drogadiccién, en especial, en la periferia madrilefia. Sin
duda, en todo ello, se aprecia la implantacién de medidas
exitosas en otros contextos nacionales, principalmente el

norteamericanc.

El marco deportivoe fue wvital para formar un gusto
estético, no séle como lugar de encuentro sino como espacio
donde pintar {polideportives). En este sentido, el principal
foco de influjo, sobre todeo respecto a la formacidén de los
escritores de graffiti més veteranos de Vallecas, se encuentra
en el Instituto de Bachillerato Ramiro de Maeztu en Bl Viso
{Chamartin}), sede del eqgquipo de baloncesto Estudiantes,
{(MEGAROK c.p. abril 1996). Fue un punte de encuentro
fundamental, en buena parte por ser en los 80 "centro de
operacicnes” de los 0SC. Los graffiti en sus canchas e
inmediaciones daban buen testimonio de esta importancia. Otros
puntos de interés, esta vez en lo respectivo al skateboard, son
el Retiro (también por su faceta como foro de rimadores), la
Plaza de Colén o el Paseo de Recoletos, al permitir su

configuracién urbanistica una buena practica del patinaje.

A Es de destacar la gran fascinacién gque producia la liga americana de

baloncesto (NBA) entre los adolescentes de los barrios periféricos de Madrid,
incluido Vallecas (Mediavilla 1/15-7-88: 22).
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Junto a l¢ deportivo cabe encuadrar el baile, ya gque el
breakdance, breaking © b.boying tiene un elevado sentido
gimnastico y competitive. En la conformacién de esta modalidad
de baile confluye la influencia de las tradiciones latinas y
afroamericanas precedentes (rumba, guaguancd, histle latino,
capoeira, jitterbug, tap, up-rock...) y se deja percibir el
influjo de estilo de personajes destacados de la escena
artistica como James Brown, Jimmy Castor o Franke Lymon (Flores
1986: 38-39). Dado el marco conflictive de desarrollo, el break
se puede definir como una danza marcial, sustituta de 1la
agresién fisica directa vy destructiva, enlazandose muy
estrechamente con otras modalidades como la capoeira © €l up-
rock {Flores 1986: 38). B8u funcidn competitiva resulta tan
basica gue se convierte en una caracteristica intrinseca, una

condicién indispensable en su vertiente popular.

Este baile, con pasos tales como el popping © bogaloo, el
moonwalking, el electric boogie, las freezes, el Egyptian, el
mimo, el robot o el webo (hueveo), hizo furor entre los jdvenes
espaficles de mediados de 1los 80, con una notable polémica
soclal acerca de su consideracién o no como baile. Pues, la
segmentacidén chocante de sus movimientos, el aparente aspecto
burlesco cara a la cultura institucionalizada de sus pasocs o su
impresidén como un mero ejercicio acrobatico contrastaba lo
bastante como para resultar inconciliable con las formas de
baile asumidas por la juventud hasta entonces. Incluso, se
suscitdé la polémica acerca de los perjuicios para la salud,
sobre todo oésea, derivados de su practica en especial en su
variante sobre suelc. Su practica se realiza principalmente con

el acompafiamiento de misica funk o electro.
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En sus inicios, el punto més Iimportante de encuentro de
breakdancers © breakers en Madrid era la zona de Azca ¢ Nuevos
Ministerios. Su paisaje urbano de plazas, pasadizos, terrazas,
suelos pulidos, jardines y grandes lienzos de cristal y espejo
favorecia su eleccidén como punto de reunidn y préctica. Alli,
principalmente durante las mafianas de domingo, se realizaban
exhibiciones y competiciones (battles) entre grupos de todo
Madrid, entre los que figurarian los vallecancs VKBreakers. No
obstante, el mayor escaparate y medio de divulgacidn cultural
de esta medalidad de bajle seria el medio televisivo, en
concreto a través de los programas musicales Aplauso (TVE), con
sus popularisimos concursos de baile a ritmo de funky, © Tocata
(ITVE), con su célebre concurso de breakdancing. Por su
significancia, cabe sefialar como hito histérice el I Encuentro
de Break de la Comunidad Autdénoma de Madrid, celebrado en la

temprana fecha de octubre de 1985 en Mdstoles.

En el «conciertc mundial, sobresale la competicién
internacional gue anualmente se celebra en Alemania, por lo
general en Hannover, conocida come The Battle of the Year y a
la gue asisten grupos tales como les histéricos Rock Steady
Crew, los LA's Air Force Crew, lcos alemanes OCP, los Rivae! B-

boys, los Crazy Legs © los japoneses Tmperial Break Masters.

Actualmente, destacan wvarios grupos en Espafia entre los
que citaré Los Addictes, Daring Whole, Street People Yy B-boying
Attack. Todos éstos de Barcelona, aunque alguno cuente con

integrantes madrilefios o de otras regiones.



Los medios audiovisuales

En Madrid, el Hip Hop tiene wuna puerta de entrada
privilegiada en la Base militar de Torreién de Ardoz. Por
tanto, el primer medio de difusién seradn las transmisiones
radiofénicas (musicales) de la emisora de la base y los hijos
de los militares del Ejército norteamericano destinados en ella
que traspasan a los Joévenes de la localidad esta peculiar
manera de wvivir la Jjuventud (deportiva, ladica, hedonista,
creativa...) De este modo, Torreijdn serd un feco 1nicial de
irradiacién de este movimiento en toda Ja provincia, aungue de
modo marginal por su situacidn periférica, pero de gran estima

per su "autenticidad".

De este modo, encontramos que son los programas musicales
radiotelevisivos a nivel nacional los verdaderos activadores
principales de esa apertura Jjuvenil hacia unas alternativas
estéticas vy expresivas diferentes, que proceden de la &4rbita
cultural norteamericana. Estas alternativas aparecen de mado
atractivo como planteamientos libres de uncs lastrosos
constructos politicos, de essos comple]os ideolégicos
tradicicnales a los gue en ocasicnes se vinculan clertas
posturas estéticas y con los gue no se identifica gran parte de:
la juventud madrilena de los 80. Incluso, se muestran come una
serie de propuestas rebeldes ajenas al radicalismo -en
ocasiones declaradamente agresivo- de otras estéticas juveniles
de los 80, come pueden ser el Heavy © &1 Punk. No hay gue
olvidar que el Hip Hop llega primeramente en una forma suave,
hedonista, vitalista, cotidiana y gque s6lo en su desarrollo en

los 80 adguiere un talante agresive tanto en Europa como en su
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nacién de origen. Fundamentalmente, por su vinculacién con el
activismo del Black Power Yy la apologia criminal del Gansta-
rap. Con su contacto con movimientos como el Punk-squatter o el
Rastafarismo, en algunos casos se reviste de un corte
militantemente rupturista, nihilista, anarquista o

anticapitalista.

Por otra parte, el principal medio de irrupcién visual
del graffiti en Madrid -y que también puede considerarse a la
vez instrumento de introduccién de la musica hip hop (bandas
sonoras) Yy el breakdance (coreografias)- lo tenemos en el cine.
En el caso espaficl y en concreto madrilefic, peliculas de la
Warner Bros. ¢omo Breakdance ¥y, sobre todo, Electric Bugaloco

(Breakdance 2: Electric Bogalog) © Beat Street, estrenadas en

la capital en 1985%, causaron un fuerte impacto entre una gran

cantidad de jévenes gue pasarian a engrosar las fillas del
graffiti (Mateu 24/30-V-91: 14; KAMI <c¢.p. Jjunio 1988}.
Obviamente, este medio incide en la glorificacidén del graffiti
a través de la busqueda de la fama y subraya consecuentemente
su papel positivo como protector juvenil de los peligros de la
vida suburbial (Flores 1986: 35; Figuerca-Saavedra 199%8: 38)
Dada su fuerza como medio, el cine debe de estimarse més gque
come un motivante de primer orden -que lo es, por su
implicacién del espectador-, un escaparate indispensable de
referentes visuales a la hora de recrear este estile juvenil en
el contexte espaficl. Por otro lado, también se constituiria
como un sensibilizador visual hacia el fendmeno, ya que poco a
poco iria preparando a una sociedad ajena a éste, a través de

la emisidn de dosis visuales de un paisaje urbano exdtico cada

Be En el caso de Breakdance Y Eleetrie—Beoegaieo; la gran repercusién

popular que tuvieron radicd en su estreno en salas de cine, en los meses de
primavera Yy no tanto por su pase "restringideo” como i

electric boogie dentro del programa de actos de ARCO 85 (24-1-1985).
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vez mas intensamente grafiteado, a su posible introduccién en
la escena cultural eurcpea. Con ello, el cine no sélo estimula
en el publico europec la recepcién y consideracién de esta
modalidad de graffiti, sino que también facilita la asimilacién
del fendémeno en su vertiente practica y su aceptacidédn por
algunos sectores de la sociedad como una nota m&s del paisaje

urbano de la Furopa contemporanea.

No obstante, el remate a estas proyecciones
cinematograficas es la difusién televisiva de peliculas,
series®™, documentales o reportajes. En especial, destaca sobre
todas la emisidn televisiva del video Style Wars (Tony Silver,
1983) en 1986, en el espacio Metrdpolis (TV2), que mostraba en
su jugc el mundo del graffiti newyorkino (8SUSO c.p. marzo
1996), sin pasar por el tamiz de las factorias cinematogréficas
o, en menor medida, el dedicado al fallecido Keith Haring,

igualmente en Metrdpolis (TV2) en abril de 1990.

La via musical

Durante la primera mitad de los 80, la misica rap*®® se

exporta con la cultura Hip Hop desde los Estados Unidos de

6% Principalmente se trata de series policiacas, con 1o que de partida se

fortalece la asociacién entre criminalidad y graffiti. Destaca en los afios 70
Starsky y Hatch, con la puntual muestra de tagging, © en los 80 Cancién
triste de Hil Street {Hill Street Blues), con un muestrario de graffiti mucho
mis desarrollado.

66 El rap (hablar, canturrear, golpear, recitar) nace como génerc musical
entre los sectores mas desfavorecidos de New York City. Es un estilo gque
participa de la melopea africana, del blues recitade, de las interpelaciones
habladas que soclian hacer los cantantes soul ¥ del lenguaje de los locutores
de radie y de los DJs. Los rappers recitan coplas criticas o burlescas
siguiendo el ritmo de grabaciones previas. Como figuras precursoras estarian
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América hacia toda 1la Europa occidental. Durante el tercer
tercio de la década, aparecen los primeros grupos de rap
espaficles (principalmente madrilefios y catalanes) gque surgen
como réplica local de los norteamericancos, aungue inmadura, sin
una base formativa y comprensiva adecuada. Esta fortuna del rap
como medio de expresién responde a 1la necesidad de ciertos
grupos de jévenes por hacerse oir con un medioc novedoso ¥y
contundente. Inmersos en la problemdtica adolescente, testigos
o victimas de lacras sociales como el paro, la droga o© 1la
delincuencia, descreidos de las bondades del sistema, ven en el
ideario del Hip Hop y su musica la plasmacidén estética de 1la
expresién contundente y con clase de su descontento scocial o
personal o un "bonito" refugioc para su deriva o fantasia
juvenil. Por tanto, se produce un proceso de identificacidn
entre algunos jévenes madrilefios de las periferias urbanas con
los jévenes gque viven en el opresivo marce de los guetos
norteamericancs y que supone 1la asuncién de unos referentes
culturales ajenos a la tradicién local (Tener 1998: 111). Una
identificacién frecuentemente reforzada por esa proyeccién
empatica que favorecen medios como el cine o la televisién.
Unos medios que, por otro lade, en ocasiones producen 1la
confusién imaginaria de los elementos integrantes de unas
realidades socioculturales distantes entre algunos grupos de

escritores. Incluso, sin tener gue responder exclusivamente a

dentro de la tradicién musical africana el griot y de la tradicién musical
afroamericana el toast Y, en cuanto a técnicas musicales, el tpastin' o el
dup Jamaicano tienen una influencia indudable en su definicién (Toner 1998:
22, 37, 48} '

Durante les afios 80, el rap aumenta su popularidad, cuando el Hip Hop
lo extendié como medio de expresién desde una interpretacién propia. Una
irradiacién que se produciria no sdélo por todos los Estades Unidos, sino
también por todo el mundo, bajo los principios fundamentales del combate
contra la violencia, las droegas y el racismo gue castiga a la sociedad
norteamericana, en especial los guetos (Rojas 1988: 120-121).

El primer rapper oficial es el DJ jamaicano, Kool Herc, que empieza su
actividad en 1975, organizando fieastas en el local Hevalo del Bronx (Adler y
Beckman 1991: 15). No obstante, hay dquién considera al DJ Grandmaster Flash
el miés auténtico exponente de los creativos pioneros del Hip Hop (MARK &
TILLO otofio 1996: 12).
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un deseo de emulacién, se establece una complacencia en su
constitucién como movimiento minoritaric y el desec de mantener
unas cotas de marginalidad, gque buenamente contraen una
radicalizacidén de 1las posturas, no =sélo en el terreno

estilistico.

A la vista de las posibilidades comerciales de este tirdn
esponténeo en un momento de transicién de las modas musicales,
estos chavales reciben ofertas para entrar en el mundo
discogréfico y diwvulgar sus rimas y composiciones musicales.
Este interés, en apariencia generoso para unos chavales que
guieren abrirse paso en el mundo de la cultura juvenil,
fascinados por el horizonte de fama que se les presenta, oculta
una accién entre oportunista y especulativa que desemboca de
inmediato en la explotacibn abusiva  por unas casas
discograficas de unos jévenes inexpertos e ingenuos. A este
desencanto se suma -a Juiciec de sus protagonistas- un
tratamiento frivolo por parte de los medios de comunicacién,
que proviene de su visidén como curiosidad exética o
extravagante, desde su consideracién como una manifestacién
subcultural extrafia, postiza, sin raices. Esta proyeccién
general del Hip Hop madrilefio, indiferentemente de que se
desarrollase o no en el seno de un entorno Jjuvenil,
desprestigia su iniciativa y aligera cualquier posibilidad de
contemplarse como una propuesta seria e, incluso, a tener en

cuenta tanto en su presente como cara al futuro®.

57 He extractado de dos articulos de prensatres testimonios de interés y

que muestran lo dolido de su recuerdo, referentes a este periodo:

SUSO 33.~ «En esa época éramos todos unos crics, se aprovecharon
las casas de discos, gue nos explotarcn; los medios de
comunicacidén, que nos sacaron como curiosidades noticiables.

Ahora hemos aprendido la leccidn»
{Delgado 30-11-1993: 8-9).

Nieves Villar, creadora del sello discografico Zona Bruta.-
«Acquelloc fue una basura, algo ideado en una oficina con un
talante oportunista. Por eso durdé tan poco y fue tan pobre. EI1
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Tampoco estos intentos de crear una corriente musical
comercial tienen gran proyeccién publica. Esta timida
iniciativa fracasa por el escaso ¢ discretisimo éxito de grupos
y solistas. No obstante, pese a todo 1lo citado, resultan
emblem&ticas las ediciones de warios discos que recopilan temas
de distintos grupos de la ciudad y periferia de Madrid, El
primero fue Madrid Hip-Hop (Troya, 1989)°%, con la participacién
de los grupos Sindicateo del Crimen, Q8C, Estade Critice y DNI,
c¢on su "Vas a alucinar™, (Toner 1998: 111). Luego, tratando de
complementar la edicién previa de un doble LP de rap
internacional Rap'In (BMG-Aricla, 1989), BMG-Ariola saca Rap In
Madrid (1989), con MC Randy & DJ Jonco, Sweet, K-1000, Sony &
Mony, Jungle Kings, Vial Rap, Cédigo Mortal, Poder Oscuro Y
S$5B. Dos temas alcanzan gran popularidad "Hey pijo" de MC Randy
& DJ Jonco y "Te guiero de verdad" de Sweet. AUn se editan dos

recopilatorios méas: Navidad Hip-Hop (Troya, 1989), con los

mismos grupos del primero del sello Troya, y Rap de aqui (BMG-

Ariola, 1990), con MC Randy & DJ Jonco, Sweet, Sony & Mony,

Jungle Kings, Three As 0One, los barceloneses BIN, Underrap:

Kryger MC & DJ Frank y SB Rock Y 1los zaragozanos Misidn

Imposible (Toner 1998: 112).

hip hop surge en la calle y no en los despachos»
{(Marcos 13-12-1996: 8-12).

Sonia.- «Eramcs todos uncs crios, estébamos flipacs. Por aquella
época a alguien en Ariola se le ocurrié grabar un disco.
Claro... no teniamos experiencia, llega un tio y te dice que si
quieres grabar un disco y tu con diecisiete afics dices ;pues
venga! Te metes en un estudio y no tienes ni puta idea de si
quieres un bombo ahi o qué. Los tnicos que sabian algo eran los
Jungle Kings y fue el unico grupo gque sonaba a hip hop. Pero
bueno, yo tampoco quiero echar por tierra a nadie ni decir jmira
qué gilipollas! porque realmente nos manejaron y, c¢larc, salid
una mierda. Es¢ hizo mucho dafio al hip hop.»
(Luquerc septiembre 1998: 4-5).
&8 Esta primera edicién se apoyé en el éxito del reportaje homénimo,
"Madrid Hip Hop", del fotégrafo y periodista Miguel Trillo, publicado en Sur
Exprés, n° 12, 1988 (Toner 1998: 111). Trillo también colaboraria en la
edicidn de Rap In Madrid (BMG-Ariola, 1989}.
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Por otro lado, junto a la falta de base y madurez, la
consolidacidén o el reflote de otras alternativas o la aparicién
de nuevas alternativas que parecen tener unas mayores
posibilidades comerciales en la escena musical les aleja del
interés de las discograficas®®. sin embargo, esta "caida en
desgracia" muestra la existencia de un arraige y no de una
moda, ya que sus protagonistas y nuevas hornadas de B-boys ©
hiphoppers prosiguen la senda abierta por aguellos pionercs. De
este modo, hasta 1993 la wvertiente musical del Hip Hop no
saldré de su repliegue, de la mano de grupos como Fat Meat de
Catalufla, Parafunk de Euskadi y Nazion Sur de Andalucia (Toner
1898: 113). Durante este lapso de tiempo, los rimadores, emcees
Y diyeis tienen tiempo de evolucionar y madurar en sus rimas y
estiles. Ademéds, el desinterés oficial facilita y obliga una
floreciente "industria" de autoediciones, maquetas y copias
caseras que circulan entre los amantes del género y planteard
la creacién de sellos independientes. Se forja asi un circuito

paralelo que sitda al Hip Hop dentro de la cultura alternativa,

69 En este trasvase tiene una gran importancia el bajén de 1989, causado por

&l bluff discografico, gque afecta sobre todo a les DJs. La desilusién frente a
las espectativas previstas de desarrcllec del Hip Hop en Espafia por entonces
provoca que gran nimero de €stos se pasen al techno, house © funky {(Luguero
septiembre 1998: 5).

Cabe advertir en este sentido las relaciones gque se establecen entre
el Hip Hop Y el sonido house a través del electro ~ya que es la mids inmediata
alternativa antes de la aparicidén de las tendencias techne de los S0~ a
través de la experimentacién realizada por diferentes DJs, gracias al emplec
del sampler inaugurade por los DJs hiphoperos. Esta nueva tendencia se inicia
en 1987 por Frankie Knucles en el RWarehcouse de Chicago, combinando bases
electrénicas cbsesivas con retazos melédicos del sonido de Philadelphia o
misica disco. De este modo, tenemos un amplio conjunto de variantes: el House
de Chicago (Deep House), €l House de New York (Garage Sound), cuyo expeonente
es Todd Terry: el House de Detroit (petroit Techne), del gque derivan las
actuales tendencias maquineras. En Inglaterra tendrd una amplia ceontinuacién,
aunque fuera de los ambitos underground, con el North Sound de Manchester y
el New Beat, con el Balearic Beat de Ibiza, que confluyen en la denominacién
comin de Acid House. También se sumaria otro foco en Bélygica con el confetti
Sound (Hidalgo 17-2-1989: 8).

Resulta curiocso observar gue con la avenida de las modas techno.
maquina o bakalaera de los 90, bastante gente integrada en el Hip Hop Se pa3d
a estos nuevos gustos, relegando la estética hiphopera, pero a3in abandcnar la
expresién grafitera {CHICO y MROK c.p. marzo 1996; Luquerc septiembre 1998:
5). De este trdnsito hay un testimonio grdfico en la calle Peflarroya, de
Entrevias, del grupo MCB, que si no es por la aparicién del lema «bacalaon,
su iconografia pasaria por Hip Hop Graffiti (£. 30).
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pero con la seria intencién de abrirse paso en la cultura de

masas.
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2.5. La moda del Hip Hop Y el Graffitismo espafiol

A diferencia del periodo de 1984-1986, que puede
considerarse cumbre por su efervescencia, entre los afios
1989/90~1992/93 se manifiesta en lineas generales una notable
serie de contracciones™, en la que influye sin duda una
renovacidén generacional, con la paulatina integracidén de nuevos
contingentes de jévenes llamados al hilo de la difusién
cultural del fendmeno y el abandono de gran numero de sus

primeros integrantes. A este respecto, resulta interesante el

comentario del escritor KAMI, gue acentiia mas el valor de moda

e Esta contraccién hay que analizarla especificamente en cada espacio y

su afirmacién generalizada podria conllevar problemas a la hora de elaborar
una correcta visién de conjunte. En lugares como Lérida, por ejemplo, se
efectiia precozmente, entre 1985 y 1990 (CRUDEL otofic 19%6: 16), mientras que
en Zaragoza se produce a partir de 1989 hasta la explosién de 1994 (ZIPPO y
PSICO otofio 1296: 10)., En cambio, en otros como Mdstoles o Alcorcdn no parece
haber existide ninguna fluctuacidén alarmante, pudiéndese hablar de un
desarrollo progresivo. En el caso de Madrid capital, si parece haber
habido una merma en sus efectivos humanos entre 1989 y 1892 y muy
perceptible, aunque ésta no se corresponde con una contraccidn productiva.

F.F-S.- Segiin me han ccmentade un poco, hube una especie de
crisis, un bajdén o algo asi.

Koas.- si, si, subidones y bajones. En Madrid tampoco ha habido
mucho... Ha habido mas bajén que si lo hubiera habido a lo largo
del tiempo.

(KOAS c.p. mayo 1998}

F.F-5.- Ellos [MUELLE y los otros autéctonos] ne estaban en lo
- —---del Hip Hop, porque el Hip Hop es de los 80, ;no? ]
ZBNY.~ Si, empezd por ahi.
LERAS.- Entonces se llevaba todo eso. Ahora se han wvuelto la
mitad bakalaeros.
(ZSL c.p.l marzo 1996}

Es mis, es desde 1989/1990 cuando se produce la proliferacién masiva
de graffiti en el Metropolitano de Madrid (Moya 19%0: 317). Verdaderamente,
hay dates gque se nos escapan e, incluso, gque sSe nos ocultan total o
parcialmente, lo que obligaria a seguir investigando acerca de estas
cscilacicnes.

En lineas «generalea, puede afirmarse que 3i bien en Espafa
manifestaciones de la cultura Hip Hop como el preak ¢ la milsica rap entran en
crisis a finales de los B0, el Hip Hop Graffiti ne sufre una merma destacable
ni en términos productives ni en términos de participacién. En ello,
entrarian en juego su escasa repercusién comercial, la competencia escasa o
sin viger de otras modalidades de graffiti e, incluso, las bases culturales
del usc grafitero en la cultura urbana y los movimientos juveniles y sociales
espafioles, dende ne habfa precedentes asimilables con las ctras
manifestaciones de la cultura Hip Hop, gque pudieran haber favorecido un
arraige extensivo similar de éstas.
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en el momento de sus inicios en los 80 o como propic del

proceso de introduccidn generacional:

F.F-8.~- ;Fue [el Graffiti Movement] alguna vez una moda?
KAMI.- Hombre, cada vez gue empieza realmente es una moda,
;sabes?. 0... O casi cada nueva generacidn que sale de
escritores es una moda, ;no? Porque cada X afios hay una nueva
generacién de chavalitos que empiezan a pintar y a firmar y
todas esas cosas. Y de cada generacién, pues... Buenco, hay
alguna generacién de esas que son de repente miles de
chavales y otras que son menos, nc. Pero... Pues... No sé. De
cada generacién quedan piquillos, ;ne? Depende. En Espafia no
sé exactamente cuantas hay ya, ;sabes? Siete, ocho ¢ nueve. Y
de cada una se habran quedao cinco escritores, gno?

(KAMI c.p. Jjunioc 1998}

No obstante, con la llegada de los 90 tras el inicio de
su explotacidén como moda, en Espafia el movimiento se ha
convertido en una imagen oficial que alcanza su momento cumbre
entre 1992 y 1993. Su presencia en los medios de comunicacidn
de wuna u otra manera 1lo convierte en un fendémeno tan
generalizado comc superficial, en su presentacién como una

risién cultural gue genera una reaccidn de repliegue.

Sconia.- «Todos tuvimos una época dura en la que todo el mundo
se reia de nosotros. 51i decias que escuchabas rap habia
cachondeo y muchas personas lo ascciaban con algo infantil,
come de anuncio de televisidn, para nosotros no era eso. Por

eso fue una dépoca de cabrec y de cierto sectarismo»
{Luquero septiembre 1998: 5)

Esta fase dura, en definitiva, alrededor de tres o cuatro
afios. De este modo, se formaliza una propuesta genuinamente
grafitera, ilegal y clandestina y fortalecida con el expurgue
de escritores pasajeros ¢ disidentes, y una propuesta adaptada,
asumible por el sistema, a través del desarrollo de un estilo

graffiti.
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Este estilo, basado en la estética del Hip Hop Graffiti,
se aplica a un amplioc nimero de campafias publicitarias,
siguiendo la precedente actuacidn de las compafiias
internacionales estadounidenses, que ya en los 80 se hacen eco
de esta nueva formulacidn wisual (Cooper y Sciocrra 1996: 11).
Asi, el mercado se surte con productos diseflados y presentados,
directa o indirectamente, en una linea graffitista o hiphopera
modelos de automdévil, cassettes virgenes, ropa deportiva,
refrescos, helados, golosinas, material escolar, etc.) Un uso
publicista gue se mantiene hoy en dia, aungue en las
estrategias publicitarias se observa una tendencia a encasillar
cada vez mas esta estética, miés o menos hip hop, dentro de un
ambito eminentemente infantil y veraniego, dulcificando el
estereotipo del bad boy Yy subrayande su peso festivo o

hedonista.

En el terreno del arte, el Hip Hop viene, pues, a
considerarse 1la punta de lanza de una nueva oleada de
propuestas gue tratan de renovar el panorama cultural eurcpeo
de los anfos B0. Es por tanto destacado el interés de los
circuitos artisticos gque apuestan por la innovacidn por exponer
la obra de estos escritores, exponentes de un revitalizante
movimiento estético que implica fundamentalmente lo musical y
grafico. El1 interés por refrescar el mercade y, de paso,
apoyarse en las maniobras abiertas por notables galerias
newyorkinas favorece consiguientemente 1la apertura de las
galerias europeas a los escritores de graffiti. En estas
circunstancias, resalta en Madrid la iniciativa particular como
promotora frente a otros casos eurcopeos donde la inicilativa de
las instituciones publicas es principal. Lo que advierte del

componente de aventura empresarial de estas inicilativas y de
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las suspicacias oficiales hacia la entidad cultural de estas

propuestas subculturales.

En 1991, se asiste a la exposicién de la obra de un
importante escritor de Méstoles, MAST, en una sala de
exposiciones de Madrid, propiedad de Alfredo Melgar (Mateu
24/30-5-91: 14). No obstante, hay que destacar, por su mayor
envergadura y repercusién, la exposicidén Graffiti Urbano
organizada por José Antonio Campos, director de la Galeria D
{noviembre-enero, 199%2-93). Se trataba de emular en la capital
de Espafia, con el retrasc temporal que caracteriza el
desarrollo del graffiti en Espafia, las célebres exposiciones
gue habian organizado a finales de los afics 70 o en los 80
galeristas como Claudio Bruni o Yaki Kornblit. Tampoco hay que
olvidar la euforia que en ciertos ambientes artisticos generaba
el graffiti a nivel europeo, sobre todo en Francia, en aquel
afio’*. En ella participaron escritores pioneros, autédctonos o
no, como GLUB, RAFITA, SNOW, KOOL, JAST, SUSO 33, SECNE, ANY-
ONE, CERC BARJO CEROQO, KIN, SIRAI, COSER, 501 y los wvallecanos
ERSI y GOLZ, de los CZIB (Gracia 20-11-1892: 30; Alonso 10-1i-

1983).

Los escritores légicamente, aprovechando que el graffiti
estéd de moda, se muestran muy favorables a entrar en recintos
como las salas de exposiciones o, incluse, a realizar

exhibiciones en programas de televisién, ya gque significa una

M Durante 1991 y 1992 se asiste a la proliferacidén de exposiciones de

graffiti (Musée National des Monuments Frangais, Galeria Espace Chapon,
etc.), cuande Paris vive un clima de "lucha™ semejante al vivide por New York
hace menos de una década. El interés dignificador de algunas instancias
oficiales a través de un discurso histérico-cultural, en un Aambito
museistico, -manifiesto en la exposicidn Graffiti Art. Artistes Américaines
et Francais, 1981-1991-, chocan contra los planteamientos y el gusto de los
escritores (Gari 1995: 253}. Por otro lado, esta situacién culmina con una
retrospectiva -polémica por sus tintes apologéticos- del graffiti francés
alla americana en el Centro Georges Pompidou de Paris, con el benepléicito del
ministro de Cultura, Jack Lang, conocido por su adhesién y promocidén de este
tipo de actitudes y actividades integradoras (Quificnes 20-1-1992: 46).
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extraordinaria oportunidad para hacerse no ya ver, sino oir’?,
De este modo, los escritores pretenderan explicar sus
pPlanteamientos de fondo, recalcar mediante la comparecencia en
una plataforma artistica la artisticidad de sus acciones y
tratar de provocar la comprensién de sus motivaciones en 1la
sociedad, aclarando su deslindamiento de 1las actividades
criminales en sentido estricto. Todo esto, por supuesto, antes
que pretender insertarse en las corrientes oficiales del arte
contemporénec. En este sentido, cabe resaltar como el
sentimiento de integridad conceptual y de independencia de los
escritores ha establecido una relacién distante e interesada de
éstos. hacia el mercado de arte e, incluso, hacia su
etiquetacién como artistas. Se trata de la tnica compensacién
que a la larga se obtenga, ya que las pretensiones anteriores
no se consiguen, en buena parte porque no les interesa a unos
difundir una imagen dogmitica del movimiento y a otros una
imagen demasiado madura, demasiado construida como para
disuadir su ligero tratamiento y favorecer su consideracidén
cultural. Por tanto, el principal aliciente de estas
exXposiciones sera 1la recaudacién de dinero por medio de 1la
venta de un pseudograffiti gque entusiasma a posmedernos e
irrita a profesionales del arte. Una retribucidén que se

empleard en gastos personales, viajes y acciones grafiteras.

2 En el caso de las exhibicicnes televisadas, concurre un interés
personal, muy determinado por el medioc y por los condicionantes que motivan
el ejercicio del graffiti: la fama del escritor. La comparecencia frente a
las cémaras tiene el objetivo primordial de recalcar el éxito del escritoer
asistente, subrayandoc el reconocimiento desde las instancias de la cultura
oficial de una posicién elevada dentro del munde del graffiti y un extrafio
reconocimiento social dentro de lo que puede etiquetarse en este contexto
come espectaculo. Asi, el escritor que sale en los medios obtiene prestigio,
aungue para acceder a ellos tenga ¢ deba, primero, gue respaldarse por una
actividad meritoria, reconocida por el resto o buena parte de los esgcritores
de graffiti. Es por ello gue en el casoc de comparecencias en debates o
entrevistas y no exhibiciones, el escritor adopte el papel de portavoz,
advirtiendo cuande lo gque dice se trata de una opinién perscnal y no algo
extensible al resto de la comunidad. Este imperativo fortalece su papel de
portavez y a la vez reafirma su individualidad, advirtiende tangencialmente
de la banalizacién y reduccionisme o simplificacién de los medios de
comunicacién.
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El papel que juegan los medios de comunicacidén en este
asunto es fundamental, tantc a la hora de generar un interés
como de satisfacerlo. Ya a finales de los B0 se aprecia una
atencién esporadica por el graffiti, gque usualmente suele o
contemplarlo comoe un fendmeno general impersonal ¢ centrarse en
alguna personalidad relevante por alguna peculiaridad especial,
como sucede con el caso de MUELLE. Sin embargo, el creciente
interés social por este fendmeno conlleva que los periodistas
empiecen a prestarle una atencién mayor y mas detenida, aungue
evidencia siempre -salvo contadas excepciones- una preparacién
inadecuada de éstos scbre el tema, mostrada a través de
transcripciones incorrectas de los términos empleados, un
enfoque distorsiconade o i1ncomplete y en algin caso con la
reiterada refriduria de datos sin cuestionamientc de otros

colegas o fuentes autorizadas.

De este modo, es en los afios 90 cuando la prensa nacional

(E1l Pais, ABC, El Mundeo, Diario 16, etc.), la radio (SER, RNE,

etc.) y la televisién (TV1l, TV2, Antena 3, Telemadrid, TV3,
etc.’™) se hacen febrilmente eco de las actividades y del modo
de vida de los escritores de graffiti no comoc un fenémeno

externo, sine como un fendmeno presente en la cultura

m Cabe destacar los programas monograficos realizados por el equipo del
espacio lLinea 900: FERNANDEZ, C., MARQUES, S. y VILLALTA, J.: "Pinto luego
existo™, Linea 900, Tv2, 29-11-19%93 y VILLALTA, J., FERNANDEZ, C. y MARQUES,
S.: "Un chico de extrarradio®, Linea 900, TV2, Barcelona, 30-1-1954.

También el reportaje sobre graffiti emitide en La Mandragora, TV2, 4-
3-1997, rodade en la Ventilla, c¢on la participacidn de los escritores
madrilefios SUSO, SPY, KARRAS y ZETA.

Tanbién hay que resaltar cémo algunos programas televisivos se han
servido de la estética del graffiti para elaborar sus cabeceras, con objeteo
de crear un ambiente juvenil, distendido o transgresivo (p. ej., Rifi-Rafe de
Telemadrid, 1994 o Caiga Quien Caiga de Tele 5, 1996), llegdndose inclusc a
insertar de modo sistematico exnibiciones de graffiti, emitiéndose a céamara

rdpida la realizacién_ jndividual de una pieza, (lLas chicas y los chicos de

Por otro lado, podria considerarse que esta atencién por el fenémeno
o, scbre todo, este servicic estético tenga bastante relacién dentro del
medio con un efecto de equiparacién o emulacién con la politica de los
canales de televisién de otros palises, en especial con la MTV o la NBC
estadounidenses.
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espafiola™. Una atencién mas o menos tendenciocsa,
sensacionalista, sujeta a los vaivenes de la moda, de la
competitividad entre los medios, inadecuada, inexacta, parcial,
pintoresca, superficial, roméntica ¢ ingenua, por citar algunas
de las calificaciones que merece el comentario de sus enfogques
Yy motivaciones. No obstante, pese a tode, es innegable su
proselitismo cara a la divulgacién y enraizamiento del graffiti
entre la juventud espaficla y, en contrapartida, su labor en pro
del desarme espiritual o la desestructuracién ideolégica del
Graffiti Move y del movimiento Hip Hop c¢ara a su presentacién

ante la opinién publica.

El final de =esta moda 1l1lega cuande el mercado
{discogréafico, artistico, etc.), considera que son mas
rentables en el panorama espafiol otras alternativas estéticas
de mejor arraigo o, en el caso musical, la importacidn mas que
la promocién de los grupos locales’ . Con este traspaso de los
gustos juveniles a otras corrientes estéticomusicales,
distantes o en ciertoc modo emparentadas, se produce obviamente
el bajén cuantitativeo, el relegamiento de su presencia cultural

y 8e coartan de paso las expectativas de desarrollo en ese

nivel cultural. Estas corrientes desbancan al Hip Hop de su

74 En el A4mbito cinematogriafice, al hilo de la atencién prestada al

fenémeno, también cabe destacar como ejemplo la aparicién de referencias al
munde de los escritores de graffiti en la pelicula Una estacidén de paso
{Gracia Querejeta, 1992), estrenada en noviembre de 1992, donde se refleja
como alge cotidiano, culturalmente integrado (Figueroa-Saavedra 15%8: 38).

8 En marzo de 1990, se celebran dos conciertos simultdneos en New York y
Los Angeles bajo el epigrafe comin de Rapmania, producidos por Van Silk. Se
trata de una conmemoracién per el 15 aniversario del nacimiento del rap Y,
per tanto, de un homenaje a Kool Herc. Participan en €1 raperos como Melle
Mel, Kurtis Blow o Afrika Bambaataa de la vieja escuela, superestrellas como
Ll Cool J o Twin Hype, Y new kids come Young MC y Kwame entre otros (Adler y
Beckman 1991: 1). Este hecho, que se erige en exponente de la wvitalidad y
prosperidad del rap come forma musical, contrasta con el desinterés
momentaneo por el rap espafiol., No obstante, sirve para observar como la
fuerza del rap norteamericane y su nivel de organizacién y de
comercializacién discografica (edicién, distribucidén, imagen, publicidad,
promocién, red de conciertos, etc.) es tal que dificilmente se puede competir
con una produccidén local ¢ bien resulta més econdémico servirse de unas
estructuras ya consolidadas para proveerse de productos o apostar por otras
ofertas.
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efimero reinado en los circulos comerciales y lo devuelven a su
posicién marginal de salida, al ambito de la cultura de calle,
ia subculturalidad urbana, salvandole de una segura
desnaturalizacién, ya que es ahi de donde obtisne su vigor.
Actualmente, en un plano cultural, su influencia se mantiene
viva a través de peliculas y series televisivas’®, de modo
indirecto, con una funcidén ambiental, aungue hay gque advertir
su resurgimiento a mediados de los 90 como alternativa

cultural, aungue sin pretensiones hegemdénicas.

Esta etapa sirve, pues, como una criba gue en medio plazo
fortalece el movimiento, tras una ilusoria decadencia. Su
conclusién provoca gque gente que no sentia verdaderamente el
espiritu hip hop se desligue y opte por otros gustos estéticos
o 1ideoldgicos y confirma la permanencia de aquellos gque se
encuentran intima y sinceramente identificados con él. A la
vez, en esta etapa se consigue elevar el nivel medic
cualitative del graffiti. En primer 1lugar, al reducirse 1la
mediocridad o precariedad de las producciones con la desidencia
de escritores de escasa ¢ escasisima calidad, que se sienten
frustrados como tales, aungue también escritores de gran
calidad abandonen (KAMI c.p. junio 1998). En segundo, porgque la
alta competitividad y la numerosa experiencia acumulada por los
escritores que se mantenian en la brecha les habian convertido,
aparte de en unos buenocs escritores, en unocs excepcionales
artistas plasticos, cuya caracteristica principal es el amor al

medioc y una constancia a prueba de desgracias.

78 Como ejemplo de influencia televisiva tenemos la telecomedia El

rincipe de Bel Air (cadena NBC, U.S.A., 1990-1996), un retrato de la vida
familiar afrecamericana con un togque hip hop. Ha sido emitida por el canal de
televisién Antena 3 con un notable éxito de audiencia entre el plblice
infantil y juvenil.
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2.6. El asentamiento cultural del graffiti de cufio americano

Con todo esto, Madrid (Latina, Retiro, Villaverde, Villa
de Vallecas, Puente de Vallecas, Tetudn, Fuencarral, etc.) y la
corona metropolitana (zona sur y zona este, principalmente} se
constituyen en un variopinto foco de primer orden nacional e
internacional en la actualidad. No obstante, debe aclararse que
los nucleos principales de graffiti se encuentran ubicados en
municipios ajenos al a&rea metropolitana de la capital, donde el
movimiento no parece haber sufridec fluctuacicnes relevantes. De
este modo, Alcorcdn, Mdstoles y Fuenlabrada se constituyen en
mecas del graffiti madrilefio. Ciudades en las que, aparte de
una alta densidad de poblacidén y una gran base juvenil, existe
un respaldo a esta actividad por parte de institutos de
bachillerato, casas de cultura o casas de la juventud, junto a
notables apoyos procedentes de las administraciones

municipales, no exentos de la consiguiente polémica ciudadana.

Por otro lado, la continuacién y la renovacién humana del
movimiento va a generar la distincién entre dos escuelas: la
integrada por los veteranos (old school) y 1la de los nuevos
talentos (new school). Una distincién gque en buena medida
reproduce las clasificaciones generacionales de las escenas
norteamericanas. Este nuevo aporte humano va a ser el garante
de gque la implantacién del graffiti en Espafia se haga sobre
unas bases sdlidas y que estemos ante un fendmeno plenamente
integrado en la dindmica de los movimientos sociales vy
subculturales del pais. Una continuidad generacional dque podria
contar va, en estos doce afios de desarrollo (1984-1996), con

aproximadamente una secuencia de seis o siete generaciones o
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promociones de escritores, a razén de una por cada dos afios

(KAMI c.p- Jjunio 19958).

Una vez consolidado el movimiento en toda Espafia, en el
segundo tercio de los 80 proliferan las muestras y exhibiciones
de graffiti. Por ejemplo, en 1993 se celebra en Alicante la 1°
Muestra Nacional de Aerosol Art. Le sigue, al afio siguiente, la
1* Muestra Internacional de Aerosol Art en el Poble Espanyol de
Barcelona (junio de 1994). Significativamente, esta muestra se
organiza y patrocina desde los mismos ambientes hip hop,
asistiendo escritores destacados, principalmente de Catalufla
(Barcelona, Girona, Mataré y Tarragona) y de Madrid, ademés de
otras tres representaciones europeas: la suiza gue contaba con
escritores de Zurich {(CRUZE, ATOM y USE), de Basilea (TNT) y de
Luzerna (CAN 2), la alemana con escritores de Munich (WON vy
COWBOY 69), Heilderberg (KANE y TIME) y Dormund (COLE) y 1la
francesa con escritores de Paris (OPAK, JIWEE, LADY FANCIE,
POPAY y HONET). Los escritores por Madrid presentes en este
certamen fueron SwWY, FAZE 2 (ZETA), CHCOP, MAST, KOE (MAKOE),

TONY, SUS 033, EDU, SORE y KAMI.

En la Comunidad Auténoma de Madrid, fundamentalmente en
los municipios de la zona sur, también se desarrollan una serie
de muestras periédicas. En estas celebraciones cabe resaltar el
papel de patrocinio por parte de sus ayuntamientos, con el
apoyo de los partidos politicos de izquierda (P.S.0.E e I.U.).
No obstante, estas iniciativas municipales rondan el intento
sincero de comprensién o la instrumentalizacidn soterrada o
descarada del fenémenc, gque ni siguiera se plantean los

partidos de derecha ¢ centro-derecha.

181



En Alcorcédn, por ejemplo, la Concejalia de Juventud
organiza en la Escuela Municipal de Miasica el II Encuentro
Internacional de Hip-Hop (diciembre de 13995) con la exhibicién
de graffiti nacional e internacional (Francia, U.K., U.S.A.),
rap Y break {(Barroso 8-12-1895: 7; 9-12-1995: 54). Un auténtico

hito para la historia reciente del graffiti espafiol.

Por otro lado, hoy por hoy se aprecia una revitalizacién
del movimiento Hip Hop en su vertiente musical” con el
consiguiente refuerzo espiritual de la actividad grafitera. No
se puede pasar de largo las conexiones entre ambas vertientes
de expresién, inclusc al tenerse en cuenta que gran numero de
estos rimadores o DJs compaginan su actividad musical con la
grafitera, como taggers ¢ escritores de piezas. En el presente,
los mas representativos exponentes del rap madrilefio son El
Club de los Poetas Violentos (CPV)'®; el veterano Sindicato del

Crimen®, de Valdemoro; el trioc Latino Diablo®, el grupo de

7 Esta actividad discografica también incide en el desarrollo de otra

faceta creativa entre los escritores. Se trata del disefic de caratulas y de
carteles promocicnales. Una salida bastante restringida, perc muy apetecida
como fuente de recursos econdmicos y como un excelente medio de darse
publicidad.

e Exponentes de la ortodoxia, este grupe se formdé en 1993 con miembros
procedentes de diversos grupos de Alceorcédn, Torrejébn de Ardoz, Ascao o©
Carabanchel (Meswyas, Paco, Kamicaze, Nafri, Frank T y el DJ Jota Mayuzcula).
Su primer Album fue un doble LP, Madrid zona bruta (Yo Gano-Running Circle.
1994} que revolucioné el panorama del Hipn Hop esrvafiol. (Todas las NOVEDADES
abril 1896: 12). Sus principales preocupaciones son la intolerancia y el
conformismo. Actud en el FESTIMAD de Méstoles celebrado en mayo de 19%6,
presentandc temas de su uUltimo disco. En enerc de 1997 presentan su nuevo
disco, La saga continmia... 24-7, en el sello Zona Bruta (Marcos 13-12-1996;
B-12). Frank T desarrolla actualmente una labor independiente.

7 Este grupo se formé en 1987, pero interrumpe su carrera en 1992 tras
un notable éxito (grupo revelacién de Diario Pop, Radio 3). En 1994, retoma
coh su recomposicién la senda dejada actualizando su sonido, compacto y
potente, en un cruce con €l rock, incorpordndose a las tendencias mas
contemporéneas como una especie de rap & roll (Toner 153%8: 113). Se
caracterizan por la provocacién de sus temas, la frescura de su misica y la
comunicacién con el publico (Todas las novedades abril 1996: 28). Su tUltimo
trabajo es un Album en directo: ;jQue aproveche!! (No More Diascos, 1996). Sus
letras fueron analizadas en un debate organizado en el salén de actos de la
Facultad de Ciencias Politicas y Sociclegia de la U.C.M., por Enrigque
Montoya, prof. de Sociologia de la Desviacién, y por los periodistas y
criticos musicales Diego A. Manrique (RNE) y Jestis Ordovas (RNE), con la
presencia de uno de sus miembros, el letrista Terry I.D. (Martin 23-5-1996:
36) .

80 En este momento estdn en candelero por la publicacién de su disco El
mundo no es de la gente humilde. A diferencia del resto de los grupos de Hip
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Vallecas Alma Vacia®, el alcalaino Jazz Two'’, el torrejonero,

+ Los Verdaderos Kreyentes de la Religidn
del Hip Hop {(VKR)®® o el también torrejonero, de origen zairefio,
Frank T%, solista, exmiembro del CPV. Otros exponentes
destacados de fuera de Madrid son 1los catalanes 7 Notas 7
Colores®™ =-cuyo nombre basta para advertir de los estrechos e
indisociables wvinculos entre la musica hip hop y el graffiti-,
Jauria de Sabadell, Caso Abierto, Boo-Dooh, Psicohiphopatas, SB
Rock, RS 232, Latina Rock, N.H.E., Voz en Off, Bubble Tribe,
Expresién Agresiva, Discipulos del Micro, Akemarropa ©
Geronacién®™, el mallorquin La Puta Opepé’’, el malaguefic Nazion

sur’®, el sevillano KBPOZSE el cordobés 857 Kolt, el

Hop, que se sirven de una mesa de mezclas, éstes utilizan ademds instrumentos
musicales convencionales como la guitarra, el bajo © la bateria. Igualmente
experimentan con el trip-hop © el funk. {Marcos 13-12-1996: 8-12}.

81 Antiguos DNI, destacan ahora por la publicacién de su disco Cadena de
Locos (Polygram). Su actividad se inserta dentro de la movimiento alternativo
vallecano, aglutinadoe por La Kasa. Sus letras ahondan en el estereotipo
vallekano, en concreto en su mala fama barriobajera y su subversibidad como
barric obrerc, profundizande en sus posibles analogias con la realidad
suburbial de los guetos de ciudades como New York o Los Angeles. Igualmente,
a través de ellas se involucran en una toma de posicidn ideoldgica,
declarédndose afines a grupos como Vallekas Zona Roja © Lucha Autdnoma,

Bz Los dos componentes de este grupo de Alcald de Henares, Dave Bee! y
Dobleache, empezarcon su andadura rimadora hacia 1987 & 1988. Tras formar
parte del grupo RWB (19895-1590), en 1990 formaron este grupo. Después de tres
maquetas, la primera editada en 1992 y la ultima, Modus operandi modus
vivendi, en 1995, su primer disco es Representidndome {FUIl on’. E0551nan jazz
Y hip hop Y evolucionan en la linea del sonido de la Costa oeste de los
U.S.A.

83 Este grupo acaba de publicar su primer disco Miés—kedifikultad (Zona
Bruta, 1996). Lo forman Cooltama, Zar, dJoke Convit, Poison, 5Sr. Tcee,
compecnentes de antericres grupos, como W.E. Solos, Power Posse © No Name.

84

Acaba de publicar su primer disco, Konfusicnal, la nueva edicidn (Yo
Gano, 1996), dentro del estilo jarkor-hip hop. Con DJ Manolo formo parte a
finales de los 80 del grupe Top Productions antes de integrarse en el CPV.

& Grupc del Prat de Llobregat, en el extrarradio barcelonés. Estd
compuesto por su lider, Mucho Muchacho (Oliver Gallego), Dive y DJ Neas.
Editan en el selle Yo Gano (Con esos ojiteos / Puercos, 1996). (GAME OVER
otofic 1996: 31; Marcos 13-12-1996: 8~12). Son mlembros junto a La Puta Opepé
del colectivo La Comunidad Guisante, para el fomento del sonido mediterréneo.

86 Formado en Gerona por Metro, Apre, Soyez, Eddie y Arse. Su ftltimo

trabajo es Pa_representar (19895) (GAME OVER otofic 1296: 31).

87 Su primer disco fue Vacaciones en el mar (Yo Ganc), bajo el sonido

Dancehall. Est& compuesto por Don Golpessito, Gran Ele, Paddy Paguito, DJ
Triqui-ti, Don Manolo y Biyi y se ha desarrollade al margen de las lineas
musicales de la Peninsula.

a8 Este grupo musical se vincula con el grupc de graffiti TCB (RAY-K,

ELFO, LOOK...), que a su vez se vincula con los grupes LKP y VBS.
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santanderino Falsa Identidad o los zaragozanos Kase 0 Y Que
pasa! —que prosiguen en la brecha abierta por el legendario
grupo mafioc de los 80 Misién Imposible~. En cuanto a sellos
discograficos, destaca la actividad promotora de los sellos Yo
Gano™ y Zona Bruta®, dedicados por completo al Hip Hop en
espafiol, o Full on”* y la penetracién del sello newyorkinoe LNR
Records, patrocinando al grupo hispano Profetas Latinos. Cabe
sefialar también la difusidén de esta renovacidén del panorama
musical espafiol que esté& realizando durante los dos ultimos

afios Radic 3 (RNE) a nivel nacional.

En el entorno wvallecano, cabe seflalar como hito musical
reciente la celebracién en las inmediaciones del Puente de
Vallecas del FESTIVAL HIP-HOP, bajc el lema «Por una cultura
antagonista: Cocoperacidn sccial subversiva» en el Centro Social
Autogestionado Seco (20-1-199€). En é1 participaron E1 Club de
los Poetas Violentos, La Pidn, Sector Latinc ¥y Alma Vacia. Este
acto muestra la vigencia del Hip Hop en Madrid y los tintes més
militantes que ha adoptado, asi como su relacidn con otros
movimienteos contraculturales como el Punk. También, hay que
atender las vinculaciones e interinfluencias con otras misicas
como, por ejemple, el jazz, el blues, el soul, el funky, el
electro, el reggae’, el raggamuffin, el ska, el afro, la salsa

¢ el rock, el jungle londinense, el trip-hop de Bristol, etc.

83 Creado por Darioc y Sergio Aguilar en 1994 con 23 afic: de edad (Marcos

13-12~1996: 8-12). Como muestra de su importancia, tenemos la organizacidén el
dia 2 de noviembre en la sala plyg de Madrid de un concierto conmemcrativo de
su creacién, con la asistencia de los mallorquines La Puta Opepé, 7 Notas 7
Colores ¥ Frank T ({(Ifiiguez 2-11-1996: 10). Sus principales fichajes son los
grupos KBPOZSE Y el CPV, 7 notas 7 colores © La Puta Opepé.

a0 Sello discografico creado hacia 1996 por Nieves Villar.

i1 Selle creade por los compenentes de Ama Records & Distribucién en
1996, dedicado al hip hop y derivados, jazz, funk, breakbeat, house © drum &

bass.

82 El 9 de junic de 1996 se celebra en Madrid el 2° Hip-Hop Raggajam €n
el local Kingston. Fue presentado por Jota Maylscula del c¢pv. Sin duda, lo
comin de sus fuentes afroamericanas y su interinfluencia, palpable desde los
inicios, de ambas musicas, de ambas estéticas, de ambas filosofias de wvida
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Por otra parte, una vez se asienta una base
suficientemente s6lida, se consolidan los lazos establecidos
con grupos de fuera: Estados Unidos (Florida y Califeornia
principalmente), y Europa (Francia, 8Suiza, Italia, Holanda,
Alemania, etc.)?®. Se crean asi una serie de redes de
cooperaciones e intercambics graficos y materiales que
permiten, principalmente, mantener al dia estilistica vy
tecnoldgicamente a los escritores espafioles. Algunos Jrupos Yy
escritores destacan en esta labor difusora a través de los
magazines. Por ejemplo, en Madrid los escritores STOP, SECRET,
THOR y JOYCE producen el WANTED FUCKZINE, wvinculado con otros
fanzines nacionales o extranjeros de la categoria del MIAMI
METHOD; o 1los EMT (ROD, UFO, ASH y MAKOE} gue producen el
AEROSOL KINGDOM MAGAZINE, relacionado también con publicaciones
de Madrid, Barcelona, Valencia, Alemania, Dinamarca, Holanda,
Francia, Suecia o U.S.A. Por otrc¢ lado, también cabe destacar
la labor de MOOCKIE y KAPI -incluso como acicate de 1los
anteriores magazines- con la produccién y realizacién del

BARCELONA GAME OVER MAGAZINE®, prolifico en contactos con

escritores y magazines de Alemania, Australia, Bélgica,
Dinamarca, Escocila, Finlandia, Francia, Grecia, Holanda,
Italia, Suecia, Suiza vy U.8.A. Asi-— mismo, existe una
preocupacién por crear una serie de establecimientos dque
comercialicen dichos magazines, al igual que suministren
material de pintura, ropa, accesorios, etc. (por ejemplo,

Tiempo Libre, Triburbana Market y Wanted de Madrid, Game Over

genera una rica mezcla subcultural. Un sincretismo nada complicade que
fortalece la identidad del Rastafarismo y el Hip Hop-

83 En algunas de las informaciones orales recogidas (Z5L c.p.2 marzo
1996) se ha citado China como punto de destino de las salidas de algunos
escritores (p. ej., MAKOE). No ocbstante, no he conseguido una corroboracién
documental fidedigna que nos asegure este extremo tan interesante.

o En cuanto al panorama espafiol, estd conectade con los citados
magazines madrilefios y con el METROPOLITAN PRESS.
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Shop de Barcelona, Subway de Badalona, Ozono de L'Hospitalet,

Rock n'Shop de Palma de Mallorca, etc.)

Finalmente, se puede entender como la culminacidén, casi
simbélica, del asentamiento del graffiti en Espafia la
participacién de escritores espafioles, catalanes, madrilefios o
valencianos, en INTERNET y la conquista de espacios
radiofénicos en la FM, especificamente volcados en lo hip hop® .
Igualmente, hay gue tener presente, como reflejo de su sdélido
asentamiento, su consideracién comec fendmeno u objeto de

interés turistico (Bradley julio 1997: &~7).

En lo gque respecta a grupos, algunos de los mas

importantes gue actdan actualmente 1995-1996) en Madrid son:

ACME CHOP, EETA, BETO, KASOR, NEST (Madrid}
MUSA, MOOCKIE, KAPI (Barcelona)

CZB ERSI, TRAS, MEGAROK, GOLZ, CHICO

DACREW MOZE, DARK

DRN MON, JES, SES, SHUNE

EMT UFC, ROD, ASH, MAKOE, JUAN, MAY, PAKO

KRZ2-CEX-XAE BUNI, BEMS, PAZ, DREAM, PEM, SIAN, PERU, REIK,
YESEK, BOLO, FAZI, RHED, DENO

QscC KOQL, JAST, SNOW, SEONE

LOS REYES DEL MAMEBO 5US.033, SIZE, EDU, SPI, KNOW, BUBA

TPB THAE, WEAK, ZHAE

THE TROMPE KLUB WENDY, SEM, USE, EUONE

XBK-TPM MAST, MORSE, NEM, JOYCE, KLAUS, NINO, VANE

31CLAN-TFV THOR, PAKO, SEC, MAT, NIE, MAE, HEY

-

% Esto resalta especialmente en Catalufia, con programas como Dale al

Pinocho (Radio Bronka, Nou Barris, Barcelona), Hip-Hot (Radioc Hot, Geronal,
Rapattack (Radic Florida, Hospitalet, Barcelona) o Zona Alternativa (Radio
Salt, Gerona). Hasta 1958, con el espacio semanal EI Rimadero (Radio 3),
conducido por Frank T y Jota Mayuscula, no se contard con un programa de
cobertura nacional.
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A éstos debe sumarse los nombres de otros escritores
dignos de mencién, presentes en la escena madrilefia y qgque
conforman una larga lista gque seria innumerable de guerer ser

justa:

ARS, ASE (LSX), ASET, BASEM, BHES (TBT), COHEN, DEBIL, DEK
(F3C) DEVIE, DHOS, DRAP, FLOOD, FLECKY (APR), GNOMO, HOLER
(AMX), ISRA {N7Crew), KRIN, JACE, JES (ALK, Alcorcédn),
JOB, JUANONE, JUEZ (ALK), KAMI (TFP), KARRAS, KEMO, KOAS,
KoDy, LAMA (DN}, LAURA, LUIS, MAY (N7Crew), MARK {(MSP),
MIMY, MOST, OLIE, OSHE, PAH, PECK, PCW, RASE, RAZER, RISE,
ROMA, RUBEN, RUBIO, RUEDA (APR), RUSH, SAK, BSAGA, SARKE
(TWA), SEHU, SEN, SER (N7Crew), SHA (DN), SHACE, SHEM,
SHERGYO (TWS), SIDES, SIMONE, SMART, SMARTH, BSORE, SPIK,
STOP {NSK), SUNE, SWEAR, TIL {(AMX), VONS (TEM), WASE,
XERGI, ZHES; ELFO (TCB de Malaga)}, RAY-K (TCB), INCA
(Alicante), DITES y KLAUS (Barcelona), FASE (Barcelona},
NIKNAK {(TVK, Barcelona), UPSET {TVK) , NOVA (LSS,
Valencia), ESIK (LSS}, TALA (LSS}, KSR 145 (Mérida)
JONONE, JAYONE (BBC, Paris), DONE (FSR, Cesena), y muchos

‘ 96
mas.

%e En el apartado sobre el graffiti de 1996 en Vallecas se amplia esta
lista. No obstante, atin teniendo en cuenta la pluralidad de nombres de los
escritores, la cifra de escritores es bastante mAs alta, sobrepasindose
algunas estimacicnes como la citada por Carclina Diaz para Madrid en 1994,
que fija entre 50 y 70 el numero de escritores de piezas (Diaz 11-10-1994: 8)

Por otro lado, cre¢ conveniente dar una lista de escritores de 1la
escena de Barcelcna, dentro de las mismas limitaciones:

ABEL, AIK, ALL, APEL, ASES, ASPUC, BANDIT, BANG, BARS, BRE,
CANE, CAQ0S, CASH, CESART, CHAN, CHUS, CISCO, CLINK, DAE, DAHOQ,
DAM, DEKC, DEN, DIEZ, DIOS, DITES, DOING, DOM, DOOCKE, DOSE,
DOSIS, DOOWS, DOWNS, EPU, EMONE, ETERNQ, FASE (FASIM), FAST,
FOSTER, FRANK, GLUB, HASK, HEIS, HIDE, HIS, REROE, INUPIE, JAVO,
JERSAN, JUAN, KAPI, KEIS, KLAUS, KNOCK, KOA, K0S, KOTH, KRASH,
LEXY, MARIA, MELO, MOBIE, MONI, MOCOCKIE, MUSA, NIBELUNGO,
NIKNAK, NOBAK, NOC, OSE, PAKO, PHOKO, PIE, POSEyDON, POSIEK,
PUKE, RAM2, RASHIE, RECS, REX, RIBON, RISOT, ROE, ROSTRO, ROZA,
SAVE, SEI, SEIK, SENDY'S, SECNE, SEROK, SEVE, SEX, SHAN, SICK,
SIP, SIRE, SIXE, SLADER, SOE, SPARK, SPD, SPLIK, STRACKS, 5UG,
SUNSAK, SUTIL, TAGE, TAKA, TARAN, TAZ, TELZ, TOMASBZK, TONE,
TXIKI TREPAX, UPSET, VANDAL, WEM, ZEE, ZEKE, 2ENT, ZETACKS,
ZEUS, ZINER, Z0E, ZOSER, etc., etc. y etc.

Y también, otra brevisima de escritores del resto de Espafia:

PSICO, SESO ¢ ZIPPO de Zaragoza; JEZIE de Teruel; ASH, CRAKT,
GOLD, KSR 145, LOGAN, LUISK, MAY, METS, SEVE & 121 de
Extremadura; CAOS de Sevilla; CRAK, CRE, CRUDEL, FIL, KEKE,
PELUSA, PRICK, PSTA, RULC, SERMON, SNOK, S0DI, SUBLIME, TEK, 2-
JHAN & 13 de Lérida; T-EAC barcelonés en Menorca; JOSH o SHOCKER
de Ibiza; NASE, OBAS, PINCHO y POPAY de Mallorca; BESQ, BOY,
CEPO, CHAE, CUBO, DZR, ELFO, ESIK, JOHE, KANCER, MONE, NIKO,
NOE, NOVA, PEKE, PIKE, SAME, SOIK, TALA, ZEK O EYON de Valencia;
DEZER, DOME, FANK, FAT, XHIS, INCA, LOCO13, RAI, REK, TABE o
TOMROCK de Alicante; ASB, LOOK, o RAY-K de Milaga, etc., etc.
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2.6.1. Medios de comunicacién e informacién autdéncmos

Un elemento de cohesién con una importancia vital ha sido
la creacién de medios de comunicacién auténomos: los fanzines o
magazines, los videofanzines y 1los infofanzines (e-zines o
webzines). Estos mecanismos forman una red internacional que
mantiene a todos los escritores informados de los progresos vy
avatares del graffiti en el munde. A través de ellos se
consolida wuna conciencia de macrogrupe y sSe mantiene la
cohesién de pensamiento compartible por todos, regulado desde
los principios bésicos enunciados por los escritores de New
York City. Ademas, su articulacién marginal trata de
contrarrestar los efectos perniciosos que podrian derivarse de
la construccién de una wvisién propia que sélec encuentra
referencias en los cauces oficiales -liberadndose del proceso de
encauzamiento artistico institucional- procediéndose a una
distorsién de los enfoques originarios del graffiti y a 1la
corrupcién de esta fraternidad. De este modo, los escritores
articulan un sistema que trata de adueflarse de su identidad
publica y evitar, también cara al publico, la posibilidad de
gque se genere la discciacidén entre la imagen interna y la
externa del movimiento (Larafa 1584: 268-177) por parte de los
mas potentes constructores de la identidad publica de cualgquier
movimiento social: los mass media (Gitlin 1980, Gamson 1988,

Johnston, Larafia v Gusfield 1994: 21)% .

87 El interés por las informaciones suministradas por los medios de
comunicacién de masas se limita a las referentes a los propios escritores,
al graffiti en general © gue reproduzcan secundariamente alguna pieza o tag.
Asi, se recava su mayor interés en el caso de hacerse eco de las
declaracicnes recogidas de los escritores, proporcionalmente a su grado de
manipulacién, y de divulgarse algun acontecimiento  del mundille
{(exhibiciones, acciones, etc.), proporciconalmente al grade de proximidad o
importancia, teniendc gran impertancia el aporte grafico.
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El medio por excelencia es el fanzine (zine) © magazine
(mag). En general es un medio emblemidtico para todo colectivo
underground, a través del cual se manifiestan ciertos gustos
estéticos y una determinada forma de pensamiento por medio de
conductos alternativos a los oficiales’. Por otro lado, resulta
un medio mas efective, tanto en su transmisién grafica como en
su difusidn, llegando a mads numero de gente, y practico, por su
relativo bajo coste (hay distintas calidades y precios) vy
sencilla distribucién. Su periodicidad suele ser variada:
bimensual, trimestral, cuatrimestral ¢ anual. Suelen contar de
20 a 60 paginas (D-4 normalmente), a color o© blance y negro,
con un predominio total o practicamente total de imagenes
graficas, aunque se combinan con entrevistas a escritores,
rimadores, gente del Hip Hop, cbmics, articulos, publicidad
enddgena, etc... Es normal el intercambio de im&genes con otras
regiones, paises o continentes. Se publican en inglés o de
forma bilinglie (en inglés y en la lengua local). Es muy, muy
extrafic encontrar un fanzine escrito solamente en la lengua

local, si exceptuamos el inglés.

Los magazines europecs mé&s antiguos son los escandinavos,

con Noruega como nacién puntera (FATCAP MAG., 1987/88). Pronto

se suman paises como Holanda, Francia, Suiza, Alemania, Gran
Bretafia, etc. Los tltimos paises adheridos a la publicacién son
los de la Europa del Este, encabezados por Polonia, bajo la
influencia del graffiti centroeuropeco (Alemania, Austria Yy
Repiiblica Checa). Europa meridional se sumbé en los afios 80,

siguiendo el ejemplo de Italia. En 1991, nace el primer Hip

% La definicién explicita de una postura politica o ideolégica tiene mas
cabida en Hip Hop-fanzines musicales o “de articulos”, come RAPAPOLVO,
RESPETO MUTUQ, SABOR ZERQ o TEXTQ EXPLICITQ, ¢ue en los estrictamente de
graffiti. Esto es asil, porque en el marco del hardcore tiene cabida la
manifestacidén del radicalismo politico.
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Hop-magazine jtaliano en Liguria: AELLE PRODUCTIONS. En Espafia,

la aparicién de estos graffiti-magazines se produce a partir de

1883 6 1994, en Madrid, Barcelona y Valencia.

Estos son algunos de los graffiti-magazines que en la

actualidad pueden encontrarse disponibles en el mercado

madrilefo:

Nacionales:

AERCSOL KINGDOM MAGAZINE. EMT POSSE, Apdo. 14.151, 28080~MADRID.
WANTED MAGAZINE. R. de Francisco, Apdo. 41.142, 28080-MADRID.
E-mail: stoper@stnet.es

BOOM ATTACK, Carlos Miguel, Apdo. 15078, 28080-MADRID.

CAUTION MAGAZINE. S. Herranz/Principe Juan Carles, 2, 28924-MADRID.
METROPOLITAN PRESS. N. Guerocla, Apdo. 14, 08521-Santa Coloma de
Gramanet (BARCELONA)

GAMEOVER MAGAZINE. J. Ferrer Ber, Apdo. 94,132, 08080-BARCELCNMA.
ART ATTACK. Apdo. 37024, 0B80B80-BARCELONA.

NOTHING, Apdo. 13.114, 08080-BARCELONA.

AEROSOIL KONZEPT. Carlos Catala Balfiuls, Apdo. 1062, 46080~
VALENCIA. E-mail: carlos.catala@net-link.com

Etc.

Del reste de Eurcpa (Alemania, Suiza, Holanda, Dinamarca, Noruega,

Francia, Italia, Suecia, Bélgica, Gran Bretafia, Polonia}:

BACKJUMPS, c/o Sushi, Pariser Strasse 44, 10707-BERLIN
{GERMANY)

EAST ZINE, Postfach 4, 12416-BERLIN (GERMANY)

OVERKILL MAGAZINE, Mad Flavor, Krummestr. 58, 10627-BERLIN
{GERMANY)

Postfach 650111, 1000 BERLIN {GERMANY)

SWAT-Posse, Pf 04, 12416-BERLIN (GERMANY)

BACKSPIN MAGAZINE, P.0O. Box 710203, 22162-HAMBURG (GERMANY)
BEASTIE BOYS, Da Source, Schauenburgerstr. 4, HAMBURG
(GERMANY)

DAILY BOMBS MAGAZINE, Vorn Brook 3, 22459-HAMBURG (GERMANY)

AUF DEN RADERN-AUS STAHL, Fuhlsblttler str. 474, 22309-HAMBURG
{GERMANY)

MZEE PRODUCTIONS, Clemenstr. 37, 50676-KOLN (GERMANY)

BUFF, Am Rande 4, 51107- KOLN {(GERMANY)
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ON THE RUN, Jugenotreff Beryg AM Laim Josephburgstr. 10 8000~
MUNICH (GERMANY) (Ya nc se edita)

STYLEWARS MAGAZINE, c¢/¢o Scildsheider str. 16, D-40699% ERKATH
{GERMANY)

SUdstrasse 7, 40721-HILDEN (GERMANY)

KING STYLES MAGAZINE, Schiffahrter Damm 94, 48145-MUNSTER
(GERMANY}

TUFF STUFF, P.O. Box 150018, 63725-ASCHAFFENBURG (GERMANY)

180° GRAD, Patrick Friedrich, 2Zum Rottenfdhr 33, 38488~
WOLFSBURG {GERMANY)

AEROSOL ATTACK, ¢/o Dirk Mertin, Bremerhavenerstr. 5, 27576-
BREMERHAVEN (GERMANY}

MAKE'T BETTER, MLL, Grimeggstr. 4, 6005-LUZERN (GERMANY)

14K  MAGAZINE, </o No Evil, Brunngasse 3, 8001-zZURICH
(SWITZERLAND)}

NO LIMIT, 14 Kay  Management- "There's No Limit",
Meinradstrasse 4, 8086-ZURICH (SWITZERLAND)

NO LIMITS, Postfach, 8010-ZURICH (SWITZERLAND)

AFROSOUL, P.O. Box 729, 4125-RIKHEN (SWITZERLAND)}

AKTION 4000, Hauptstr. 84, 4127-BIRSFELDEN (SWITZ2ERLAND)

MAKE'T BETTER MAGAZINE, P.O. Box 55, 6055-ALPNACH-DORF
{SWITZERLAND)

COLORDREAM, c/o Roy Hofer, Thiersteinerstr. 28, 4132-MUTTENZ
(SWITZERLAND)

TUFF TIMES, Cotes de Montbenon 24, 1003-LAUSANNE (SWITZERLAND)

TRUE COLORZ MEGAZINE, P.C. Box 57137, 1040 BA AMSTERDAM
(HOLLAND)

TRUE COLORZ - STREET ARTMAGAZINE, Kootsekade 3a, 3051 pc
ROTTERDAM (HOLLAND)

NOW SKOOL, Gordelweg 143 b, 3038 GD ROTTERDAM (HOLLAND)
BOMBERS, c/o Powerhouse, P.0O. Box 31127, 6503 cc NIJMEGEN
(HOLLAND)

IDIOTS, P.O. Box 831, 9400 Av ASSEN (HOLLAND)

SLOWMOTION MAGRAZINE Arabiensve]j 15b, 2300-COPENHAGEN
(DENMARK)

FUCKED UP MAGAZINE, Jan Danebod, Vordingborgvej 337, 4700~
NAESTVED (DENMARK)

FANTAZIE, Mandvej 44 2th, 4700-NAESTVED (DENMARK)

SNEAKTIP, SneakTip Productions, Box 80, 3400-HILLEROD
{DENMARK)

FATCAP MAGAZINE, ¢/o Tee Productions, Daelenenggt. 11d, N-
0567-0SLO (NORWAY). c/o Tommy Tee, Trondhemsvejen 5la, Suite
320, 0560-0SLO (NORWAY}

FROM HERE TO..., c/c Espen S58rli, Konradisgatan 1A, 0559-0S8LO
{NORWAY)

NEXUS, Pb 4773 Sofienberg, 0506-03L0O (NORWAY)

PHASE 2 PHASE, Althornet 14, 3033-DRAMMEN (NORWAY)
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33 C'EST FRESH. 3 Allée Louis Aragon, 33320-EYSINES (FRANCE)
XPLICIT GRAFX ¢ XG. c/o massot Ed., BP 438-07, 75327-PARIS,
CEDEX 07 (FRANCE)

INTCX, </o Massot, BP 438-07, 75327-PARIS, CEDEX 07 (FRANCE)

AELLE PRODUCTIONS, AL prod. Via delle Grazie 25/27r, 16128-
GENOVA (ITALIA). E-mail: aelle@mbox.vol.it

TRIBE, c/o Wag, Via de Amicis, 28, 20123-MILANO (ITALIA)
REPORT, Andrea Caputo, Via Ressini 62, 47023-CESENA (ITALIA)

UNDERGROUND PRODUCTIONS o UP, Box 12284, 10227 STOCKHOLM
(SWEDEN)

KILROY, c/o Werlevik, Skomakareg 18d, 75434 UPPSALA (SWEDEN)
MADNESS, c/o Mce, Nordostpassagen 6, 41311 GOTEBORG (SWEDEN)

BOONDOX PROJECT, Galerie Agora nr 68, 1000-BRUXELLES (BELGIUM)
GRAPHOTISM, Po Box 352 WALLINGTON, SURREY SM52WJ (ENGLAND)

NOWY STRUMIEN (New Stream), DNS Drastyczny Nowy Strumien ©
Drastic New Stream), Warsaw (POLAND) (Ya no se edita)
Etc.

De Jlos Estados Unidos de BAmérica [(Arizona, Califcornia, Flerida,
Georgia, Indiana, Massachusetts, Michigan, New Jersey, New York, Ohico,

Pennsylvania, Texas, Utah, Washington):

'@#s%, P.O. Box 157, DOWNEY, CA 90241

THE BOMB HIP HOP MAG., 4104 24th Street~Suite 105 SAN FRANCISCO,
CA 94114

HOLE IN THE OZONE, P.0O. Box 880092, SAN FRANCISCO, CA 94118

HARD BOILED, ¢/o L. Morales, SAN DIEGO, CA 92196

LOW BUDGET MAGAZINE, P.C. Box 12292, LA JOLLA, CA 9203%9-2292
ULTRA WIDE ZINE, 2214 Lake Forrest Court, SAN BERNADINO, CA
92407-2478. E-mail: ctimmrec@acme.csusb.edu

SUBCULTURE MAGAZINE, P.O. Box 4296, LAGUNA BEACH, CA 92652

CAN CONTROL, P.Q. Box 406, NORTH HOLLYWOOD, CA 91603-040¢
MASTERPIECE MAGAZINE, P.O. Box 925, ARTESIA, CA 90702-0925

NITE CRAWLERS, P.0O. Box 55254, HAYWARD, CA 94545

NO LIMITS TC FAME, P.0. Box 2554, OAKLAND, CA 94614

SCRAP MAGAZINE, 7869 Linchen Drive, Suite 122, CITRUS HEIGHTS,
CA 95621

RAIDERS OF THE LOST ART, c/o Aric Southard, 115 San Juan Grade
road, Apt. 43 SALINAS, CA 93906

IGT The Internaticnal Get Hip Times) o TIGHT, P.0O. Box 229,
Prince St Station, NEW YORK CITY, NY 10012
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MOVE, 51 McDougal St#106, NEW YORK CITY, NY 10012

STYLES FOR MILES, 51 McDougal S5t#106, NEW YORK CITY, NY 10012
ON THE GO, 127 Macdougal Street #973, NEW YORK CITY, NY 10012.
E-mail: onthego95Lacl.com

STRESS MAGAZINE, 225 W. 34th street, Suite 2016, NEW YORK CITY,
NY 10122

FLASCHRACKS MAGAZINE, P.0O. Box 7372, F.D.R. Station, NEW YORK
CITY, NY 10150

CANNER GOODS, 1344 Broadway #113, HEWLETT, NY 11557

SKILLS MAGAZINE, P.O. Box 150394, KEW GARDENS, NY 11415

EGO TRIP MAGAZINE, P.0O. Box 2328, ASTORIA, NY 11102

MIAMI METHOD, P.O. Box 660702, MIAMI SPRINGS, FL 33266-0702

12 OUNCE PROPHET, P.0O. Box 160601, MIAMI, FL 35116-0601

ROLLING STOCK, 511 SW 9th Ave.#2, MIAMI, FL 33130

LUNITECHNIQUES GRAFFITI MAGAZINE, P.O. Box 2463, HIALEAH, FL
33012. E-mail: miami-x@shadow.net

DRIP MAGAZINE, 8281 West Sunrise Boulevard, Suite 1211,
PLANTATION, FL 33322

UNDER COVER MAGAZINE, P.O. Box 16251, JERSEY CITY, NJ 07306
CRAZY KINGS MAGAZINE, Mitch Santiago, 417 Straight St 2nd f1,
PATERSON, NJ 07501

THREAT MAGAZINE, P.O. Box 29490, INDIANAPOLIS, IN 4622%-0490
VOLUME ONE MAGAZINE © VOLYME ONE, 3926 Hemlock Apt. 2, EAST
CHICAGO, IN 46312

GRAPHIC VIOLENCE, P.0O. Box 581, BOSTON, MA 02117
SKILLS, 304 Newbury S5t Suite 129, BOSTON, MA 02115

WRITERS RESOURCE GUIDE, WRITERS RSRC GUIDE o WRG, c/o Algerncon,
P.O. Box 58098 PHILADELPHIA, PA 19102
ON THE GO MAGAZINE, P.O. Box 1576¢5, PHILADELPHIA, PA 19103

MODERN HIEROGLYPHICS, P.0O. Box 32630 DETROIT, MI 48232-32630

THE SYSTEM MAGAZINE, Fotc Kings, P.C. Box 4385, ATLANTA, GA
30302

CAN CONTROL MAGAZINE, P.0O. Box 61069, SEATTLE, WA 98121-6069%9

GRAF PAPER MAGAZINE, 13441 Montana Avenue, EL PASO, TX 79938

GREEN MAGAZINE, P.O. Box 1875, OGDEN, UT 84402
SCRIBBLE MAGAZINE, P.0O. Box 19329, CINCINNATI, OH 45219
POSSESSED ANIMATION MAGAZINE, P.O. Box 22438, TUCSON, AZ 85734-

2438
Etc.
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Del resto del mundc (Rustralia, Canadi y Surafrica):

HYPE MAGAZINE, Po Box 10222, Adelaide Street, BRISBANE 4000
(AUSTRALIA)

BITZ & PIECES, Po Box 690, CANNICTON 6107 Perth WA (AUSTRALIA)
SUB MAGAZINE, Po Box 492, Eltham, VICTORIA 3095 {AUSTRALIA) (Ya
no se edita)

FULL EFFECT MAGAZINE, Po Box 259, Daw Park, SOUTH AUSTRALIA 5041

(AUSTRALIA)

XYLENE, 159 West Queens RD, North Vancouver, BC, V7IN-2K4,

(CANARDA)

DA JUICE, Po Box 31184, Grassy Park 7945, CAPE TOWN BOO0 (SOUTH
AFRICA}

Etc.

Cabe advertir la existencia de fanzines falsos o fanzines
sefiuelo (fake fanzines)®®. Creados en los Estados Unidos de
América, consisten en tapaderas policiales cuya funcién es
localizar Y controlar a las nuevas generaciones de
escritores'®™. Su existencia en Europa no estd verificada. Esta
infiltracién ocasicna la elaboracién, por iniciativa de algunos
escritores, de indices como mecapismo de proteccidén, donde
figuran los nombres de aquellos fanzines de confianza. No
obstante, en toda esta denuncia cabe observar cierto regustoe
paranoico por saberse perseguidos, consideradamente

persegquidos. La pretenciosa consideracién del graffiti como

99 "Graffiti Magazines™, http://www.gatech.edu/graf/fag/graf-zines.html,
27~4-1996,

100 Este recurse responde a una necesidad de salvaguardar la
seguridad nacicnal frente a una actividad gue no puede subestimarse. Sin
duda, la batalla sostenida entre los TDK y la NASA (National Aeronautics and
Space Administration) evidencia estas implicaciones (NO LIMITS TO FAME,
Oakland,” 19957 y~ la publicacidn de articiilos sobie este graffiti en el FABI
Law Enforcement Bulletin {Scott 1989: 10-14) su consideracién como un.
problema no ya de envergadura estatal, sino de seguridad nacional en los
Estados Unidos de América.
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actividad criminal, como una de las infracciones mds graves
contra el orden juridico, contra el sistema social, encuentra
en este tipo de operaciones la ratificacién a su ilusién de
convertirse en el enemigo publico numero uno, por encima de
otras actividades auténticamente criminales, a las que de

alguna manera parodia.

Por otrc lado, también pueden encontrarse videofanzines
con una distribucién menor y en circulos més restringidos. Sus
edicicones tienen alin un menor numero de ejemplares y su coste
es algo més elevade, aparte condiciona que su comprador posea
video o pueda recurrir a alguno. Sus precedentes son aquellos
documentales y videos realizados en los afies 80 al estilec del
Style Wars (Tony Silver, 1983)' o del Buffale Gals (Malcolm
McLaren, 1982). B8Se c¢onciben come un popurri wvariadeo que
contiene entrevistas a escritores y grupos ¢ a rimadores
y DJs, «registro de piezas y acciones grafiteras, reportajes
sobre encuentros, videoclips, recordatorios histéricos, cortos

cdémicos, publicidad y parcdias publicitarias, etc.

En Madrid encontramos como ejemplos 1los videofanzines
VIDEOGRAF, editado por el escritor EDDIE, y VIDEOJAM
{Necronomicon Videc Prod.). Pero son abrumadoramente mas
numerosos los vwvideos producidos en los U.S.A., aungue su

difusién en Espafia no sea numerosa. Estos son algunos de ellos:

VIDEQO GRAF and OUT TO BOMB, de Carl Weston. Video Graf
Productions, PO BOX 1933, NEW YORK, NY 10274.

GRAFFITI VERITE, Bryan World Productions, 125 South Wilteon
Place, LOS ANGELES, CA 90007.

BOMB!, PO BROX 124811, SAN DIEGG, CA 92112.

1o En el caso del Siyle Wars, aungue se comercialice hoy en dia como un

videofanzine mas, no se pueden considerar propiamente como tal.
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AEROSOL WARFACE, 461 Uvalde, PO BOX 247, HOUSTON, TX 77015.
STREETS QF GRAFFITI, Rodney Rodriguez/Video, PO BOX 506, BRONX,
NY 10451.

AEROSOL ART, Dream Sand Video & Print., 1115 Pendleton Street,
CINCINATI, OHIO 45216.

FORBIDDEN ART, Dave Novak, BOX # 244, 106-B Nassau Ave.,
BROOKLYN, NY 11222.

Etc.

A partir de 1996, encontramos los primeros indicios de
empleo del servicio de Internet con la confeccidon de graffiti-
infofanzines!®””, en ocasiones meras versiones de los fanzines

impresos:

ART CRIMES: http://www.graffiti. org/
BOMB AUSTRALIA: http://smople.thehub.com.au/<bombaust/
CRAYONE HOMEPAGE: http://www.hip-hop.com/

DAMAGE: http://homel.swipnet.se/xw-28452/graf.html
DIGITAL JUNGLE: http://www.graffiti.org/dj/

EYEGASM: http://www.hgs.se:80/:upd511g/
FUTURA 2000: http://ocaxpl.cc.oberlin.edu/xsspitzer/fu/

HANGOUT GRAFFITI MAG: http://home.pages.de/~hangout

KUMAR'S WORL: http://users.deltanet.com/srichmcm/Kworld.htm
MAKT'S HOMEPAGE: http://124.103,205.100/applen/martin

MIAMI FLIX: http://www.shadow.net/~graff2/

STEELO MAGAZINE: http://www.steelo.com/

THE INNASQUL: http://members.tripod.com/sbronz/

THE RAT'S ASS: http://www.personal.engin.umich.edu/sptem/index.htm
THE VIRTUAL BLACK BOOK: http://ubbook.allmansland.com/

UNITED URBAN ARTIST: http://www.martinezgallery.com/

WANTED MAGAZINE: http://www.geocities.com/ScoHO/8083/

WRITTERS: http://homel.swipnet.se/~w-14350/writers.html

Etc.

102 NYHC+nO~kLUE~zINE {(No Klue Panzine), E-mail: blister@ingreas.com.
(desde el 8-3-1996)}; LARA, Arthur: "Grafite em Sao Paulo”, Arte Urbana, E-
mail: artagent@usp.br.; http://wagner.lsi.usp.br (desde €I 10-6-1996};
"Graffiti en Internet”, WANTED, 1997.
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2.7. Actitudes politicas frente al Graffiti Move en Madrid

Al igual gue en otros puntos de América o Europa donde se
convive diariamente con el graffiti, las actuaciones dispuestas
por los poderes publicos parten de la consideracién de gue éste
es un problema de raiz wvanddlica. Esta consideracidén cultural
es producto de una valoracidén generalizada entre los ciudadanos
de la gque participan los mismos escritores. Estos suelen
asumirla sin mucho reparo sin que por ello se les pueda
considerar estrictamente delincuentes habituales. Incluso, no
s6lo la aceptan, sino que la potencian desde su perspectiva, ya
gue ven en su identificacién con lo delictive ¢, de un modo
irénico, con lo criminal una original y distintiva
caracterizacién. No olvidemos que el outlaw ethos (Brewer 1992:
194) o su modus operandi delictivo es la sefla de identidad por
excelencia o hasta de autenticidad del escritor de graffiti

frente a otros agentes creativos.

El subrayado de su aspecto vandalico confirma sus
fundamentos subversives contra una norma Yy una moral due
supconen injusta, donde la definicién del mal o el bien no se
establece con criterios generales. El escritor cree o guiere
creer gue hace bien, a sabiendas de que se sirve de un medio
"incorrecto”, con un bien social como es el arte y, a cambio,
recibe abrumadoramente mas criticas negativas que positivas. El
graffiti advierte de las flaquezas del sistema, representado
por una ley que se manifiesta injusta por lo desproporcionado y
contradictoric de su aplicacién y una Jjusticlia que se ve
impotente o ineficaz para controlar el desajuste social. Por

tanto, se establece un enfrentamiento que legitimaria dicha
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actividad, no tanto desde un planteamiento contracultural, sino
desde una verdadera fundamentacién en los principios
conscolidados de wuna cultura democridtica que aspira a la
exploracién de nuevos cauces para la expresidén popular y obliga
¥ propone una reestructuracién del sistema acorde con las

nuevas necesidades creativas manifestadas.

No es extrafioc gue este movimiento lo protagonicen
jovenes, ya que el papel de los infantes sociales no es sélo
conocer sino también cuestionar el orden social mantenido por
los adultos. De esta forma, nos encontramos con una actitud en
principio eminentemente lidica, es decir, se wvive de un modo
subjetivo e irresponsable, sin una conciencia plena de las
consecuencias de sus actos ni una subversidén de fondo. Sin
embargo, al alcanzar una magnitud destacada y generar una
respuesta represiva, se torna en una actitud ne vya
transgresiva, sino sistematicamente rebelde. Pasa de ser un

sintoma molesto a ser considerado una seria patologia social.

Asi pues, la forma de atajar el vandalismo grafitero se
centra en dos conjuntos de medidas: las represivas o las
integradorasuﬁ. Estas nunca atienden las motivaciones
fundamentales de la actitud de los escritores de graffiti, ya
que parten de una visién sesgada de la entidad del problema. En
el primer caso, se contempla a los escritores de graffiti como
unos gamberros cualgquiera a someter, llegandose a observar su
actividad como terrorista. En el segundo, se les estima como
artistas potenciales, con un desarrcllc desviado a reeducar. En

ningin casco se atiende el hecho de gue el escritor de graffiti

103 Estos conjuntos de medidas o mecanismos de represién o integracién se

corresponden de modo general con lo gue Devon D. Brewer denomina estrategias
tradicionales {(représivas} o estrategias alternativas {integradoras) {Brewer
1992: 190-191).
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redine ambos caracteres indisociablemente. Es un véandalo
artistico o un artista vandilico en distintas proporciones.
Pero, sobre todo, influye el hecho de gque no se contemple el
fenémeno del graffiti comoc un exponente de una coherente

subcultura urbana de enraizamiento internacional: el Hip Hop.

Las medidas represoras principalmente surgen de 1las
instancias publicas, ya que son dquienes pueden acometer con
auteoridad y un amplio presupuesto y medios técnicos este género
de medidas. Eminentemente, son de rango municipal, yva gque es la
administracién competente mas directamente afectada.
Generalmente, se muestran ineficaces y agudizan el problema al
sobreexcitar a los escritores'™. Las segundas pueden partir de
la iniciativa publica o también a través de la privada y
resultan parcialmente satisfactorias, vya gque se limitan a
acuerdos puntuales ¥y evidencian una actitud
instrumentalizadora, sin atajar las motivaciones profundas de
los escritores. No obstante, su méximo objetivo es la
legalizacidén del graffiti por cauces regulados, en 1o gue se
diferencia del primer conjunto de medidas que se contenta con

el combate de algo gque se asume como ilegal e ilegalizable.

Puntualizar también, antes de entrar en detalle a
describir estos dos conjuntos de medidas, que en Madrid y en
concretoc en Vallecas se observa la reproduccién de las pautas

de actuacién llevadas a caboc con bastante antelacién en los

104 Las medidas represcras ne sélo agudizan el problema, sine que 1la

persecucién del graffiti representa a través de sus testimonios graficos
(limpiezas, sobrepintadcos, contrapintadas, etc.} la culminacién del mensaje
emitido, el remate de la obra de un escritor que sabe que su transitoriedad
dependerd en gran medida de la accién humana. Significa una «reiteracidn del
mensaje represivor, la confirmacién de la denuncia de un ambiente represor,
como observd Juan Antonio Ramirez en el caso espafiol de las tachaduras
policiales contra las pintadas contrarias al Régimen franquista (Ramirez,
1974; Ramirez 1992: 200-201).
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Estados Unidos de América e, incluso, en municipios de otras
naciones europeas como Francia, Gran Bretafia u Holanda, por
ejemplo. ITgualmente, aunque se restringen a la envergadura
local del fendémeno y se aplican segin sus peculiaridades
particulares, no se percibe ninguna innovacién original y si la
apuesta por medidas ya experimentadas, errénea o acertadamente.
De este modo, puede afirmarse que la politica sobre graffiti de
los Estados Unidos es tan pionera y en sus inicios tan puntera
como el mismoe Graffiti Move local. No obstante, su
sistematizacidén sucede en los afios 90, tras doz décadas de
pruebas (Brewer y Miller 19590; Brewer 1992: 188-196), con el
consiguiente ahorro empirico-temporal para los implicados en

las politicas de control de las escenas europeas.
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2.7.1. Mecanismos de represién

Devon D. Brewer recopila en un articulo toda un serie de
estrategias de control del Hip Hop Graffiti a la vez que
atiende a su valoracién por escritores de New York City, el
drea de la Bahia de San Francisco, Los Angeles y Seattle
{Brewer 1992: 188-196). Respecto a las de corte tradicional, se

subrayan las siguientes, partiendc de sus ccnclusiones:

1) El buffing (Castleman 13987; Bell, Bell y Bodefroy 1988;
Brewer 1589; Brack 1990; Cooper y Chalfant 1351; Brewer 1992:
1803.

2) Proteccidén de superficies con revestimientos que faciliten
la limpieza o repelan la pulverizacién o aplicacién de
pintura {(Castleman 1987: 141-142; Costigan 11-2-1985; Fiore
9-12-1990; Brewer 1992: 190).

3) Prohibicién de la wventa de aerosocles o rotuladores a
menores de edad (Brewer 1989; Haberstroh 6-5-1989; Brack
1980; Fiore 9-12-1990; Brewer 18992: 190).

4) Represidn policial y creacién de brigadas antigraffiti
(Castleman 1987: 141, 167-168; Scott 1989; Brewer 199%2: 190-
191)

5) Infiltracién policial (Castleman 1987: 53).

6) Programas de delacién entre escritores (Castleman 1987:
169; Brewer 1992: 181).

7) Sentencias y multas duras (Martinez 1989; Scott 1989;
Fiore 16-12-1990; Brewer 19S52: 191).

8) Brutalidad policial (Castleman 1987: 166; Chalfant vy
Prigoff 1995; Lachmann 1988; Brewer 1992: 191).

9) Programas recreativoes para jévenes.
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10) Realizacidén de murales sin el uso del aerosol ni de los

motivos o temas del Hip Hop Graffiti. ",

11} Campafias antigraffiti a través de los mass media {(West
18-7-1990; Brewer 1992: 1%1).

12) Programas de educacidén antigraffiti en escuelas (Seattle

Engieneering Department 1386; Korzybsky 1988; Brewer 1989;
Brewer 1992: 191}.

Entre las estrategias tradicionales gue se vienen
ejerciendo fuera de Espafia para erradicar el Hip Hop Graffiti
estd en primer lugar el buffing o limpieza, repintado o
restauracién de soportes grafiteados. Un medio de siempre que
requiere, para ser psicolégicamente efective, inmediatez vy
constancia con objeto de resaltar el caracter efimerc de estas
produccicnes. No obstante, su impacte no tiene en cuenta la
motivacién accicnal gque por contra podria wverse incentivada por
el ambiente de beligerancia generado con este tipo de
represién. El segundo tipo de estrategia tiene igualmente la
misma intencionalidad, siendo una medida que facilita y abarata
las acciones integradas en el primer tipo. El tercero incide en
varias cuestiones. Primeramente, en obstaculizar el acceso a
los utiles emblematicos del movimiento a guienes se inician,
aunque se fomente por otro lado el racking, una de las
conductas iniciaticas més emblematicas. Lo gue ocasiona que se
haya de disefiar todo otro conjunto de medidas complementarias
para evitar los robos y hurtos. Por otra parte, se incide en el
control de aguelles gque por ser menores ho pueden verse
sancionados con la misma contundencia que 1los escritores

mayores de edad. El entorpecimiento de su acceso al material

108 Enh este tipo de inicitiavas se percibe el eco de los intentos de

integrar el graffiti callejero en la senda del arte convencional a lo largo
de la eclosién de este fendmeno. Este hecho se ejemplifica excelentemente con
los intentos de aproximacién y unificacién del Graffiti Move Y €l Mural

Movement durante los aflos 70 (Popper 1989: 258).
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grafitero supondria un refuerzo a la politica concreta de
control del graffiti infantil o prepenal. A estas medidas de
control se suman las que inciden en la politica pelicial y el
cumplimiento estricto de la ley sobre el graffiti. Dentro de
este conjunto se incluyen el cuarto tipo, con la elaboracién de
operativos de vigilancia y la realizacidén de detenciones, con
la creacion de brigadas creadas especificamente para combatir
el graffitiI%; el gquinto, qgue se inserta dentro de las acciones
policiales permitidas o permisibles legalmente, plantea 1la
infiltracién en el munde del graffiti como mecanismo de
conocimiento, control e influencia'®’; el sexto que es lo que se
conoce como informant programs, la obtencién o compra de
delaciones por parte de escritores, aprovechandose de las
rivalidades entre grupos o escritores; el séptimo, el dictamen

de sentencias duras y multas ejemplares; y el octavo, la

brutalidad represiva, con el recurso extracficial de 1la

intimidacidn, de la privacidén de las garantias
constitucionales, del sometimiento a palizas o vejaciones,
etc.

El resto mas que como represivos se deben catalogar como
desviantes o preventivos, aunque ambos grupos busquen la
desaparicién del graffiti desde su consideracién de

ilegalizable y por tanto conformen un bloque unitario. Las

108 Dentro de este tipo, cabe incluir la instalacién de videocamaras, muy

caracteristica de las politicas de control eurcpeas. Mas como medida
disuasoria gque comc sistema de recopilacién de pruebas inculpatorias
(Marconot 1985: 92).

107 Craig Castleman no llegé a confirmarlo, pero existié el rumor de que

la policia newyorkina o un grupo de policias a titulo particular constituyé
en 1978 un grupo de graffiti, con el fin de desmembrar la hermandad de
escritores, provocando suspicacias con una serie de tachaduras {Castleman
1987: 53)}). Igualmente, tendriamocs los fake fanzines (fanzines sefiueloe o
fanzines falsos). Un ingenicso recurso, aparentemente mas propio del
espionaje que de la actuacidn policial que se idea como fuente de informacién
y de control de la actividad grafitera, el pensamiento, la organizaciéon y la
red de relaciones de los escritores de graffiti.
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medidas que propiamente se pueden valorar como desviantes son
el octavo y noveno. El noveno tipo seria el disefioc de programas
de actividades alternativas al graffiti, como medio de desvio o
prevencidén que dirigen al joven hacia actividades recreativas
convencionales o mas admisibles (deportes, <lubs, etc.) E1
décime plantea la ejecucidén de murales de un modo
"tradicional", sin el uso de aeroscles, y sin recurrir a la
tematica o su tratamiento iconoclasta o al estilo del Hip Hop
Graffiti (sin letras ni caricaturas, por ejemplo). Se trata de
un medio de encauzade © reencauzado de los jévenes hacia la
experiencia creativa tradicional mediante la formacidén

artistica institucionalizada y su buen gusto.

En lo que llamariamos estrategias tradicionales
preventivas estarian los tipos décimo y undécimo. E1 undécimo
es la realizacidén de campafias a través de los medics de
comunicacién en las que sSe incide en los perjuicios y los
elementos reprochables socialmente del graffiti, asi como en
sus valores negativos asociados culturalmente. E1 duodécimo
tipo plantea la prevencidén temprana, con la aplicacidén de
programas educativos en centros escolares en los que se
advierte a leos jévenes del perijuicio y los peligres de su

inmersién en el graffiti.

A partir de los afios 90, con el agudizamiento y
generalizacién del problema nc sélo en Madrid sinc también en
otras capitales espafiolas (Barcelona, Valencia, Murcia, etc.},
se hace muy manifiesta una serie de actuaciones que tienen por
objeto dar fin a las acciones de los escritores de graffiti.
Esto no gquiere decir, sin embargo, gque con anterioridad, a
finales de los 80, no se asistiese a situaciones graves no

generalizadas. Este es el caso, por ejemplo, de Getafe, donde
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el Ayuntamiento de Getafe y la Policia Municipal tuvieron que
tomar ya en octubre de 1988 algunas medidas para atajar el

tagging local, denuncidndose la préctica del racking (Espafia 7-

10-1988: 28).

Por encima de otras consideracicnes, a la hora de disefar
esa serie de medidas frente al graffiti, se consolida 1la
postura de contrelarlo por medic de campafias contragrafiteras
de orden represivo. 8in duda, esta reaccién institucional
suscita un fortalecimiento de la identidad publica del
movimiento, al intensificar la distincién entre el nosotros y
el ellos y €l compromiso de los escritores de graffiti con unas
actuaciones desarrolladas en un ambiente de beligerancia
(Smelser 1962; Brinton 1965; Hierich 1971; Johnston, Larafia y

Gusfield 1994: 21).

Estas campafias sustentan, ante la opinidén publica, su

accién represiva en las siguientes apelaciones argumentales:

a) Accién vanddlica o delictiva sobre propiedades piblicas o
privadas,

b) puerta de acceso a actividades delictivas o criminales,
c) censurabilidad de los contenidos (sexo y violencia),

d} contaminacién wvisual (guarreoc), alteracién del "medio
ambiente urbano”,

e) impropiedad del medic o el procedimiento108 Yy

108 Esta impropiedad se sostiene scbre su consideraciédn como una actividad

anacrénica, impropia de nuestro momento histérico y de un régimen democritico
donde se salvaguarda el derechco a la libre expresién (Castillo 1997: 214).
Obviamente, este argumento resulta ingenuc, ya gque no tedo es comunicable a
través de los medios institucionales ni la totalidad de la ciudadania tiene
las mismas posibilidades de acceso a éstos aun en un régimen democritico.
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f) perjuicios ¢ consecuencias peligrosas de sus actos sobre
la vida cotidiana de los ciudadanos.

Esta via represiva, aungue de modc discreto, la encabezan
las empresas plOblicas afectadas muy directamente por el
fenémeno del graffiti: RENFE y la EMT. El1 Metropolitano de
Madrid ya consiguié buenos resultados por la via judicial en
1991 frente a un vandalismo protagonizado por menores de edad.
De este modo, a mediades de 1993 se observa -segun
declaraciones del portavoz de la compafiia, Miguel Otamendi- un
ligero retroceso, gracias al ejemplo seguido gue ya marco la de
New York (Pozo 14-6-1993: 53). Este estima que las medidas més

efectivas son las de corte disuasorio:

1) Endurecimiento de las normativas en lo gque respecta a

. . . 109
puniciones, con cardcter ejemplarizante .

2) El1 refuerzo de las medidas de seguridad y vigilancia

{activas y pasivas).

o9 En lo gue respecta a RENFE, en 1990 entré en wvigor la Ley de

Ordenacién de los Trasportes Terrestres (B.0.E. 8-10-90). En el siguiente
extracto se recogen algunas disposiciones de su reglamento aplicables a 1la
prevencidén del graffiti:

PROHIBICIONES Y OBLIGACIONES EN LA VUTILIZACION DE 105
TRANSPORTES FERROVIARIOS
Art. 293.1.- Queda prohibido a los usuarios del ferxrocarril.
12.- Todo comportamiento [acciones para grafitear)
que implique peligrec para la integridad fisica de
los demés usuarios o pueda considerarse molesto u
ofensivo para ¢€stos o para los agentes del
ferrocarril.
13.- Las acciones [graffiti) que puedan implicar
deteriorec o causar suciedad en los trenes e
instalacicnes o, en general, dgque perjudigquen 1los
intereses del ferrocarril o de las empresas
explotadoras.
Art. 294.3.- Lanzar o depositar objetos [aeroscles} o materiales
de cualguier naturaleza, o realizar vertidos en cualquier punto
de la via y sus aledafios e instalaciones anejas, dentroc de la
zona de dominio publiceo, o al paso de los trenes.

Se fijan las siguientes sanciones (art. 295.1): Multa de 5.000 =a
86.000 ptas. al incumplimiento del art. 2983.1.13; multa de 86.001 a 172.000
ptas. a la entrada o tramsito de personas por la via férrea fuera de los
lugares determinados al efecter multa de 172.001 a 345.000 ptas. al
incumplimiento del art. 294.3 y el art. 283.1.12.

Por lo general, el articulo gue se aplica al graffiti en si es el
293.1.13, que no constituye delito sino falta dada su cuantia.
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3) Desarrolle tecnolégico gque facilite la limpieza del
equipamiente y las instalacjiones (limpiadores més activos,
barnices que dificulten la adherencia de la pintura,
instrumentos gque agilicen las labores de aseo, etc.}, con
efectos psicolégicos sobre los  escritores {impotencia
operativa).

4) Fomento de programas para la formacidén civica de los jévenes.

5) Campafias de imagen y mecanismos de desinformacién®’®,

o , .
12 Los escritores estan al tanto de lo que en prensa se escribe scbre

ellos. No es extrafic que descubran entre el asombro y la indignacién que sus
actuaciones importantes no séle se silencien aun come Sucesos, s5ino gque se
nieguen © aminoren. Sin duda, esta desconfianza hacia los medios oficilales,
también genera a su vez una serie de reacciones de contrainformacién.

En el articulc "The Fastest Writters" (WANTED noviembre 1995), se
reproduce un articulo publicado en «una revista de RENFE» (sin referencia),
"valencia y Murcia reducen los graffiti en el material de Renfe. Acuerdo para
la formacién civica de jévenes infractores, interpretade como una negaciédn de
que =e hayan pintadco trenes y acusindolo de falsedad por medic de 1la
publicacidén de las fotografias de algunos cercanias pintados por escritores
locales {(PIKE, NAVA, SOIK, NIKO, etc.) Esta interpretaciédn es inexacta. En
ningin punto del articulo citado se niega que se hayan pintado trenes, sino
que se afirma que se «han conseguido reducir considerablemente, desde
principios de abril, las agresiones al material de Renfe en las regiones de
Valencia y Murcia®» Y que «en el primer trimestre de este afio (1995), al menos
57 trenes de Valencia y Murcia fueron objetos de pintadas». Sin duda, los
redactores de la revista pretenden azuzar la rivalidad entre los escritores y
RENFE exagerando "el papel de malo"™ asignado a la empresa.

Otro ejemplo, significativamente en la misma revista, es el articuloe
"Artistas de Graffiti... ¢ delincuentes" (WANTED 1997), donde se subraya la
injusticia de la represién judicial z la vez que se busca una interpretacién
Justificadora en una sentencia gue absuelve a2 un fastwriter Mmetropelitane por
pintar el interior de un vagdn, con aerosoles, junto a otros tres de delito
de dafios {que no de falta de dafios). En este sentido, la consideracién de la
intencionalidad de «exponer una obra que ellos consideran "arte™™, pese a
causar dafios, impide la aplicacién del articulo 559 del Cédige Penal, en
relacién cn la circunstancia é* del art. 558 de éste. Queda asi la sancién en
un fin de semana de arresto, pago de costas y una indemnizacién de 62.077
ptas., evitando los € meses de arresto mayor que le corresponderian de ser
delito. No cbstante, el titular y el comentario sobre la sentencia de este
articule interpreta el sucesc como una absoluciédn total.

Por otro lado, esta "victoria" se opone a una "derrota humillante”,
acaecida en Valencia. A efectos de una mayor credibilidad -comc en el caso
anterior- se reproduce el texto referido {Lis y Dominguez, El Mercantil
Mg%enciano n.d.) Este cuenta la dentencién de dos jévenes de 18 afcs, uno
valenciano y otro madrilefio, por dos vigilantes de los FGV (Ferrocarrils de
la Generalitat Valenciana), ¢cuando pintaban un tranvia. Este suceso era
consecuencia de una investigacién abierta por policias adscrites a la brigada
mévil de Valencia con motive del incremento de la accidén wvandilica de
escritores en Valencia, S5illa, Utiel, Segorbe y Vinards. A partir de esta
detencién la investigacién pasa a la supervisién judicial del titular del
Juzgado de Instruccién n°2 de Valencia, Luis Francisco de Jorge. Tres meses
después del arresto se ordena el registro de sus domicilies con 1la
intervencién de todo aguel material (aeroscles, bocetos y fotograflias) gue
sirviese a su encausamiento. Sin embargo, este tipo de medidas, gque parece
escandalizar a los escritores espaficles por su aparente desproporcidn, estéan
a la orden del dia en otras nacioches europeas.

En el terreno perscnal de mis investigaciones, no cbhstante, he
comprobado cierta discreccién sobre el tema entre los afectados por el
gratfiti. Acreditado debidamente, en la segunda decena de mayo, me dirigi a
las oficinas de informacién de la estacién de Atocha RENFE. El empleado que
me atendidé mostré ante mis preguntas un laconismo tal que, sin duda,
evidenciaba su incompetencia, ¥y una actitud evasiva y sistemdticamente
negadora de la existencia de las piezas gue le describia y que previamente
habia localizado visualmente en una prospeccién de las inmediaciones de dicha
estacién. También, -siguiendo con una pelitica de salvaguarda de la buena
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No obstante, se fija para 1993 un costo de entre 150 vy
200 millones de pesetas y un centenar de jévenes detenidos.
Esto motiva una correccidén de las medidas hacia un enfogue més

pedagdégico (Aguirre 26-5-1994: 3).

El ejemplo represivo més significativoe de la serie de
medidas tomadas en distintos puntos de la Comunidad, es el de
la campafla Navidades Blancas, llevada a cabo durante el 14 y el
15 de diciembre de 1991 (Jiménez 14-11-1981: 48). Lo curioso de
este caso es el origen juvenil de la iniciativa: el Instituto
de Formacién Profesional Humanejos, de Parla. Esto debe
hacernos conscientes  de las proyecciones delictivas Y
vandalicas gue se proyectan sobre el graffiti y de una especial
conciencia c¢ivica inspirada en unos Jjévenes gue aspiran
proteger el espacio wurbanoc de 1las agresiones de unos
desarraigados socilales. La restauracién de un espacio urbano
herido, saneado por la blancura. Una conciencia que
curiosamente parece asumir como modelo a alcanzar la imagen
idealizada del pueblo de <casitas blancas enclavado en
Extremadura o Andalucia'’’, En este planteamientoe se nos
enfrentan dos concepciones populares radicalmente opuestas

entre lo rural y urbano, entre el desarrollo estético rural y

imagen de la empresa frente a una de las actividades que generan las mayores
pérdidas econémicas de esta empresa- afirmé que unos muros a los que hice
referencia en los que se podian contemplar la obra de escritores de Vallecas
acumilada desde los afios 80 y que fueron limpiades a principios de 1995 -como
se vid en el espacio de medio ambiente de una de las ediciones del Telediario
de las 14 h. de Telemadrid- se habia limpiado siempre de modo periédico. Lo
mas curioso es que ademis, pese a estar autorizado por la Jefatura de Imagen,
Edicién, Documentacién y Audiovisuales para la realizacién de fotografias en
las areas ferroviarias de la Comunidad de Madrid, se me negd su validez y se
me advirtidé de la eficacia del servicio de seguridad.

Sin duda, en ambos frentes se ha consolidado una conciencia de
enfrentamiento que obliga a servirse de la informacién como arma de lucha.

111 Entre los estudiantes se tenia pensado la realizacién de un video.

Esta actividad pretendia comparar o contraponer el estado de Parla antes de
la campafia con las imadgenes de pueblos de Andalucia y Extremadura y el nuevo
estado de Parla.
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el desarrollo estético de la urbe. No es extrafioc que ambos
mundos se interfieran en estos ambitos periféricos, invadiendo
los escritores madrilefios espacios rurales en Madrid vy
provincias adyacentes e imponiendo la poblacién inmigrante en

espacios urbanos su peculiar gusto urbanistico.

Rapidamente el Ayuntamiento respalda la promocién de esta
campafla de 1limpieza, mediante una subvencién evaluada en 16
millones de pesetas. Se trata de una medida cosmética que no
soluciona las motivaciones profundas que subyacen en la
aparicién del graffiti, que incluso pueden ser en algunos casos
de un orden sentidamente civico. Ademas, no podemos eludir 1lo
que de aliciente tiene la reconquista de un espacio inmaculado
para un conjunto de escritores, incluso de cara a ridiculizar a

quienes han tapado sus obras.

Posteriormente, hasta 1993, desarrollarda una politica
represiva instigade por comerciantes y asociaciones de vecinos.
Inicialmente, se basa principalmente en la sancién econdémica -
siguiendo el ejemplc de otras localidades-, pero dado el
altisimo indice de multas impagadas, se opta por la imposicién
de horas de trabajo en beneficio de la comunidad, blangqueando

la ciudad.

En 1%92, tenemos el ejemplo de Modstoles. E1 alcalde
socialista, José Baigorri, adopta una postura beligerante
contra todo tipo de wvandalismo, incluido de modo destacado el
graffiti (Martin 3-1-1992: 42; 7-1-19%92 y 30-5-1992: 63).
Fundamentalmente, se encamina a través de las usuales campafias
de limpieza y del endurecimiento de 1las puniciones, arresto
menor y multas (entre las 5.000 y las 50.000 ptas.), ademas de

proceder al lanzamiento de criticas contra la politica de
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ofrecer permisos y lugares especiales para pintar ejercida por
otros ayuntamientos. «Que se vayan a pintar al monte» (Martin
7-1-1992) es la frase gue resume los objetivos ultimos que se
derivan a resultas de una negativa comprensién del fendmeno por
parte de este alcalde, ofuscado ante atentados como el sufrido
por la estatua erigida en homenaje del histérico alcalde Andrés

Torrején.

El encargade factico de velar por el respeto al espacio
publico sera el Departamento de Educacién Medio Ambiental,
dirigido por Andrés Montafia. No obstante, resulta inviable 1la
imposicién de las sanciones anunciadas, dada la edad de los
implicados y su situacidén de dependencia econémica. En
consecuencia, se opta por gque los escritores realicen las
tareas de limpieza a modo de castigo ejemplar y escarnio
ptblico, desde un enfoque bastante paternalista, sugerido sin
duda por la edad de estos traviesos. Incluso, Andrés Montafia
seflala que, si se portan bien, se les llegar& a recompensar con
«una pared hermosa» Y <«pintura base», siempre y cuando
demuestren sus dotes artisticas mediante la presentacidén de un
boceto (Martin 30-5-1992). En esta concepcidén se aprecia un
intento de asimilacidén tanto al muralismo tradicional (soporte
y técnica) come a los mecanismos establecidos en 1las
actividades de encargo en el mundo artistico o del concursc
publico (presentacién de bocetos), gue en este caso otorgan el

poder deciscrio Gltime a la administracién publica.

A partir de diciembre de 1993, RENFE y el Metropolitano
de Madrid van a firmar convenios con instituciones oficiales de
la C.A.M., para que se lleven a efecto medidas ejemplares entre
los Jjoévenes sancionados, mencores de 16 afios. Asi, en 1993 la

presidenta de RENFE, Mercé BSala, y la consejera de Integracién
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Social, Elena VAzquez firman un convenioc por el que los jdvenes
condenados tendrdn que realizar labores de reparacién vy
limpieza en Chamartin (Olaya 2-12-1993). Estos programas seréan
desarrollados por el Instituto Madrilefio de Atencién a la
Infancia (IMAIN) y consisten en la explicacién a los jdévenes
del alcance y significado de su accién vandalica, la reparacidn
de los desperfectos por éstos y la explicacidén por parte de
estos de si han cambiado o no de actitud. En 1994, el Metro de
Madrid y la Consejeria de Integracién Social firman otro
acuerdo por el que se incide en la toma de medidas de
concienciacién civica frente a agquellos menores de 16 afies que
cometan pintadas y destrozos en el metro (Aguirre 26-5-1554:
3). Estas medidas correctivas se coordinarén también por el
IMRIN, a través del Programa de Atencién a Menores en
Conflicto, y giran en torno a la involucracién wvoluntaria de
los sancionados y consentida por padres o tutores. En el caso
de los_jévenes que sean escritores, su labor se centra en la
limpieza de sus graffiti y el repintado. De este modo, se trata
de evitar la via judicial, subrayar el sentido pedagégico y no
represor de la sancién y atajar el balance negative de 1993.
Esta también advierte de la pertenencia mayoritaria de estos
vandalos (entre los que no hay sélo escritores}) a la clase
media-alta y a barrios acomodados, actuando en estaciones de
alta concentracién de viajeros (Bilbao, Moncloa, Arglielles). Su
edad y extraccién social comportan por lo general gue las
multas las paguen los padres o tutores, gquedando las sanciones
sin efecto directo sobre 1los <causantes e invalidando su

efectividad.

Como ejemplc mas reciente, tenemos en Alcorcdén un caso
que responde al descontrol de una politica de integracién. Bajo

el patrocinio del Ayuntamiento y de les Servicics de la
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Juventud, el II Encuentro Internacional de Hip Hop se celebra
el viernes 8 y el sabado 9 de diciembre en dicha localidad
(Barroso 8-12-1985; 8-12-~1995). Su celebracién resulta
satisfactoria y modélica. No obstante, los sucesos gue acaecen
el domingo 10 enturbian la buena imagen gue se queria dar de
esta manifestacién., Este descrédito viene de la mano de varios
golpes de mano -seguramente realizados c¢on 1las sobras
materiales de los actos oficiales- que culminan las agresiones
vandalicas sufridas habitualmente por sels conjuntos
escultéricos de 1la localidad (Barroso 10-12-1995: 1). E1
escandalo publico que se provoca genera duras criticas contra
esta politica de integracién''? y el Ayuntamientc opta por
iniciar, parejamente, una campafia para evitar las agresiones
contra las obras de arte. De esta forma, se complementa la
oferta de wunos cauces institucionales con el refuerzo de las

medidas represcras de este tipo de gamberradas.

En todo este planteamiento, no hay que olvidar que
incluso desde un enfoque democritico personas como el alcalde
de Parla, José Manuel Ibéafiez, amparan sus actuaciones en el
sinsentido que supone utilizar unos cauces de comunicacién
dafiinos para cilertos particulares o para el conjunte de la
ciudadania teniendo como se tiene libertad de expresidén en los
cauces oficiales. 8Sin duda, se evidencia un desconocimiento
general acerca de la significancia transgresiva que comoc medio
de expresién define al graffiti, independientemente del

contexto politice de organizacién social.

112 . .
Como muestra, tenemos la carta de una vecina de Alcorcén gue cuesticna

la politica de insercién social de «estos pintores», no sin fundamento, pero
carente de capacidad de comprensién (Pérez 20-12-1995: 2).

. Indudablemente, _existe un didloge especial entre el graffiti y la
escultura publica. Sobre la relacién que se establece entre esta escultura y
los escritores de graffiti me ocuparé especialmente al abordar el
comportamiento éticc de estos.
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Resumiendo, las medidas represivas conocidas y probadas,
entre las que cabe incluir las gque buscan la extincidén del
graffiti por la prevencién o la desviacién hacia otro tipo de
manifestaciones estéticas o artisticas o de otro caracter, son
las siguientes en la Comunidad Auténoma de Madrid y 1los

distritos vallecanos:

1. Buffing 1. Buffing

2. Proteccién de superficies 2. Proteccién de superficies

3. Represidn policial 3. Represién pelicial

4. Endurecimiento de necrmativas y 4., Endurecimiento de normativas
sentencias y sentencias

5. Programas de formacidn civica
6. Brutalidad policial o de
miembros de empresas de seguridad

7. Programas recreativos, con 7. Programas recreativos, con
actividades alternativas actividades alternativas

8. Realizacidn tradicicnal y 8. Realizacidn tradicional y
supervisada de rurales supervisada de murales

9. Mensajes antigraffiti a través
de los mass media {imagen y
contrainformacidn)

En definitiva, las actuaciones represivas en general se
desarrollan de un modo semejante y siempre suelen concluir en
la toma de conciencia de gue 1la erradicacién del graffiti
resulta inviable por dicho procedimiento. No obstante, también
puede adelantarse que el planteamiento de un procedimiento de
integracién, dada las deficiencias conceptuales que presenta y
sus dificultades facticas, sdlo logra un encauzamiento parcial
del fendémeno. Aungue con creces es su resultade mucho mas

satisfactoric gue el conseguido con una actuacién represiva.

Segin esto, podemos elaborar un esguema ideal de la
progresién de estas actuaciones represivas y establecer unas

fases constantes, seflalando la causa general:
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Presencia de graffiti o

1. REPRESION INDIRECTA:
Legislacidn vigente y campafias de limpieza.

Sobreexceso de graffiti o

2. REPRESION INDIRECTA:
Endurecimiento de las campafias de limpieza,
prohibiciones explicitas (bandos}.

Mantenimiento del Sobreexceso
de graffiti

Minoria de edad que neutraliza
esta accldn o

3. REPRESION INDIRECTA:

Se mantiene una actitud pasiva, sin 1a toma de
medidas especiales. Se trata de no seguir el juego de
los escritores. Se aguarda unz fluctuacién a la bala
del fendmeno.

4. REPRESIGN DIRECTA:
ACCICONES DISUASORIAS:

Vigilancia especial, control de la venta de material,
etc.

Establecimiento de punicicnes:
Arresto y multas.

Castigo psicolégico:
Implicacién de los padres, prestaciédn de servicies a
la comunidad (limpieza), como escarnio y ejemplo;

reprimendas amenazadoras, agresiéon fisica, etc.

Exito (temporal) o
Fracaso — Enconamientoe de la
postura de los escritores —

Exito total o parcial
{temporal) o

Fracaso — Se mantiene la
presencia de graffiti.

5. PLANTEAMIENTC DE UNA POLITICA DE INTEGRACION

Negociacidn:

Toma de contacte directo, dislego, acuerdes:

Cesidn de la parte represora:

Expedicién de permises, c¢esién de murcs, suministro
de material, organizacién de certamenes u otra clase
de actos culturales.

Cesién de la parte reprimida:
Control i(material, temitico y estético) scbre la obra
del escritor.
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2.7.2. Mecanismos de integracién

Alcobendas, siende un municipio c¢on una actividad
grafitera media, se presta come ejemplo para un tipo de
actuaciones que pretenden evitar la proliferacién "desordenada™
y engorrosa del graffiti. En el otofio de 1991, el Ayuntamiento
de Alcobendas a través de la Casa de la Juventud desarrolla una
serie de actuacicnes encaminadas a permitir a los escritores
desarrollar sus ansias creativas a través de actividades
legales gue, ademas, incentiven su mejora cualitativa (Gbmez
14-11-1991: 49; 1-12-19291: 46é). En ese momento se pueden

contabilizar en el municipio cinco grupos serios de escritores.

Estas actuaciones se centran en la expedicidén de
autorizaciones para pintar determinadcs muros del municipio y
en la celebracién de certadmenes. Los escritores gque aceptan
servirse de estas ofertas deben por su parte cumplir una serie
de requisitos gque garanticen 1la calidad de las piezas =&
realizar. La principal es 1la presentacién de bocetos y su
examen, ya que estas obras deben ser ademas, «agradables a la
vista». Una exigencia sujeta a miultiples interpretaciones entre
lo superficial y la censura temdtica y gque sittan al escritor
en una posicidén servicial. Otro requisito gque incide en 1a
instrumentacién o] rentabilizacién publicitaria de las
actividades patrocinadas por el Ayuntamiento es que en estas
obras se promocione el Plan Joven. Sin duda, tras el talante
"enrollado™ de las instituciones se esconde o evidencia el
deseo de prestigiarse entre los ambientes Juveniles o
progresistas, una motivacién generalmente propia de gobiernos

de izquierda.
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Juntc a la discoteca Light, esta institucién juvenil
organiza en diciembre un concurso de graffiti, articulado en
una sucesién de pruebas gque culminan con la concesién oficial
de una pared para el grupo de escritores ganador. Este tipo de
concursos pone sin duda el acentc en la calidad plastica de los
graffiti y coloca este mérito por encima de cualguier otro
criterio. La organizacién dispone el suministro de aercosoles y
la concesién de paneles para los escritores. Estas ofertas
intentan atraer y parcialmente crear una dependizacién de los
escritores, creando incluso un sentimiente de agradecimiento
que evite el "ataque" indiscriminado de éstos al espacio

publico.

En el caso de Leganés, ya en 1993 los costes en campanias
de limpieza suponen una carga notable en los presupuestos
municipales (15 millones de pesetas al afo). Esto lleva a su
alcalde, José Luis Pérez, a realizar wuna politica de
aproximacién que en el ofrecimiento de su propia casa como
soporte tiene el ejemplo més significative de su buena fe. De
todos modos, la decoracidén de su casa y otra serie de medidas
no consiguieron una linea de actuaciones continuada ni
obtuvieron la conveniente aceptacién de los escritores locales.
Esto se evidencié con el relevante bombardeo del Palacio de
Justicia y la Estacién de 2Zarzaquemada entonces recién

inauguradas (Lépez 23-11-1993: 71).

Durante la 1ultima semana de mayo de 1994, se celebra el
III Certamen de Pintadas de Fuenlabrada en la Avenida de
Cantabria, organizado por el Ayuntamiento de Fuenlabrada y el
grupe Germinal e Intress, empresa del Instituto de Trabajo

Social. En éste participan dieciocho parejas, cada una con una
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pieza. Las bases del certamen establecen una inscripcién de 500
ptas. por participante a cambic de 1la entrega de guince
aerosoles y la puesta a su disposicién de una pared de 3 x 5
metros; concediéndose dos premios: uno primero de 50.000
pesetas en material de pintura y otro segundoe de 30.000. E1
jurado esta formado por José Maria Ibafiez (MAX) y Angel
Arranza, un escritor de graffiti y un profesor de Bellas Artes
(Duran 24-5-1994: 4; 29-5-1994: 15). Significativamente, con
esta composicién del jurado se aprecia el interés por subrayar
el valor artistico del graffiti y el interés por su evaluacidén

desde sus propios parametros estéticos.

Otro ejemplc lo encontramos en Méstoles. En 1985, bajo el
mandato del alcalde José Luis Gallege, anterior concejal de
urbanisme, asistimos a un cambio de la politica municipal
respecto al graffiti {(Moreno 27-2-1995: 4}. Después de dque su
antecesor en el cargo adoptase una postura represora y, en
cierta medida, consecuentemente al fracasco de ésta, se
establecen una serie de conversacicnes qgque desembocan en una
solucién pactada entre ambas partes. Se trata de lo usual: la
expedicién de los permiscs pertinentes para  emprender
legalmente la decoracién de instalaciones publicas (51 centros
de ensefianza) y 1la financiacién de la mano de obra y el
material, mads de 3.400.000 ptas. {(nada en comparacién con el
coste de una campafia de limpieza). Un trabajo bien pagado para
unos chavales, bastante entretenido vy, en cierto punto,

rutinario para un escritor de graffiti.

Pero en este caso los términos del acuerdo, nos indican
que la postura de los escritores, fortalecidos por la represién
sufrida, parte de una posicién més potente que en otros casos.

Esto es tan asi gue pueden imponer comoc condiciones propias la
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seleccién de la marca del material, los colores gque van a
emplear y los disefios que pintaran en los muros; lo dque
mantiene en sus manos buena parte de la iniciativa creativa. De
todos modes, en la aceptacién del pacto por parte de los
escritores colaboradores, se suele ocultar siempre la btsgueda
de fuentes de financiacién de sus obras ilegales, normalmente
mediante el ahorro del material o presupuesto concedido o la
sobreestimacidén de cuantoc se va a necesitar. No obstante, el
Consistorio enuncia una *“recomendacidén®, gue censura Yy
condiciona la temAtica o la representaciédn de ciertas imigenes:
nada de racismo o xenofobia, sexo ni violencia. Unas
condiciones que parecen destinadas a congraciar esta politica
integradora con el vecindario, aunque falseen o den una mala
impresién de qué tipo de temas o con qué enfoque los tratan la
generalidad de los escritores. Ademds de incurrir en una
evaluacién de los peligros propagandisticos del graffiti que
los pone como superiores a la omnipresente publicidad, sobre la

gue ~hay que advertir- no tienen potestad los ayuntamientos.

No obstante, al mes surgen problemas con otros escritores
que no participan de los acuerdos entre el Ryuntamiento y la
Asociacién de Graffitis de Méstoles, también conocida come ILos
34 escritores. Estos, enrabietados, inician por su cuenta una
"venganza", represalia o llamada de atencién que se ceba en los
buzones de correos {(Moreno 27-2-1895: 4)}. Un reflejo de 1o
complicado que resulta la aplicacién eficaz de las politicas

integradoras.

Desde octubre de 1995, el alcalde socialista Antenio
Fernandez, juntec con el director de la Juventud, Juan Angel
Barajas, se plantea en Pinto una politica integradora del

graffiti local. Los primeros intentos se articulan a través del
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encargo de trabajos de decoracién de muros. No obstante, el
trabajo realizado no cumplia a ojos de las instancias
municipales de la calidad deseada, suspendiéndose el proyecto
hasta diciembre. En ese mes, se volvié a requerir 1la
colaboracidn de los escritores de Pinto para decorar
subterrdnecs y fachadas a modo de concurso, con la presentacidn

de bocetos (Morales 29-12-1985: 4).

Otro caso mas fue la celebracién de un primer maratén de
graffiti en el municipio de Parla al gue concurrieron una
veintena de escritores de entre los 13 y los 23 afios (Morales
10-3-19986: 1 y B8). El1 Ayuntamiento ofrecid los aeroscles vy
dieciséis paneles que instald en el Bulevar Norte, junto a la
Casa de la Juventud. Igualmente, manifesté su intencién de

conservar las piezas realizadas.

En este caso, este proceso de integracidén viene precedido
de una serie larga de medidas represoras (campaflas de limpieza
¥y punicién) coordinadas entre la administracién publica vy
algunas empresas privadas. El1 fracasoc de esta linea de
actuacién 1llevé " al consorcio creado para su erradicacién
establecer en 1993 contacto con los escritores de la localidad
y negociar la creacién de "un frente comin" que se tradujo de
modo inmediato en la decoracién de fachadas (de comercios,
tiendas de deporte, bares, peluquerias, gimnasios...) (Morales

22-11-1593: 10}.

Destaca gque paralelamente se fundase una asociacién de
escritores de graffiti en la localidad, entre cuyos miembros
fundadores figuran VONS, THOR o SHAK. Esta asociacién encamina
sus actividades hacia la decoracién de fachadas de comercios y

dependencias municipales. Entienden el maratén organizado a
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instancias municipales como un acto de promocidén cara a futuros
encargos, asumiendoe el discurso oficial al anunciar la
intencién de erradicar el tagging (Castillo 1997: 240), aunque
a la vez declaren que se desnaturaliza la motivacién profunda

del graffiti.

La mas reciente experiencia -hasta la fecha- en la
Comunidad de Madrid ha sido la realizada en Colmenar Viejo, al
norte de la capital (Campanoc 26-10-1996: 6; 28-10-19%96: 24). El1
26 de octubre de 1996, se celebra una exhibicién de graffiti
coordinada por el grup¢ local Doble ¢ y la Casa de la Juventud.
En diez horas se cubren 50 m? de pared en el poligono
"Artesanos" de Colmenar Viejo por cerca de una treintena de
escritores de entre los 14 y los 20 afios, bajo el lema «Por la

tolerancia y la convivencia».

Lo gque nos puede resultar mas relevante de este
particular es lo que se deriva de la visién de las instancias
municipales colmenarefias (concretada en las declaraciones del
director de la Casa de la Juventud, Pedro Villacampa) acerca de
su labor integradora. En este aspecto, se aprecia como
positiva, al establecerse por unos cauces ordenados, al dotar
de un sentido, incluso ideolégico, a esta "cadtica" accidn
vandalica y al garantizar el libre desarrollo de la aficién de
estecs chavales, Significativamente, vemos cémo los poderes
piblicos -haciéndose ecc de un sentir general- articulan su
discurso de autopromocién, en el gque interesadamente se
caracteriza &l graffiti come una lacra social {accidn
perijudicial, sucia, sin valores o con valores negatives...),
cuya eliminacién pasa por implicar a dichos poderes o se
desarrolla un concepto de libertad acorde con la estabilidad

soclal (sdlo se actia libremente dentro de las normas).
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Resumiendo, las medidas observadas hasta 1926 en Madrid
gue no buscan la desaparicién total de esta actividad, pero si

aspiran a encauzarla en la legalidad son:

1, Grafitddromos
permitidos)

(espacios

Z. Encuentros, exhibiciones
publicas y muestras de Aeroscol Art

3. Comtratacidn para decoracidn 3. Contratacién para decoracién
por particulares o por por particulares o por
institucicnes publicas instituciones publicas

4, Publicacién de boletines o
magazines

5., Certamenes o concursos de
Aercscl Art con premios

En general, en el proceder integrador podemos extraer una
serie de constantes. En primer lugar, suele precederse de una
actuacidén represora y responder al agotamiento de esta via. En
segundo, suele darse desde las instancias municipales o
particulares, directamente implicadas en su erradicacién al ser
las mas directamente afectadas, con un talante -al menos
aparentemente~ altruista, conciliador y comprensivo, pero sin
abordar el trasfondo social o personal de los escritores y
desde una relacién generalmente superficial y con un objetivo
principalmente estético. En tercer lugar, plantea su control a
través de la creacidédn de dependencias materiales (suministro de
aercosoles, premios, pago de encargos, expedicién de permisos,
etc.), y el ejercicioc de la supervisidén (temadtica o formal)
mediante la presentacién de bocetos. En definitiva, se recalca
la posicién subordinada del escritor de graffiti y 1a

permisividad de su actividad -en principio ilegal-, ahora
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convertida en una especie de privilegio y gque, por tanto, le
sitha en deuda con sus aprovechados comitentes. En ocasiones,
es tan poderosa esta consideracién desde las mismas partes
permisivas que, al establecerse un acuerdo con un escritor o
con unes escritores, éstas estiman como suficiente 1la
expedicién de este permiso por su parte, sin necesidad de
retribuir su trabajo, con lo que se incurre en una flagrante
explotacidén. En cuarto lugar, dadas sus deficiencias -radicadas
en la subestimacién de un problema considerado pasajero desde
su visién como moda juvenil y no como una constante cultural-
suele tener un éxito temporal. Normalmente, esto sucede por lo
insatisfactorio que es para la parte permitida, ya que se ve
instrumentalizada, explotada o humillada, a pesar de poder
cubrir en buena parte sus aspiraciones artisticas. En otras
ocasiones, resulta parcial al no saber integrar a 1la gran
diversidad de escritores o grupos de escritores que actGan en
una determinada &rea, a causa en gran medida de no comprender
la psicologia del escritor de graffiti. En esto, también reside
una visidén reduccionista de un problema bastante mas complejo

de lo que cominmente se considera.

En ultimo lugar, indicar que finalmente, aungue exista
algun caso de trasvase pleno al ecosistema artistico, estas
politica suele concluir en el fracaso o en la instauracién de
un sistema dual de ceonducta, donde la actividad ilegal
(grafitera) coexiste con una actividad legal (pseudografitera).
Esta, por lo general, sirve para financiar y perfeccionar
plasticamente la actividad ilegal, ya que los escritores que se
insertan en la legalidad mantienen paralelamente su accién

grafitera, gque es la que verdaderamente les motiva y realiza.
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3. El1 graffiti de cufic americano en Vallecas

3.1. Introducciédn al contexto vallecano

3.1.1 Marco urbano y social

El 4A&rea «de nuestro estudic comprende los distrites
municipales de Puente de Vallecas y de Villa de Vallecas
{anexionade al municipio de Madrid en 1951), denominaciones
oficiales fijadas tras la Altima reestructuracidén
administrativa del Municipio de Madrid e