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RESUMEN

El grafiti en Caracas es un hecho cultural que ha saturado
las calles desde hace al menos cinco afios, afiadiendo un
elemento més para el campo de interés de los estudios visuales
contemporaneos. Por su parte, las condiciones socio-politicas
de Venezuela han virado dramadticamente en el mismo lapso de
tiempo, dando paso a la interrogante sobre la posible relacidn
entre ambos fendmenos. El presente Trabajo Especial de Grado
tuvo como objetivo retratar la sub-cultura del grafiti
caraquefio durante los afios 2009-2012, tomando la forma del
ensayo fotogradfico y adscribiéndose al género de la fotografia
documental. El ensayo se enfocdé en un grupo de grafiteros
(escritores) que forman parte de un colectivo 1llamado CMS
(Cémanse Mis Sobras) quienes, desde el afio 1999, son
considerados exponentes representativos de dicha sub-cultura.
En las primeras aproximaciones al tema se hizo evidente 1la
ausencia de un registro fotografico apropiado sobre el
fenbébmeno. En el lapso de tiempo abarcado por la investigacidn
se obtuvo una base de datos de mds de 5.000 fotografias
relacionadas al tema. En el transcurso se hizo notable el
didlogo que los escritores de graffiti entablan con su entorno
(la ciudad) a través del signo visual, por 1lo que la
investigacidén expandid el objeto fotografico hacia el contexto
en que ocurre un hecho <cultural rodeado de misterios vy
preguntas por contestar.

Este ensayo procura ofrecer algunas respuestas.

Palabras Clave: Graffiti, Caracas, Fotografia Documental.
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UCAB . ’ Introduccidn

INTRODUCCION

El graffiti ha cobrado una prominencia notable en las
calles de Caracas desde hace, al menos, cinco afios. Hoy por
hoy estd presente en las fachadas de las avenidas vy
entrecalles, asi como en las vias principales de circulacidn y
se ha hecho habitual ver nombres vy letras que, de manera

criptica, se exhiben publicamente.

Se expone en cualquier cantidad de superficies y en
lugares dque, por decir 1lo minimo, son particularmente
vertiginosos. Los o0jos mas curiosos se preguntan cdmo y con
qué fin éstas personas andénimas escalan hasta aquellos sitios
para dejar tan sbélo un compendio de letras, vagamente legible

y muchas veces carente de algun significado aparente.

El aumento exponencial de graffiti en la ciudad lo ha
convertido en una realidad omnipresente para todos 1los
caraquefios, sin embargo ha llegado a un punto de saturacién
tal, que pasa casi desapercibido vy, a pesar de estar a la
vista para todo publico, muchos ciudadanos 1lo ignoran por
completo, quiza porque las tipografias wutilizadas resultan
ilegibles en ocasiones, o© quizd porgque hay tanta informacidn
gradfica en la calle que el cerebro desecha selectivamente

cierto tipo de contenidos visuales.

No sbélo afecta a los ojos curiosos: se impone delante de
cualquier transeunte que se tome el tiempo para detallar su
entorno, en un acto gque perturba y diferencia el paisaje
visual urbano y que, en todos los casos, estd dispuesto

deliberadamente sobre la propiedad publica y privada.
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El grafiti, comprendido como acto wvandédlico, ha sido
abordado desde la o6ptica legislativa y penal, mas que desde
los estudios académicos en las 4&reas de 1la sociologia,
semidética, publicidad, arte, estudios visuales vy materias

afines. Esto es particularmente cierto en Latinoamérica.

Ante un fendbmeno tan particular y contempordneo, no es
menester del comunicador social hacer Jjuicios de wvalor
sustentados en la legalidad, la moral o canones estéticos
preestablecidos, sino indagar y leer méds alld de la mera
evidencia grafica que se exhibe en la calle; entender 1los
motivos subyacentes, las condiciones y el mensaje que dejan

entrever las letras, aparentemente carentes de significado.

Es apremiante acercarnos con mira objetiva al estudio
de conductas antisociales puesto que ellas encierran
contenidos e informacién relevante sobre la psicologia social,
la sociedad misma, sus afecciones, y los motivos detras de
ciertas conductas. Su estudio riguroso puede conducir a la
solucidén no sbélo de éste, sino de otros problemas de conducta

social méds profundos.

Al tratarse de un contenido grafico presentado de manera
publica, es irrefutable que repercute en el imaginario
colectivo de formas que aun se desconocen. ;Qué informacidn
tacita se encuentra detras del graffiti caraquefio? ¢Es el
graffiti sélo una conducta inmadura y rebelde o es un
acontecimiento social que esconde significados mas profundos?
Se abre campo a una investigacidén sobre las implicaciones
connotadas del graffiti en <calidad de hecho social de

comunicacidédn wvisual.
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Mas aln, es un retrato contempordneo de Caracas que sirve,
no sbélo como registro de un acontecimiento social
extraordinario, sino como investigacidédn de wuna conducta
cuestionablemente antisocial mediante la cual el individuo

intenta configurar su entorno visual.

Los graffiteros (o escritores) son personajes misteriosos
que actltan en la noche, a quienes, como todo personaje
misterioso, pocas personas han tenido la posibilidad de ver vy
se mueven en un imaginario alimentado de mitos que corren en

el boca a boca.

El proyecto a continuacibén retrata a los escritores como
personajes enigmaticos, que aparecen con la noche, a la vez
que delata 1lo gque ocurre una vez que todos 1los ciudadanos
caraquefios estan dormidos. Paralelamente, se enfrenta al
graffiti como lenguaje visual urbano, que interactia con otra
cantidad importante de elementos caracteristicos de la noche
caraquefia como lo son la violencia, la corrupcién policial,

las drogas, la indigencia.

Esta es una investigacidén que revela uno de los muchos

secretos que guarda la noche caraquefia.

10
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CAPITULO 1: MARCO TEORICO

1.1 El grafiti como movimiento cultural

1.1.1 Elementos visuales constitutivos

Aunque cada ciudad despliega caracteristicas
contextuales diferentes, existen elementos visuales que le son
comunes a la practica del grafiti. Resulta evidente que el
grafiti guarda una relacidén estrecha con la ciudad y es, de
hecho, un producto visual de la misma. En este apartado se
procura recopilar los fragmentos e ideas que, consciente o
inconcientemente, participantes vy estudiosos del tema han
apuntado. El1 asunto tratado es, mas especificamente, 1la
estética cultural del grafiti y es 1importante para poder
establecer una base tedrica que ayude a la comprensidén vy
distincién del grafiti de otras expresiones de arte urbano
contemporaneas, fundamentado en la idea de que hay conceptos
de Dbelleza inscritos en los procesos culturales y las

condiciones materiales de la cultura.

De acuerdo con Varnedoe y Gopnik (1990), “Uno de los
aspectos méas 1importantes de la historia del arte en nuestra
época ha sido el Jjuego entre el arte moderno y la cultura
popular. Fue central para la conformacién del arte moderno al
comienzo de este siglo y continua siendo crucial para el
trabajo de muchos artistas jévenes en la ultima década” (p.

2).

Segun Jeff Rice (2005):

11
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(..)el grafiti se ha wvisto como seflal de declive
econémico. Aparece a menudo en los restos de la era
industrial: trenes, paredes de fébricas, edificios
abandonados, autopistas y en la sefilalizacidén. Cuando
uno encuentra este grafiti, uno observa el colapso de
la urbanidad. El grafiti se ha posicionado como la re-
imaginacién de los espacios sociales fallidos (para.

15).

Asi, el primer vinculo material que podemos percibir
es su relacidén con la arquitectura y el disefio urbano. Las
paredes tienen, para los escritores, un valor que depende de
su ubicacién, visibilidad y material. Hay paredes que son
altamente valoradas por los escritores segin estos estéandares
y, de esta manera, una pared de ladrillo es mucho méds valiosa
que una pared de marmol, por ejemplo, debido a la dificultad
de eliminar el grafiti en un caso u otro. De la misma manera,
mientras mas peligroso, dificil o vigilado sea el espacio en
gque pintan, m&s reconocido o valioso resulta: ello es
indicativo del compromiso del escritor con su grafiti y qué
tan lejos puede llegar para que su nombre sea visto. El riesgo
del lugar es directamente proporcional al asombro que genera
en los espectadores y, a su vez, directamente proporcional al

reconocimiento que genera.

Siguiendo la propuesta de Stewart (1987), en la que
vincula los métodos contemporidneos de produccidén, el arte
posmoderno, la publicidad y la televisién con la estética
cultural del grafiti y sus formas de produccidn, se deduce una
segunda vinculacidén material relacionada con la influencia de

las primeras sobre la segunda:

12
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Sin embargo, la reproduccidédn multiple de materiales,
hace que la originalidad aparezca de maneras mas
conceptuales y abstractas. El grafiti particularmente
combina la lejania, abstraccidén y simultaneidad,
caracteristicas de los medios de produccidén mecénicos,
con la ética de la presencia, distincidn, e
individualidad, caracteristicos del trabajo manual.
Como veremos, ellos (los grafiteros) proponen el maximo
ensuefio para la cultura del consumidor (la
transformacién de cantidad en calidad y la redencidén de
la individualidad por medio de una semidética colectiva)

(p. 208).

El grafiti toma de la publicidad su finalidad tebrica
y caracter diferenciador, por ello es observable gque un
escritor de grafiti quiera “hacerse notar” y lo haga a través
de un estilo caracteristico y personal gque, ayudandose de la
técnica de repeticidn, se convierte en una imagen reconocible
y distintiva en la ciudad. Se vale igualmente de la técnica de
exposicidédn publica y repetida para llegar a su audiencia. Como

Stewart (1987) apunta:

No hay duda de que la inversidén que hace el grafiti en
la frecuencia de produccidén toma prestada los métodos
de la publicidad y propaganda. El escritor es su
propio agente y la agencia como expresidn artistica es
un proceso tautoldgico de auto-promocidén que imita los
significantes reflexivos de la moda y presentacidén (p.

214) .
Paralelamente se diferencia de la publicidad por su
finalidad material: Mientras la publicidad procura vender una

idea, servicio o producto, el grafiti no tiene un fin

13
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comercial y no procura un beneficio material sino gque es més
bien wuna lucha por el espacio publico y el reconocimiento
local. Es pues una busqueda de poder y diferenciacién. Esta
blisqueda ha significado una paradoja para las personas que no
estdn involucradas con la practica ya que el beneficio que se
obtiene es inmaterial y a mediano plazo. El hecho de gque no
sea comercializable es también el fundamento por el cuadl ha
sido dificil catalogarlo como arte para muchos académicos,

legisladores y espectadores.
En las palabras de Stewart (1987):

Enfocarse en el sentido de arte como mercancia (en
lugar del sentido de arte como juego, o experimento, o
inclusive como expresidn, ficcidén, invencidén o 1o
hermoso) nos permite examinar cdémo las categorias de
juego, experimento, expresién, ficcidn, invencidn, y lo
hermoso son emplazados en el proceso de canonizar este

crimen como arte” (p. 209).

El nombre, pseuddénimo, o a.k.a es el rasgo de
distincidén por excelencia. Supone la invencidén de un personaje
ficticio cuya uUnica expresidén tangible estd impresa en las
paredes perecederamente. La cantidad de letras asi como el uso
de nuUmeros es variable y depende de la intencidén del escritor.
En ocasiones pueden ser las 1iniciales del nombre, en otras
puede referirse a la personalidad o estilo del escritor vy, en
la mayoria de los casos la escogencia se hace en funcién de
una relacién estética personal entre las letras. Por ejemplo,
Gross (1984; cp. Stewart, 1987) explica el caso de un escritor

particular y el juego con las letras de su pseuddédnimo:

14
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(..) un escritor de Filadelfia escogidé el nombre PARIS
pero, después de hacer varios tags decididé que la S no
ofrecia buen cierre visual, de manera que agregd una H
porque sintid que la letra tipo molde de la H le daba
al nombre mayor acabado, por ello su tag, PARISH. (p.
215)

Lo cierto es que el concepto de grafiti que se
investiga en este documento excluye a los mensajes politicos y
sociales, rayas en bafios, y el denominado arte urbano dque se
diferencia por tener un caradcter mucho mas figurativo, dejando
de lado el trabajo tipografico, vy utilizando herramientas
alternas como las plantillas (stencils), pobésters o afiches, vy
procurando expresar una critica social, politica o existencial
de manera explicita. Agui pues, se hace referencia al trabajo
estético sobre una seleccidén particular de letras, gque se
realiza de manera ilegal en superficies publicas y privadas
procurando ningun fin aparente excepto el de la fama. En las
palabras de Lachmann (1988): “(..) (el) grafiti como actividad
social ilicita para la produccidén de fama a través del arte
ofrece una ocasidén para construir un marco de trabajo en que
se unen la literatura socioldgica de subculturas, carreras
desviadas y el mundo del arte, materias usualmente separadas,

aunque complementarias (..)” (p. 230)

Técnicamente, el grafiti es un estudio tipogréafico.
Algunos escritores reconocen abiertamente este hecho, otros no
lo toman como un proceso consciente, de manera que no se
consideran tipbégrafos ni se focalizan en el desarrollo de la
letra sino en otros aspectos como la visibilidad, legibilidad,
impacto wvisual, entre otros. En ambos casos se presencia un
proceso de escogencia de letras y el desarrollo de sus formas

constitutivas. La manera en que escogen y elaboran las letras

15
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forman el estilo, que define a los escritores y tiene que ver
con la originalidad de su trabajo. Los estilos varian de
escritor en escritor, de crew en crew: Cada escritor tiene un
estilo individual y unico, al igual que su seuddénimo. Ello se
debe a la necesidad de sobresalir entre tantos escritores; la
necesidad de hacerse ver y distinguir. Un escritor sin estilo
(toy) carece de respeto entre sus compafieros. En las palabras

de Cooper y Chalfant (1984):

El estilo es una idea muy concreta entre escritores.
Son figuras, 1la forma de 1las 1letras, y cbébmo se
conectan. Hay muchas categorias de estilos, desde las
antiguas y simples letras burbuja o letras con forma de
bastdén de caramelo hasta el muy evolucionado y complejo
wildstyle, una construccidédn de letras de enérgico
enclavamiento, con flechas vy otras formas qgue

significan movimiento y direccidén (p. 66).

El grafiti ha desarrollado muchas tendencias a través
de los afios; nuevas técnicas de ejecucidn aparecen en el
trascurso del tiempo. AUn asi, existen tres formas basicas vy

de comun aceptacidén que se mantienen vigentes hoy en dia.

El tag es la forma primaria del grafiti: es la firma,

en su forma mas sencilla. En las palabras de Snyder (2007):

El tag es 1la forma de grafiti méds frecuentemente
ejecutada de todas. Es pequefio y considerado la firma
del escritor. Puede ser hecho a través de muchos
medios, incluyendo rotuladores, marcadores, plumas de
tinta indeleble, pintura en aerosol y otros utensilios
caseros inventados como botellas de betin rellenas de

tinta industrial, y marcadores hechos de borradores de

16
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pizarra metidos en botellas de desodorante de bolita.
Los escritores 1llaman estas herramientas para marcar

casera “chupitos/squeezers/mops” (p. 41)

Los escritores precursores, de hecho, sb6lo hacian
tags. A pesar de ser la forma méds simple de ejecutar la firma,
no debe ser subestimada. Existen escritores muy respetables
mundialmente que sélo han experimentado y desarrollado esta

forma primaria de grafiti.

El tag es una marca gque indica, en ocasiones, el
apropiamiento del territorio, en otras, es sb6lo indicativo de
paso (“yo estuve aqui”). Figurativamente el tag indica el
estilo y personalidad del escritor. Hay diversas técnicas en
la ejecucidédn del tag, desde un marcador, pasando por la lata
de spray vy 1llegando tan 1lejos como los roller tags o
rodillazos, que consisten en pintar sitios de alta exposicidén
publica con rodillo y de grandes proporciones. En el tag se
puede observar el handstyle (caligrafia) del escritor y es
indicativo de estilo, fluidez y experiencia. Usualmente el tag
es la primera forma de grafiti con la gque se relaciona un
escritor novato, de manera que representa también la entrada o

primer escaldén en la cultura del grafiti.

La bomba es un estilo més elaborado que el tag. Es
también el estilo que prevalece en Caracas hoy por hoy, y el
objeto de estudio del presente trabajo. El1 término ha sido
aplicado de diversas maneras: Segun Chalfant y Cooper (1984)
la bomba o throw-up es “Un nombre pintado répidamente con una
capa de pintura en aerosol y un contorno (outline)” (p. 27),
aunque hoy en dia también se considera una bomba las letras

sin relleno (bombas vacias).

17
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De acuerdo con Snyder (2007):

(..)Originalmente (la bomba) era el término para una
pieza hecha pobremente (algo que sbélo se tird en el
tren, sin mucho esfuerzo ni estilo). La bomba fue 1la
tltima de las tres formas del grafiti en evolucionar. A
medida que la disponibilidad de espacio decrecia, la
competencia aumentaba considerablemente. Algunos
escritores se concentraban meramente en las técnicas de
saturacidén y ciertos crews desarrollaron estrategias
para tomar lineas de tren enteras, saturando 1los
vagones con nombres hechos rapidamente. (..)Se dieron
cuenta de que podian producir su nombre masivamente vy
aumentar rapidamente su fama. La bomba se convirtid en
una técnica fundamental para hacerse notar y, por ende,
ganar fama y reconocimiento. Esto también generd la
dspera divisidén en la cultura entre piezeros y bombers,
cuyo interés primordial era la saturacidén més que el

estilo (pp. 39-41).

Visualmente tiene caracteristicas distintivas.
Inicialmente las bombas se hacian con letras estilo burbuja,
aunque luego aparecieron las bombas legibles y las bombas de
una sola linea. Usualmente wutilizan dos colores y son
disefiadas para ser ejecutadas réapidamente y de féacil
reproduccidédn. Snyder (2007) reafirma respecto a sus

caracteristicas visuales:

Las bombas son hechas con un contorno (outline) oscuro
y un relleno (fill-in) claro. La bomba es ejecutada con
mucha velocidad y casi siempre de noche. (..) La
precisién en el movimiento y el color de la pintura que

se escoge son cruciales para lograr una bomba exitosa.

18
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Requieren un desenvolvimiento fisico sorpresivo. Los
escritores deben 1lanzar su cuerpo completo hacia la
pared, con movimientos fluidos del brazo, en
coordinacién con las piernas. Para lograr lineas
limpias, los escritores deben moverse lateralmente a lo
largo del muro para mantener el flujo de pintura
constante y parejo. El elemento fisico de las bombas
une los requerimientos fisicos vy artisticos del
grafiti. ESPO afirma que hacer bombas es “ejercicio de

grafiti” (p.40).

La bomba provee mas informacidédn sobre el contexto e
intencidén que las letras mas elaboradas, aunque no poseen el
caracter atractivo para las masas que es comun en las piezas.
ESPO, un escritor de la vieja escuela, aclardé en la décima
edicidédn de 1la revista On the Go (1993): “Las piezas ultra
detalladas y esmeradas son producto de un ambiente permisivo.
Blanco y negro son los colores de la velocidad e ilegalidad.”
Con ello hace referencia al caracter bicolor de las bombas vy
también hay en esta frase caracteristicas importantes sobre el
contexto de realizacidén, asi como la apreciacién de un

escritor sobre el estilo.

La 1legalidad de la bomba es una diferencia
fundamental entre ésta y la pieza. Snyder (2007) profundiza

aun mds en esta diferenciaciédn:

Las bombas se hacen de manera furtiva, de manera que no
hay tiempo para las maniobras intrincadas de las
piezas. En este caso, el estilo secunda a la funcién y
la funcién de la bomba es hacerse notar, por ende, una
bomba buena es aquella que se puede hacer répidamente.

La necesidad de velocidad le da al estilo de la bomba

19
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un toque perspicaz (..)La bomba es dominada al pintar
con lineas fluidas y homogéneas. Esto requiere que los
escritores piensen en la palabra entera, mads gque en
cada letra individual. Las bombas rellenas de hoy en
dia tienen tanta unidad gque a menudo resultan dificiles
de leer. Las bombas son reconocibles por su forma
general y con la repeticidén se convierte en un icono

para el nombre del escritor (p.41).

Las piezas son la forma mas compleja del grafiti. Es
el acrénimo de pieza maestra. Se diferencia visualmente por el
grado de complejidad en cuanto al desarrollo de las letras,
cantidad de colores y elementos del relleno. La finalidad de
la pieza es demostrar y experimentar con el dominio de 1la

técnica en aerosol. Snyder (ibid.) explica sobre las piezas:

Este es el estilo en que los escritores liberan sus
capacidades estilisticas. Los escritores wutilizan
pintura de muchos colores y letras de construccidén muy
elaborada, asi como caracteres (characters) y otros
disefios. Los estilos ilegibles e intrincados se llaman
“wild style”, los gue son extremadamente buenos en
técnica se llaman “burners”. Hoy en dia muchos chicos
pintan “burners wild style” que es casi un estilo es si

mismo (p.34).
Cooper y Chalfant (1984) aclaran aun mas el tema:

A muchos escritores le desagrada el wildstyle porque es
dificil de leer. Para otros la ilegibilidad refuerza su
sentido de pertenencia a una sociedad secreta,
inaccesible para personas ajenas. Dondi dice gque cuando

escribe para otros escritores utiliza el wildstyle vy
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cuando escribe para el publico utiliza letras bloque.
Por ende, un escritor hard a menudo y de manera
deliberada wuna pieza dificil de leer. Existe una
presién en él para hacer su estilo més complejo,
parcialmente para mejorar su reputacidén de virtuoso y
también para desalentar a otros escritores de robarselo

o copiarlo” (p. 71).

El caracter permisivo o legal de las piezas permiten
al escritor tomarse su tiempo para elaborar en la técnica.
Este estilo se centra en la calidad por encima de la cantidad.
Asi los escritores de piezas (piezeros) no buscan fama
inundando 1la c¢iudad con su firma, sino haciendo piezas

impresionantes y valiéndose del Internet para difundirlas.

Snyder (2007), escribe sobre el trabajo técnico de la

pieza:

La pintura en aerosol es de dificil manejo y requiere
una cantidad enorme de practica para lograr la
sofisticacién técnica necesaria para pintar lineas
fluidas vy limpias. A diferencia de otros artistas
visuales, que tienen una variedad innumerable de
pinceles para aplicar color, un escritor dispone de una
seleccién limitada de véalvulas (caps) gruesas (fat
caps), o delgadas (skinny caps) que varian el ancho del
punto de pintura. Otras variantes de grosor y sombra
deben ser logrados con intrincadas maniobras con las
manos y ladeos de la lata. Los escritores llaman a esto
“control de lata”. El1 control de la lata no se trata
solamente de prevencidédn de goteo (dripping); es una

técnica aprendida que requiere de coordinacidédn precisa
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para poder aplicar el grosor de pintura deseado de

manera limpia sobre la superficie (p.34)

La controversia entre arte y crimen proviene de este
estilo de grafiti. Al demostrar el dominio sobre la técnica en
aerosol, logran murales 1mpresionantes gue son admirados
inclusive por las personas méds ajenas a la subcultura, gque no

dudan en considerarlas un fendmeno artistico. (Snyder, ibid.).

Originalmente y hasta hace algunos afios, la legalidad
fue el factor principal que distancidé a los bombers de 1los
piezeros. La discusidén estd en constante debate y aunque sigue
siendo un rasgo diferenciador entre los estilos, hoy en dia se
evidencian mezclas entre las tres categorias previamente
mencionadas y nuevos estilos surgidos de 1la fusidén emergen

cada ano.

El enfrentamiento en la pared (beef) es la manera en
la que cominmente se resuelven los conflictos relacionados con
el grafiti. Tapar un grafiti con otro es un acto de desafio
que puede surgir por problemas con la dominacién del espacio
publico, por discrepancias de estilo o como medio para el
reconocimiento. Tapar a otro escritor significa competir con
su estilo y su trabajo, a la vez significa afirmar que uno es
mejor que otro y, por ello, mads merecedor del espacio. Como
Cooper y Chalfant (1984) acotan, “Algunos escritores tapan a

otros precisamente para insultarlos y desafiarlos” (p. 29).

Mas aun, Cooper y Chalfant (ibid., p. 38) explican
que el grafiti es también un acto publico. El escritor exhibe
a toda 1la sociedad su creacién para gque sea apreciada o
aborrecida. Manifiesta todos los errores o aciertos gue

resultaron de la noche y es sometida a escrutinio y evaluaciédn
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por los competidores y compafieros. Inexorablemente estard ahi
para que toda la ciudad vea y opine y ningln error pasa por
alto. Es una demostracidén publica en la gque se hace apologia a
la individualidad y a la capacidad creadora de una persona gue

de otra forma, bien podria pasar desapercibida por siempre.

La Ultima caracteristica fisica del grafiti es su
cualidad efimera. El1 grafiti es, en esencia, un fendmeno
fugaz. AuGn cuando los escritores, inmersos en la dindmica de
la ciudad, saben qué lugares tienden a durar més, también
saben que ninguno de sus trabajos sobrevivird mucho tiempo. E1
caracter efimero del oficio hace que ellos tengan que estar
constantemente en trabajo, buscando nuevos lugares o retomando
antiguos espacios que ya han sido borrados. Se conoce como
buff al acto en que la industria privada o la gerencia puUblica
borra un grafiti. El1 trabajo del escritor debe sobrevenir no
sb6lo a la competencia con otros escritores, sino también a la
oposicién de la gran sociedad, resultando en un trabajo poco
duradero que recuerda el ritmo de la vida wurbana y la
velocidad de cambio y movimiento evidenciado desde 1la
revolucién industrial. Si el escritor guiere mantener su
estatus dentro de la cultura debe mantener un ritmo de trabajo
y estar constantemente presente en la calle, de lo contrario

serd rapidamente olvidado y otro escritor tomard su puesto.
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1.1.2 Breve historia del grafiti

De remontarnos a la historia de la escritura sobre

pared, habria que comenzar por decir que el grafiti o graffiti
viene de la palabra griega vypbeelv (grdphein) vy significa
“escribir”, aunque hay registro de la practica a partir las
cuevas de Altamira y Lascaux. Por supuesto que la aplicaciédn,
la finalidad, las herramientas y la percepcidén de la practica
han cambiado drédsticamente desde aqguellas tempranas

manifestaciones.

No existe una definicidén de comin aceptacidn para el
grafiti en la actualidad y la variedad de significados que se
le atribuyen son muy diversos. La definicién propuesta por el
Diccionario de Oxford (2012), que coincide con la propuesta de
Phillips (1996, para. 1), lo define como “escrituras o dibujos
garabateados, rayados, o pintados con aerosol sobre una pared
u otra superficie en el espacio publico de manera ilicita”. A
pesar de que es una definicién amplia, gque abarca muchas
subcategorias, contempla los rasgos mas relevantes y es la

acepcidén contempordnea de uso méas frecuente.

Bandaranaike (2003), ha profundizado aun méds en la
definicidén del fendbmeno vy, aungque deja a un lado su
descripcidén técnica, se enfoca en un segundo nivel de lectura,

que resulta de gran aporte en ese sentido:

El grafiti es un fendmeno espacial gue sustenta una
identidad explicita y que defiende un espacio en los
paisajes urbanos alrededor del mundo. En virtud de su

posicionamiento, se ha convertido en un icono
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prominente en nuestro paisaje urbano. Algunos espacios
son mas propensos que otros y se denominan “zonas
calientes” (..) Para la mayoria de las definiciones, el
grafiti es un acto criminal qgque normalmente deteriora

la propiedad visible al publico (p.4).

Tomando en consideracidén ambos conceptos, el primero
en cuanto a su referencia de uso técnico y el segundo en
cuanto a su existencia e dimplicacién espacial y cultural,
dejando siempre clara su reincidente categorizacidén como
fendémeno proscrito, se puede dar inicio a su historia
contempordnea dque, como relata Gregory J. Snyder (2009),

inicid hace mas de cincuenta afios:

Los nombres de los escritores mas tempranos han
desaparecido hace mucho de los muros y trenes que
alguna vez pintaron, pero sus contribuciones permanecen
fijamente como parte de la historia del grafiti. Aunque
aun queda mucho trabajo por hacer para develar 1la
historia definitiva de la escritura de grafiti, algunos
de los elementos de esta historia son generalmente de
acuerdo comun. El escritor de grafiti, artista y autor,
Steve Powers escribe en el libro The Art of Getting
Over: Grafiti at the Millenium, “El1l movimiento
individual del all-city [ver Glosario] inicid cuando
comenzaron a aparecer por todas las autopistas de
Filadelfia las marcas con aerosol de Bobby Beck en 1959

(p. 23).
Powers (1999) aclama gque el legendario CORNBREAD

escribia a lo largo de la ruta de autobls que tomaba una chica

en guien estaba interesado fue el sucesor de BECK y el primer
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king [ver Glosario] del grafiti, con un reino que continud

durante la década de los sesenta y setenta.

A finales de 1960, el educador Herbert Kohl descubrid
de manera inadvertida el inicio de la cultura de escribir en
la ciudad de Nueva York. En un ensayo titulado Nombres,
Grafiti y Cultura (1969), Kohl relataba haber encontrado que
un chico de catorce afos, a quién le daba clases, estaba
involucrado en una cultura de adolescentes quienes escribian
sus sobrenombres en las paredes de su vecindario en Washington
Heights. Aunque a duras penas sabia leer, Johnny podia leer
las paredes y conocia a mas de treinta nombres a primera
vista. Johnny, quien escribia “Johnny as Bolito”, 1llevé a Kohl
a un muro que ¢él dice, habia sido rayado durante al menos
cinco afios. Estos escritores sirvieron de inspiracidén para los
escritores venideros, quienes luego combinarian su nombre con
el numero de la calle en la que vivian. Escritores como JULIO
204, CAY 161, LEE 163, BARBARA y EVA 62, vy muchos otros
escribieron durante finales de los sesenta y principio de 1los

setenta principalmente en paredes de su propio vecindario.

Mientras estos desarrollos tempranos son importantes
para establecer las raices de la cultura, la historia
contemporanea del grafiti comienza con un nifilo griego de
Washington Heights, TAKI 183. El dejé claro en qué consistia
el grafiti: fama. TAKI era un mensajero de bicicleta quien
escribia su nombre en lugares estratégicos de Manhattan,
procurando hacerse notar entre sus compafileros y posiblemente
alguien del medio. E1 21 de Julio de 1971 1logrdé su deseo
cuando el New York Times le hizo una entrevista y publicéd el
articulo Taki 183 genera amigos por correspondencia le mostrd

a los jdovenes neoyorquinos que escribir grafiti podia darles
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una voz, y que todo el mundo habia llegado a conocer su nombre

por este medio.

A principios de los afios setenta el grafiti consistia
fundamentalmente en firmas hechas con marcador pero junto con
su aparicién en medios masivos, vino su proliferacidén y no
s6élo comenzd a aumentar el numero de escritores sino el tipo
de técnicas y contenidos. Muchas anécdotas han sobrevivido al
tiempo a través del boca a boca y el mito urbano, aungue
existe un registro fotogradfico extenso de la préactica durante

los afios subsecuentes, como afirma Snyder (2009):

Inspirados por TAKI vy movidos por 1la naturaleza
competitiva de la vida urbana, la cultura progresd de
firmas garabateadas hechas con marcadores a piezas
maestras elaboradas con aerosoles de multiples colores
en lo oscuro de la noche. La historia breve de este
periodo es mejor mostrada en fotos (ver, por ejemplo,
el 1libro de 1984 Subway Art), pero algunos hechos
destacados incluyen la historia popular de la primera
pieza. En 1972 SUPERKOOL descubrié que al montar el
“fat cap” [véalvula de punta gruesa] de un detergente en
aerosol a la 1lata de pintura, podia expandir el
didmetro del punto de pintura para cubrir A&areas méas
grandes. Su firma era mads grande y més estilizada y es,
por tanto, acreditado por inventar la primera pieza

maestra o su acrdédnimo, pieza (p. 23).

Fue entonces cuando la Jjerga se especializdé. Las
obras comenzaron a diferenciarse por técnica, tamafio vy
complejidad. Cada una de estas caracteristicas era factor de
diferenciacidén entre practicantes y otorgaba reconocimiento o

desapruebo entre ellos. Snyder (2009) continua:
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..(las)primeras piezas se hacian debajo de las ventanas
del tren y eran llamadas window down [ventana abajo].
Para 1973, PHASE II, STAN 153, FLINT 707, PISTOL, RIFF,
CLIFF, TRACY 168 vy otros, habian desarrolladeo a 1la
pieza hasta el punto en que los exteriores del tren
mostraban trabajos suficientemente elegantes, hechas en
letras Dburbuja [ver Glosario], con nubes y 3-D.
Prontamente los mejores escritores pintaban piezas que
cubrian un vagén entero o whole car. Muchos de estos
burners [ver Glosario] eran hechos en un estilo
ilegible e intrincado, llamado wildstyle [ver
Glosario], término acufiado por TRACY 168 y otros. Para
1974, BLADE hacia piezas conceptuales en las gque un
pulpo sostenia cada letra de su nombre. En 1977, LEE y
miembros de su FAB 5 CREW pintaron un tren entero; diez
vagones, durante el curso de dos noches. Otras super
estrellas de este periodo incluyen a STAY HIGH 149,
HURTZ, SLUG, SLAVE, DOC, MONO, VULCAN vy BAMA. Las
formas que ejecutaban en la noche eran llamadas segun
el tamafio del nombre vy la cantidad de superficie
cubierta en la superficie del tren: top-to-bottom [de
arriba a bajo], end-to-end [principio a fin], windows
down [ventana abajo] y whole car [vagbn entero] (p.

24) .

Una vez que el grafiti proliferd obtuvo la atenciédn,
no sbélo de los medios de comunicacidén y los ciudadanos, sino
también de las autoridades. Asi es como los escritores
comenzaron a protegerse utilizando pseuddnimos, igualmente
desecharon el uso de su nuUmero de calle, que afios antes habia
sido una caracteristica denotada de la firma. Inicialmente no

habia una idea concisa de cémo acercarse al problema. Una de
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las primeras criticas directas que se hizo respecto al tema
aparecidé en la revista The Public Interest (1979), titulado
Sobre el grafiti subterrdneo en la ciudad de Nueva York en el
cual su autor Nathan Glazer, ataca el problema de manera

directa:

No he entrevistado a los usuarios del metro: pero yo
mismo soy uno Yy, mientras no me hallo haciendo, de
manera consciente, la conexidn entre los hacedores de
grafiti vy los <criminales que ocasionalmente roban,
violan, asaltan y asesinan pasajeros, el sentimiento de
que todos son parte de un solo mundo 1lleno de
depredadores incontrolables parece inescapable. Incluso
cuando los graffiteros son los menos peligrosos de
todos ellos, sus marcas siempre presentes sirven para
persuadir al pasajero de que de hecho el metro es un
lugar peligroso -un medio de transporte que debe ser
utilizado sdélo cuando no gqueda mas alternativa. Por
supuesto que el sentido de peligro en un lugar es
diferente de la realidad de un lugar peligroso(..)Asi,
las seflales de insuficiencia policial estédn por todos
lados. Y la mente continua, y hace vinculos entre el
grafiti y las sefiales rotas, detréds de vidrios rotos,
que deben decirle al pasajero a dbénde va el tren, las
puertas dafadas que sbélo abren a la mitad, y las demés
sefilales visibles de dafio en tantos otros vagones (pp.

4-5) .

Tratdndose de cercanamente guinientos escritores de
grafiti para la época, entre 11 y 16 afios de edad, se tratd
como cosas de nifAos. Glazer (1979) explica 1la situacién
polémica en que se encontraban las autoridades frente al

surgimiento del grafiti:
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:Qué se puede hacer después del arresto para evitar que
el escritor regrese al grafiti? ;Meterlos en centros de
detencidén Jjuvenil? Qué Jjuez haria eso cuando hay
asaltantes, ladrones y violadores con los que lidiar,
quienes son mucho mas amenazantes para los ciudadanos,
y qgquienes no podrian ser acomodados en las diversas

instituciones juveniles hacinadas? (p.b5)

Por su parte, los ciudadanos tenian sus propios
dilemas en cuanto al Jjuicio y percepcién gque debian tener

hacia el grafiti. Glazer (1979) asegura:

El grafiti levanta el extrafio problema de un crimen
que, comparado con otros, es relativamente trivial pero
cuyos efectos agregados en el ambiente de millones de
personas son masivos (..) Contribuye al sentimiento
prevaleciente de la incapacidad de gobierno, el
descontrol sobre el comportamiento criminal Jjuvenil, vy
un resultante malestar y miedo. Las infracciones
menores se agregan en un compendio que alcanza y afecta

a cada pasajero del metro (p. 10).

El articulo desatd la atencidn de las autoridades vy,
de manera méas especifica, el parrafo previamente citado
sentaria las Dbases para lo que 1luego se conoceria como la

teoria de la ventana rota.

La teoria se concretdé en un articulo escrito por
George L. Kelling y James Q. Wilson, publicado en la revista
The Atlantic en 1982. En él afirmaban a modo de metédfora que
si la wventana de un edificio se rompe Yy no se repara,

prontamente todas las ventanas a su alrededor estardn rotas
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también. Con esta teoria planteaban gue “una ventana
irreparada es una sefial de que a nadie le importa vy asi,
romper mas ventanas no tiene costo” (Kelling y Wilson, 1982,

r.2).

Siguiendo la hipdtesis de 1la ventana rota, se
desarrollaron las primeras medidas legales contundentes para
detener el grafiti. Mientras tanto, 1la segunda oleada de
escritores aparece y se difunde la préactica a otros estados vy

paises alrededor del mundo. Snyder (2009) menciona:

(..) SEEN, CRASH, ZEPHYR, FUTURA, DONDI, LADY PINK, QUIK,
NOC, BLADE, y otros se sumaron al progreso de la forma
de arte sobre trenes e incluso sobre lienzo. En este
punto el grafiti se expandidé a otras ciudades y en el
exterior. Los turistas en Nueva York llevaban sus fotos
de grafiti a casa y comenzaban a hacer prosperar
movimientos en sus ciudades. Los duefios de galerias vy
medios se convirtieron también en vehiculos importantes
para diseminar el grafiti a una poblacién més amplia
(..) Mientras que los alcaldes de Nueva York estaban
ocupados haciéndole guerra a la juventud urbana, 1los
duefios de galerias locales e internacionales invitaban
a escritores talentosos como DONDI, ZEPHYR, PINK, CRASH
y otros para exhibir su trabajo en lienzos. La primera
exhibicidén fue en 1978 en la galeria Fashion Moda, en

el Bronx (p. 25).

En la década de los ochenta se publican los primeros
estudios y documentos sobre el grafiti. Numerosas peliculas vy
libros con material documental fueron publicados mundialmente.
Resalta la pelicula wild Style, dirigida por Charlie Ahearn en

1983 vy el 1libro Subway Art, publicado en 1984 por Henry
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Chalfant y Martha Cooper, con un estudio fotogradfico detallado

de los origenes del grafiti en Nueva York.

La proliferacién mundial de 1la practica generd
reacciones encontradas en los ciudadanos y 1los legisladores
por igual y la linea delgada entre ser un “wandalo” o un
“artista” comenzdé a trazarse. Mientras que el grafiti era
percibido como un problema social genuino y tratado como tal
en la esfera legal, era también aclamado por turistas,

galeristas y estudiosos. Snyder (2009) acota al respecto:

Esta explosidén artistica y cultural comenzd a recibir
la atencidén de los europeos también. En 1983, el
galerista holandés, Yaki Kornblitt invité a DONDI vy
otros escritores a mostrar su trabajo en Amsterdam. M&s
adelante ese mismo afilo éstos escritores, dguienes en
casa eran tratados como criminales por el alcalde, la
policia y algunos periodistas, mostraron su trabajo en

el museo Boymans Van Beuningen en Rotterdam (p.26).

La guerra contra el grafiti habia comenzado en 1972 vy
parecia culminar en 1989 cuando el alcalde de Nueva York cercd
los patios (llamadas yardas en la Jjerga) de trenes y declard
que los trenes pintados no rodarian més. El1 objetivo era
desalentar a los escritores ya que sus piezas no serian vistas
por los usuarios y deméds escritores. Esta época se conoce como
el Movimiento del Tren Limpio. Como evidencia, el diario The
New York Times, publicd una entrevista a los oficiales de
tradnsito el 10 de Mayo de 1989: “Se ha repuesto, reconstruido
o limpiado gran parte de la flota (6.245 carros). Cuando

aparezcan marcas nuevas, seran removidas prontamente..”
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Ciertamente el grafiti en el metro de Nueva York se
disemind, vy la considerada época dorada del grafiti, 1llegd a
su fin. Pero la necesidad de escribir no fue abolida. Los
escritores de trenes “emergieron” a la ciudad. Snyder (2009)

sefiala sobre esta época:

La transicidén del subterrdneo hacia las paredes a 1lo
largo de toda 1la ciudad y luego del mundo es un
desarrollo significativo gque tiene poca atencidn.
Muchos observadores e 1incluso participantes de 1la
cultura ven a este cambio como el comienzo de un lento
declive del auge temprano del movimiento. Mientras no
es mi intencidén desdefiar los brillantes comienzos, es
indudable que el fin de la era del tren liberdé a 1los
escritores de los tuneles subterrédneos, convirtiéndolos
en expertos de las exploraciones urbanas en ciudades

alrededor del mundo (p.31).

Las fotografias o flicks cobraron mayor importancia,
convirtiéndose en un nuevo medio de difusidén. “Las fotografias
de grafiti hacian permanente un hecho fundamentalmente
efimero, permitiéndole a otros escritores ver el trabajo de
los deméas sin vinculos a un tiempo o lugar

especifico” (Snyder, ibid., p.31).

Con la fotografia el grafiti se desprendidé de su
ubicacién geografica y comenzdé a construirse una comunidad
global de escritores cuya la meta comin no era ya cubrir la
ciudad con sus firmas (all-city), sino viajar vy cubrir

espacios en el mundo entero (all-world).

Los afios noventa se caracterizaron por escritores que

se 1iniciaban en trenes y réapidamente emergian sobre tierra.

33



UCAB ’ Lo Marco Tedrico

Snyder (2009) hace un recuento conciso y preciso de esta

nueva faceta del grafiti:

(..)estuvieron entre los primeros en ser llamados “all-
city” en muros. JOZ, EASY, JOSH 5, SMITHSANE, JA, REVS,
COPE y VFR son algunos de los reyes indiscutibles de
esa era. Ya que el tren no ofrecia un cuadro de
referencia Unico, estos escritores rara vez utilizaban
términos especificos para denotar el tamafio de sus
piezas. E1 foco se centrd en cdmo cubrian 1la
superficie, m&s que cuanta superficie cubrian. El
grafiti contempordneo, post-subterrdneo, ocurre en tres
formas principales: el tag, la bomba y la pieza. Aungue
las tres formas buscan explorar las letras de un
nombre, cada una tiene su criterio especifico.

La pieza, diminutivo de “pieza maestra”, es 1la
denominacién de un mural colorido. Una bomba es
usualmente pintada con un color de outline o contorno y
un relleno; también es llamada rellena (fill-in). E1
tercer estilo de grafiti, el tag, consiste en la firma
del escritor hecha con un marcador o pintura. De estas
tres, podria decirse que la pieza es la mas complicada,
ya que utiliza dimensiones vy muchos colores. Sin
embargo, incluso los escritores que aprenden a piezar,
siguen desarrollando su bomba vy tag, explorando
constantemente diferentes aproximaciones a las letras

(p.32) .

A partir de este momento y hasta la fecha los estilos
usados para trabajar las letras se mantienen mads o menos sin
cambios. Los retos en esta nueva etapa del grafiti estuvieron
relacionados con pintar sitios de alto riego (spots), alta

visibilidad e impacto, asi como llevar el desarrollo de las
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letras (lettering) a cualquier tipo de formato y técnica. La
tarea de hacerse notar (getting up) fue abordada de diversas
maneras y, aungque aun hoy en dia hay muchos escritores gque han
regresado a la pintura de trenes, el grueso de 1los
practicantes se dedicaron a las exploraciones urbanas y las

paredes citadinas.

Snyder (2009) recapitula las hazafias de dos
escritores proliferos en la época de los noventa y principios

del nuevo siglo:

COST y REVS fueron pioneros del proceso de usar galones
de pintura con rodillos y extensiones para pintar sus
nombres en lugares altos y prominentes. Estas piezas
enormes (llamadas rodillazos -roller tags) evocan la
impresién y, a su vez, la expresién “;Cdbmo hicieron
eso?” propia de la era del tren. A lo largo de 1los
ultimos afios, estas piezas se han desarrollado en
estilo, a medida que los escritores han desarrollado
mas eficiencia con los rodillos(..)COST vy REVS
complementaron sus rodillazos con una avalancha de
afiches de 8.5” x 11” que pegaron por toda la ciudad.
Utilizando pega a base de trigo y utilizando uniformes
“oficiales”, COST y REVS colocaron afiches con su
nombre en la parte trasera de casi todas las seflales
peatonales en la ciudad. Sus esfuerzos por expandir el
significado del getting up incluian pinturas sobre
enormes lienzos de metal hechos en estudio que luego
atornillaron en los costados de edificios. En la Gltima
media década, REVS ha hecho esculturas de metal en su
estudio para 1luego soldarlas en sitios publicos,
ofreciendo su propia versidén de arte puUblico. También

ha continuado pintando su autobiografia subterranea en
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cada tunel en el sistema ferroviario de la ciudad (pp.

37-38).

Asi se resumen a grandes rasgos los incidentes més
notorios y de aporte significativo para el desarrollo del
grafiti, hasta convertirse en el hecho visual que se puede
experimentar diariamente en las diferentes ciudades alrededor

del mundo.
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1.1.3 EI1 movimiento en Venezuela

Poco material se encuentra disponible sobre la historia
del grafiti en Venezuela. Las publicaciones que documentaban
el movimiento de los afios 80 en Caracas han desaparecido, al
igual que los muros que aquellos pioneros alguna vez pintaron.
Lo que queda, por ahora, son mitos urbanos e historias que van

de boca a boca.

Sainz Borgo (2006), recuerda que “Después de la oleada de
grafiti punk de los afios 80, sbélo el colectivo Los Raa se
habia dado a la tarea de intervenir las paredes

caraquefas” (p. 38).

Ahi, en ese nombre, fue donde se origindé todo lo que hoy
tenemos escrito en paredes: Los Raa. Fue tanto el impacto
generado en la ciudad, que llegaron a colaborar para la famosa
telenovela de los afios noventa, “Por Estas Calles” de Ibsen
Martinez, vy pintaron muros cuando nadie méds lo hacia. Su
legado permanece en el recuerdo de los escritores mas
antiguos, aunque las nuevas generaciones no tienen memoria de

aquellas primeras semillas.

Caracas se diferencidé de Nueva York en varios sentidos: el
grafiti aqui no despuntd precisamente con Los Raa, pasaron
diez afios después de su desaparicidén para que el movimiento
comenzara a tomar forma. Un antiguo escritor caraquefio, HASE,
en una entrevista con Sainz Borgo (2006), relata: “Creo, vy
estoy casi seguro, gue nosotros fuimos los primeros gue
empezamos a rayar Caracas de nuevo, después de la década de
los 80. Venezuela tenia exactamente desde el 86, diez afos,

sin ver nada en las paredes” (p. 37).

37



UCAB . ’ Marco Tedrico

A principios de los noventa las comunicaciones eran aun
dificiles y poca informacidén se dejaba colar desde Nueva York.
Para 1996, <con el movimiento vya bien avanzado en Norte

América, aqui el grafiti permanecia criptico y mitoldgico.

El desarrollo en Caracas estuvo particularmente propulsado
por un elemento que nada tenia que ver: la patineta. Sainz
Borgo (2006) recalca: “Al menos en Venezuela, la patineta
funciondé como un catalizador de la cultura Hip-Hop y aunque
algunos pudiesen negar de pleno tal afirmacidén, otros 1lo
consideran préacticamente una pieza propulsora dentro del

movimiento hiphopero venezolano” (p. 38)

HASE relata que a finales de los 90, cuando ya habia una
pequefia comunidad de escritores establecida, la policia y los
ciudadanos aun no habian decidido cémo afrontar al grafiti.
“Pasaba la policia y no entendia nada” (p. 40). En este
sentido, el grafiti ha atravesado por el mismo filtro social
en todas partes del mundo. En principio ni los legisladores,
ni las madres, ni los ciudadanos saben precisamente qué
reaccidén tener. Crews como CSC, y CEL dominaron la escena a
mediados de 1los noventa. Escritores como ORE, BEK, HASE, vy
MARK fueron de influencia en el Este y en el Oeste de 1la
ciudad respectivamente. Cada uno ofrecia una visidén diferente
para el grafiti: algunos se interesaban en hacer bombas vy
convertirse en all city, otros resaltaban por la cantidad de
colores y letras truncadas propias del wildstyle. Al igual que
en Nueva York, algunos apostaban por cantidad mientras otros

buscaban técnica.

Con el comienzo de siglo vino una oleada de informacidn

propulsada por la masificacién del internet. Esta nueva
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inyeccidén de contenidos dio origen a la proliferacidén del

grafiti por toda la ciudad. De acuerdo con Sainz Borgo (2006):
Por los muros habia pasado vya una nutrida ruta de

nuevos crews, entre los que
de graffiteros provenientes
Simbolos, entre ellos ORLO,
comandado por BEK y ORE,
frase
ERA,

por sus siglas- estaba

SHOK, RAY, TUK, SOAP,

Ademas aparecid el crew BBS

por JASP, AFRO y HASE.

La generacién de 1999 es

nueva vieja escuela”. De

proliferacién del grafiti se hizo notoria.

recapitula:

Muchos de estos graffiteros,

en pequefios crews,

“Caracas También Culturiza”;

integrado por 1los

CEPT y WAKE

terminarian

se encontraba ROS, un grupo

de El1 23 de Enero y Los
SCAS y JEZE;

CTC, el cual,

desplegaba en sus siglas la

a estos se sumaba

este Ultimo —-“Enemigos y Rivales de la Autoridad”,

tags PERS,

(p. 77).

(“Big Bomba Squad”) conformado

lo gue se llamaria luego “la
este afio en adelante, 1la
Sainz Borgo (ibid.)

en ese entonces dispersos

integrando los tres

grupos principales de grafiti que existen hasta ahora

en Caracas: CMS,

el cual surgidé en el 2004 y cuenta

entre sus filas con 17 miembros provenientes de toda

Caracas, asi como de

llamado 243,

algunos

integrado por los tags DAOS,

crews disueltos; el

ZER, NASTY vy

FLAVIO -qgquienes antiguamente formaron parte del crew
OTM-, asi como el grupo Via Oeste, una nutrida
comunidad de graffiteros -recientemente constituida-

provenientes de todas partes

acento en el oeste. 79)

(p.
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En Venezuela, la importacién del grafiti wvino
estrechamente vinculada a la llegada de la cultura Hip-Hop,
por lo que aqui, a diferencia de Nueva York, se creia que el
grafiti era un elemento. Los escritores escuchaban rap, iban a
fiestas de MC’s, se unian con los B-boys y se vestian con el
cbébdigo de los raperos. Muchos escritores se iniciaron en el
Break Dance; muchos MC’s iniciaron como escritores. La fusidn
de los elementos era evidente a principios del 2000, aungque
ahora se ha hecho una diferenciacidén més marcada especialmente

en el caso del grafiti, del resto de los elementos.

Lo que si es claro es dque el grafiti siempre estuvo
vinculado a la calle, a Caracas como espacio vivido,
caracterizado por la necesaria movilidad citadina. El escritor

INS, en entrevista con Sainz Borgo (ibid.), relataba:

Hay mucha gente que no ha pintado 1lo suficiente vy
quieren hacer algo mas avanzado. Nosotros gueremos
pintar murales, conocerlos bien y crear algo nuevo (..)
pero hay que estar claro: hay que conocer primero la
calle. Si no has vivido eso, no puedes ponerte a hacer

street art o arte callejero.. (p. 122)

RAY, integrante del crew CMS, aclard en una entrevista con
Sainz Borgo su opinién sobre las finalidades ultimas del

grafiti:

E1l grafiti es, por naturaleza, egocéntrico. Muchos
graffiteros podran decir que pintan para ellos, pero
eso no es asi. Cuando estampas tu tag estéds diciendo:
‘Este soy yo. Yo estoy aqui’. De hecho, cada tag es una

personalidad y ocurren cosas curiosas porque a partir
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de él1 construyes una imagen. Por ejemplo, en su época
todos pensaban que ORE era un negrote todo agresivo,
cuando en realidad él era un chamo catirito, flaquito.
Eso es lo bueno del tag: crea la imagen que tu deseas

proyectar (p. 122).

Las diferentes alcaldias de Caracas han intentado lidiar
con el grafiti de muchas maneras. Desde la politica de “mano
dura” hasta proyectos coordinados con los escritores,
competencias, exhibiciones, conferencias vy paredes llamadas
“legales”. Desde el 2003 1las alcaldias de Chacao y Sucre
principalmente han emprendido tales proyectos pero ello no ha
significado, de ninguna manera, la disminucidén de las
actividades vandédlicas, ni la préctica del grafiti ilegal, que

se puede evidenciar notablemente en Caracas hoy en dia.

El grafiti en Venezuela es aun muy joven y todavia existen
vacios de informacién significativos en su historia. Como se
mencioné al principio, el legado que queda de aquellos afios es
casi mitoldgico, corre y se modifica centralmente en el boca a
boca de quienes vieron y participaron en el nacimiento tardio

de un movimiento que hoy satura el entorno.
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1.2 Perspectiva socioldgica del grafiti

1.2.1 EI1 condicionamiento del hombre a causa del

contexto urbano

El fendémeno de la modernidad alterd por completo 1los
procesos sociales y productivos, asi como el rol que tenia el
hombre en tanto epicentro y motor de los procesos sociales,
culturales vy productivos. Es resefiada como un proceso de
cambios que homogeneizdé a la sociedad, dando paso a la
generacién de individualidades y permitiendo que los hechos vy
objetos se hicieran de apropiacidén generalizada; la
masificacién de 1los objetos y la capacidad de convertir,
inclusive aquello inmaterial, en objeto de consumo se hizo
realidad. El1 capitalismo y la revolucidén industrial son 1la
fundacidén sobre la cual se desarrolla la urbe y el fin ultimo
es el progreso econdémico, de la mano con el avance
tecnoldégico. La modernidad es movimiento, cambio permanente y

también es ciudad.

La ciudad: el legado permanente de una época de cambios.
De acuerdo con Krupat (1985), “la maxima creacidén de la mente
humana” (p. 3). El espacio en donde se desarrolla la vida de
mas del 50% de la poblacidédn humana; un lugar ambivalente donde

se crea y modifica la percepcidédn de la realidad.

El autor Freitag (1986; cp. Delanty, 2006) advierte que la
modernidad trajo a la ciudad y Jjunto a ella debid,
necesariamente, venir un sistema de control. La racionalidad
administrativa fue la herramienta que facilitd este control e

implicdé la creacién de los Poderes Estadales, las leyes vy
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normas que regulan a la sociedad y que, con el tiempo, se
convirtié en la espina dorsal del orden social y mayor
mecanismo de regulacidén. Es pues, un modo de reproduccidn de
la sociedad sustentada en la dimensidén politica e
institucional de sus mecanismos de regulacidén, en la que el
modo de reproduccién y el sentido de las acciones dque se
cumplen es regulado por dimensiones culturales vy simbdélicas

especificas.

La propuesta de Delanty (ibid., p. 79) sugiere que 1los
modos simbdbélico-culturales de reproduccidédn de la sociedad
caracterizan a las sociedades primitivas y han sido
sustituidos por modos de reproduccién “operacionales”. Freitag
ha descrito a la posmodernidad como una descomposicidn
sistémica de la sociedad que indica paralelamente 1la
desaparicidédn de la cultura, la subjetividad y la politica.
Ofreciendo un anédlisis sistemdtico y critica a las tendencias

de-simbolizantes y des-humanizantes del mundo contemporéaneo.

Si bien las leyes y el aparato judicial varian de
pais en pais, regulado principalmente por 1los
pardmetros culturales vy simbdélicos propios de cada
cultura, la ciudad es, desde una perspectiva, un
espacio fisico reducido, donde se congrega una cantidad
grandiosa de personas, con realidades y creencias sobre
el mundo individuales y particulares. Esto presenta un
reto importante, sobre todo en lo que concierne a la
posibilidad de hacer de este espacio uno donde todas
esas diferentes realidades puedan convivir y sentirse
afines con su entorno. En las palabras de Krupat
(1985), “.Propongo que la ciudad es un lugar de

realidades multiples y contrastantes” (p. 4).
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Mas aln, plantea que:

(..) ciertos entornos encajaradn con las necesidades,
valores, deseos y estilos de vida de algunas personas,
pero seran incompatibles con las preferencias de otras.
Cuando hay un “buen ajuste” entre las personas y su
entorno, estadn felices, productivos, y satisfechos
pero, a medida que el grado de ajuste decrece entre
ellos y su entorno, los niveles de satisfaccidén vy

productividad caen (ibid., p. 13).

A este respecto resulta pertinente la propuesta tedrica de
Lefebvre (1974) sobre el espacio incluye tres ejes
complementarios: las préacticas espaciales (espacio percibido),
las representaciones espaciales (espacio concebido), vy 1los
espacios de representacidén (espacios vivido) gque corresponden
a un espacio social urbanizado. Contreras et al. (2006; pp.
114-117) elaboran sobre la teoria de Lefebvre y proponen que
La polémica central de su teoria se desarrolla entre el
espacio dominante (representacidén del espacio) y el espacio
dominado (espacio de representacidén): en el primero se
encuentran las representaciones de poder e ideologia, control
y vigilancia; el segundo es el espacio en el cual la
imaginacién (verbal vy, especialmente no verbal) busca cambiar
y apropiarse, vy es donde ocurren los “rebotes de poder”
sugeridos por Foucault, al igual que las “tacticas” definidas

por De Certeau.

Las contradicciones pragmdticas entre estos conceptos han
dado lugar a la dialéctica entre los movimientos de
reapropiacién y dominacién del espacio. E1 asunto de 1la
apropiacién del espacio se torna ambigua en este punto y desde

las perspectivas mencionadas se podrian cuestionar, inclusive,
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las 1ideas mas elementales sobre la propiedad privada vy
publica, asi como la administracidédn espacial contemporénea,
pero este es un tema particularmente escabroso gue no
concierne a este trabajo mas alld de la mencién. A su vez
entrafia un discurso encontrado entre ambos conceptos y es, de
hecho, donde se desarrollan los conflictos sociales por las

luchas sobre la dominacidén del espacio.

Las contradicciones inherentes en la percepcién y vivencia
del espacio dominante son Jjustamente las que dan lugar a la
condicién de desajuste entre el actor social y su entorno:
Cuando el espacio qgque habita el actor social es percibido
alternamente como un espacio modificable y estatico a la vez,
surgen cuestionamientos importantes sobre el rol que cada
persona cumple en el sistema social vy, sobre todo,
cuestionamientos sobre 1la capacidad individual o grupal de
alterar el entorno. La ciudad y, més aun, los pardmetros de
comportamiento socialmente aceptados e instituidos pueden
expirar y van modificdndose a lo largo del tiempo gracias al
interaccionismo simbdélico, a los movimientos sub-culturales vy
a los intereses vigentes para ciertos grupos sociales. Sobre
este punto Seeman (1959) observdé: “En el uso tradicional, la
anomia denota una situacidén en la que las reglas sociales que
regulan la conducta individual han colapsado o han dejado de

ser efectivas como reglas de comportamiento” (p. 787).

Inevitablemente el humano, en condicién de tal, desea
modificar su espacio adyacente, de hecho, Read (1970) define
al sentido estético como “(..) la facultad que permite al
hombre modificar la calidad de su medio circundante” (p. 92),
haciendo referencia a la necesidad intrinseca del hombre de
ser un ente capaz de imprimirle significado a su entorno y de

interactuar con é1l1 a través de dicha significaciédn.
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Consecuentemente, cuando se presenta la situacidén en gque
cierto grupo social, subcultura, o minoria desea cambiar algun
pardmetro o tradicidn, especialmente en el 4&ambito
institucional, y la posibilidad de cambio estd truncada para
ellos, serd comin evidenciar desviacién social y anomia. Es
decir, cuando el espacio dominante se impone al actor social y
el rango de reaccidén a través del espacio dominado resulta
ineficaz, el desvio serda una reaccidédn psicoldbgica natural.
Este caso hipotético representa lo que Seeman (1959) clasificd
como alienacidén por impotencia: “Esta modalidad de alienaciédn
puede ser concebida como la esperanza o probabilidad sostenida
por el 1individuo de que su propio comportamiento no puede
determinar la ocurrencia de los resultados o los refuerzos que
él busca.” (p. 784) Adicionalmente se puede relacionar
directamente con los estudios en psicologia desarrollados por
Rotter (1966) sobre el 1locus de control externo e interno.
Alternativamente, si la posibilidad de cambiar cierto
pardmetro o tradicidédn social es palpable para 1los grupos
minoritarios, el desvio serd de menor incidencia ya que el
espacio se convierte en uno esencialmente dominado para la
percepcidén del actor social por lo gque no hace falta recurrir
a conductas desviadas como agente de cambio.

\

Merton (1938) advierte al respecto que “.ciertas fases de
la estructura social generan circunstancias en las que la
contravencién de los cddigos sociales constituye una respuesta
‘normal’” (p. 672) o, en las palabras de Plant (1937), “una

reaccidén normal de personas normales en condiciones

anormales” (p. 248).
Siguiendo los parametros tedricos propuestos por Merton
(1938) en el campo de la anomia, en donde plantea que dos

elementos de la estructura social conceptualmente
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distinguibles pueden entrar en conflicto generando sociedades

anémicas:

El primero consiste en metas, propdsitos e intereses
culturalmente definidos. Comprende un marco de
referencia de aspiraciones. Estas metas estdn mas o
menos 1integradas e implican grados variantes de
prestigio y sensibilidad. (..) Algunas de éstas
aspiraciones culturales estadn relacionadas a 1los
impulsos naturales de los hombres, pero no son
determinados por ellas. La segunda fase de las
estructuras sociales define, regula vy controla 1los
modos aceptables de lograr dichas metas. Todos 1los
grupos sociliales invariablemente emparejan su escala de
fines deseados con regulaciones morales o
institucionales de procedimientos permitidos vy
requeridos para obtener éstos fines. Estas normas de
regulacidédn e 1imperativos morales no coinciden
necesariamente con las normas técnicas o de eficiencia

(p. 672-673) .

Estos dos elementos, objetivos sociales vy normas
institucionales actuan conjuntamente, aungque esto no dJguiere
decir que tengan wuna correlacidén reciproca. Merton (1938)
explica mas adelante los dos tipos de mal-ajuste generados

cuando dicha relacidén no tiene un balance adecuado:

E1l énfasis puesto sobre ciertas metas puede variar
independientemente del énfasis puesto en los medios
institucionales. Puede desarrollarse una tensidn
desproporcionada, en ocasiones virtualmente exclusiva,
sobre el valor de metas especificas, con relativamente

poco interés en los modos institucionalmente apropiados
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de obtener estas metas. Se alcanza un limite en esta
direccidédn cuando el rango de procedimientos
alternativos es definido sdélo por consideraciones
técnicas mas que institucionales. Cualquiera y todos
los mecanismos que prometen la obtencién de esta meta
relevante son permitidos en este caso extremo
hipotético. Esto constituye un tipo de “mal-
integracién” cultural. Un segundo caso extremo se
evidencia en grupos en los que las actividades
concebidas originalmente como instrumentales son
transmutadas en fines en si mismos. Se olvida el
propdésito original vy la adherencia a conductas
socialmente proscritas se hace virtualmente obsesiva.
Se asegura la estabilidad mientras que se elude el
cambio. El rango de conductas alternativas se limita
severamente. Se desarrolla un limite de tradicién y una
sociedad sagrada que se caracteriza por la neofobia (p.

673) .

De alli que “las conductas aberradas puedan ser
vistas como un sintoma de disociacidén entre las aspiraciones
culturalmente definidas y los métodos socialmente

estructurados” (Merton, ibid., p. 674).

La socializacidén inadecuada se traduce en una
respuesta de innovacidén, que mantiene las aspiraciones de
éxito mientras que abandona los medios institucionales vy, con
ello, anula la posibilidad de frustracidén ante un sistema de
normas obsoletas, incambiables o un aparato de control social

inaccesible.

Cuando el sistema normativo no se ajusta a las realidad

cultural del momento, se evidencia un rechazo de las mismas
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por parte de los actores sociales y las conductas desviadas se
hacen reincidentes, o, en 1las palabras de Read (1970), “E1
desequilibrio mental de la sociedad engendra el desequilibrio

mental del individuo” (p. 85).

Si el aparato de control es inaccesible para los
miembros de la sociedad, éstos se enajenan de la misma y la
realidad es percibida como un objeto incambiable, lejano a si.
El sujeto se enfrenta entonces a una contradiccidén conceptual
en cuanto a la maleabilidad de la estructura social vy
normativa. Como dijimos previamente, la ciudad y la sociedad
urbanizada son espacios disefilados por el humano y, por ende,
el sujeto las percibe como algo que puede modificar. Si en la
practica esta premisa le resulta falsa, el sujeto experimenta
rechazo y frustracidén gque pueden exteriorizarse en rebelidn,
desacato, aislamiento o disociacidédn, un compendio de

comportamientos que componen el denominado caos cultural.

En este punto resulta pertinente examinar la teoria
propuesta por Merton (1938), especificamente su esqguema
sugerido para cinco modos alternativos de ajuste o adaptacidn
en qgque pueden incidir los individuos que pertenecen a una
sociedad orientada hacia la cultura. (Ver Figura #1, donde (+)
significa “aceptacién”, (-) significa “rechazo”, vy (=)
significa “rechazo vy sustitucidédn de nuevas metas vy

estindares”.)
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Figura 1. Esquema de modos alternativos de ajuste.

Culture Goals Institutionalized Means

I. Conformity - =+
II. Innovation - —
I11. Ritualism -- -
IV. Retreatism — —
V. Rebellion® a =

Fuente: Social Structure and Anomie, Merton, 1938.

Conciernen de manera particular el segundo (II) y gquinto
(V) tipo de adaptacidédn (Innovacidn y Rebelidn,
respectivamente) ya que ambos sirven para explicar las razones
y condiciones de las conductas desviadas que se analizan en el

presente trabajo.

La anomia y la alienacidén son conceptos vinculados
cercanamente y, como argumenta Nettler (1975), la anomia muy
probablemente tiende a resultar en alienacidén. E1 estado de
alienacidén es un concepto particular ya que se ubica en la
interseccidén entre las condiciones socio-estructurales y 1la
orientacidén psicoldgica individual, haciendo espejo una de

otra.

El anonimato caracteristico de la vida wurbanizada,
genera sentimientos de desencaje y alienacidédn social.
Ferdinand Toénnies (2002) propone dque en el contexto de 1la
relacidn del individuo con la sociedad, la alienacidén puede
significar la falta de respuesta de la sociedad como un todo
ante la individualidad de cada miembro y mas aun, de 1los
grupos minoritarios o subculturas. Ocurre entonces un
desencaje estructural entre el individuo y su entorno
(alienacién) . Las luchas por el reconocimiento social han sido

llevadas a cabo por grupos una vez alienados; tal fue el caso
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del movimiento feminista, los movimientos de segregacidn
racial, asi como los movimientos por la abolicidén de 1la

esclavitud. El1 autor De Diego (1997) comenta:

.Williams (1984) subraya la importancia de 1las
relaciones y luchas culturales en las diferentes formas
de produccién cultural y muestra hasta qué punto son
decisivas las relaciones de produccidén entre 1los

diversos agentes sociales para entender la naturaleza

de lo que llamamos cultura. Sin duda alguna la

marginalizacién de ciertos sectores de la sociedad ha
llevado a su alienacidén vy, consecuentemente, a la
articulacién de movimientos, subculturas, y deméas
formas de organizacidén social en defensa de 1los

derechos e intereses de dichas minorias(cap. 4).

Actualmente las subculturas son la forma organizativa
que constituye el nlUcleo representativo de los intereses
culturales minoritarios. Los movimientos contraculturales han
sido motores fundamentales de cambio desde los afios veinte. La
teoria de subculturas solia describirlas como uniformes vy
estdticas. Los tedricos se refirieron a los afios 1960 y 1970
dentro del paradigma moderno, gue era de naturaleza
objetivista, y entendia a la subcultura como un problema por
solucionar. La delincuencia contra cultural era wvista como
poco natural o, segUn Hebdige (1997) “un blogueo temporal en

el sistema de representacidn” (p.130).

Mas recientemente, la teoria de subculturas las describe
fugaces, informales e hibridas. Pero las subculturas han
estado siempre relacionadas con la Jjuventud, incertidumbre
econbtmica, presiones laborales y han recaido en 1la

diferenciacidén de clases (Van Krieken et al. 2006, pp.
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517-518). De hecho, durante largos periodos de tiempo, las
conductas subculturales pueden ser trazadas en ciclos
econdmicos extensos, pareciendo emerger reincidentemente
cuando las condiciones econdmicas estdn en declive, lo dque
regresa la discusidén al concepto de anomia, uniendo de manera
correlacionada y casi ciclica al arte, las subculturas, y a

los parédmetros socio-estructurales en las cuales se mueven.
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1.2.2 E1 grafiti como hecho de creacidn en el marco

de la criminalidad

Si algo es indiscutible es que el grafiti es un hecho
creativo y, a su vez, es un hecho creativo proscrito por las
leyes pero ¢por qué?. Lo que diferencia al grafiti de las
artes tradicionales no son elementos graficos, sino mas bien
sus 1mplicaciones con respecto a la dominacién del espacio

publico y, més especificamente, la dominacién de lo visual.

Las razones gque se han expuesto histdéricamente para
considerarlo un acto vandalico wvarian, desde su adhesidn
conceptual a la teoria de la ventana rota (Kelling y Wilson,
1982), su potencial competitividad con 1los objetos de
comercializacidén vy la publicidad, el hecho de que es
visualmente 1intrusivo, hasta su critica més comUnmente
expuesta, que representa una intrusidén a la propiedad privada.
Segun Crow (2010), “(..)los motivos que generan mayor debate
son las nociones de placer y malicia intencionada. E1
argumento es que el vandalismo es una solucidn apropiada para
los problemas de éstos grupos, en términos simbdlicos,
expresivos y emocionales. Esto es que, dentro de su sin-
sentido, tiene sentido” (p. 113). Ferrell (2003) afirma sobre

esta base:

Legal o 1ilegal, bien sea un interés por prevenir el
SIDA o promover la reputacién de un crew local, el
grafiti trastoca la estética de la autoridad. Es
intrusivo en la “belleza” controlada de los ambientes
ordenados, y pone a aquellos envestidos en dichos

ambientes en la obligacién de responder al grafiti como

53



UCAB ‘ Lo Marco Tedrico

una amenaza fea para su dominacidén estética. Puede que
el grafiti disminuya el valor econdédmico de una
propiedad, o puede que sea intrusivo en las politicas
de mantenimiento de la ciudad, pero quizéa, méas
importantemente para aquellos gue controlan 1la
propiedad y la politica, sea el hecho de que desprecia
el sentido del estilo ordenado que los acompafia.. En la
batalla por el grafiti -asi como las batallas por la
etnicidad, identidad generacional, o control sobre el
trabajo- el simbolismo y el estilo no pueden ser
reducidos a un epifendémeno, o a productos o

representaciones del “conflicto” real (p. 184).

Sobre la cita previa Jaworski y Thurlow (2008) elaboran:

Etiquetar a todo el grafiti como “transgresivo” o
“ilegal” es una simplificacidén excesiva. Como indica la
previa cita de Jeff Ferrell, en situaciones de
conflicto, lo que constituye una violacidén de derechos
para una parte, puede ser un reclamo de voz (y espacio)
legitimo y afirmante para otros, y puede ser un recurso
importante de identidad y alfabetismo (..) El1 grafiti
s6élo puede ser transgresivo si uno privilegia al orden

hegeménico como el orden legitimo (p. 22).

Mas aun proponen que el hecho de que el grafiti sea
juzgado como una amenaza hacia la propiedad y las paredes
limpias tiene que ser visto en términos de luchas por las
semidéticas preferidas del espacio. Es mas, el grafiti depende
grandiosamente de su confrontacidén con las lineas de autoridad
alrededor del espacio publico. Si el grafiti es admitido como
una forma artistica, seria pertinente comentar que la

confrontacién del arte contra las lineas de autoridad, el
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status-quo y los parédmetros sociales gue rigen el
comportamiento vy las practicas humanas no es algo nuevo,

Dalirian (2005) observa que:

Los estudios psicoldégicos asumen que la cooperacidn o
rechazo a participar en la estructura social puede ser
‘constructivo’ o ‘destructivo’. Por ende, como discute
Wegner, el concepto de alienacidén es cercano al de
‘anomalia’ y no al de ‘desorganizacidén’ (..) Argumenta
que la alienacidédn es méas una percepcidn de
‘marginalidad’ (intencional o inconscientemente) que un

sinénimo de desorden mental o mania (p.7).

Para Krishna (1970), el arte es una manera constructiva de
afrontar el estado de alienacidédn. Existe la creencia de dque
esta condicidédn ha estado siempre presente en las artes
(Dalirian, 2005). Desde esta perspectiva, 1la oferta del
artista es Jjustamente una expresidén de su condicidén alienada.
Read (1967) argumenta que el arte tiene wuna naturaleza
alienante y, por ende, el rol del artista en la sociedad es en
igual medida alienante. McMullen (1968) desarrolldé mas esta
idea, argumentando que la alienacidén es harmoniosa y de hecho
ayuda a los artistas a traer un mundo nuevo dentro del mundo
corriente. Al respecto, Read (1967) afirmdé: “Salvo notables
excepciones de nuestra época, (..) muy pocas veces ha intentado
la critica encarar el arte como fendmeno social, como factor
positivo en la resolucidén inmediata de los problemas de la

sociedad contemporéanea” (p. 5).

Dejando expuesto que, para ciertos psicdlogos vy
socibdlogos, existen dos tipos Dbasicos de alienacidén (los
“saludables” productivos, vy los “enfermos” destructivos),

logramos una diferenciacién béasica, no tanto en la condicidn
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de la alienacidén sino mas bien en el tratamiento personal gue
se le da. De hecho, para el autor Sinari (1970), los sujetos
alienados y creativos son quienes hacen posible el desarrollo
y mejora de la sociedad. Mas aun, afirma que cada transicidn
social y cultural en la historia ha sido propuesta y llevada a

cabo por personas alienadas (p. 128).
Read (1967), reafirma:

(..) por su propia naturaleza, el artista es incapaz de
encajar dentro de la estructura de una sociedad
igualitaria. Es —-ineludiblemente- un inadaptado social;
un psicépata, a juicio del wvulgo.”, y extiende la idea
observando que “La verdad es que el artista, con
frecuencia (con més frecuencia aun si es un gran
creador), ofrece a la colectividad algo que ésta no
quiere aceptar, gque rechaza por encontrarlo

desagradable” (p. 7).

Con respecto a la condiciédn creadora a la que se enfrenta
la posmodernidad, Read (ibid.) propone que “El1l artista de hoy
se encuentra aislado, separado de su prdéjimo y de la
naturaleza. El1 esfuerzo que realiza es consciente; es una
afirmacién del vyo y, a menudo, una agria protesta contra su
impotencia” (p. 100), con lo que abre camino para afirmar
sobre el rol del arte en la sociedad: “el arte también tiene
su funcién revolucionaria, vy al final, es la funcién més

importante de todas” (p. 132).

Lachman (1988) cree que “Algunas formas de grafiti pueden
desafiar a la hegemonia al dibujar sobre experiencias
costumbres particulares de su comunidad, grupo étnico y su

grupo etéareo, demostrando de ese modo que la vida social puede
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ser construida de maneras diferentes a las concepciones

dominantes sobre la realidad” (p. 231-232).

Jeff Ferrell (1993), retomando la teoria de las
subculturas de Hebdige (1979), argumenta que la “batalla” por
el grafiti es una por el estilo y, consecuentemente, por el

derecho de afirmar y dar voz a la identidad propia.

Mas aun, Jaworski y Thurlow (2008), sugieren que el
grafiti, en términos de la relacidén texto-espacio, representa
material rico en su calidad de marca lingiisticas vy
discursivas de la identidad espacial de 1los grupos, la
hostilidad por el control territorial y deméds tensiones

intergrupales.

Por su parte, Scollon y Wong Scollon (2003) plantean
que la ocurrencia del grafiti en “lugares donde la semiosis
visual estd prohibida” (p. 149) son traducidos como
transgresivos ya que “no estdn autorizados y pueden, incluso,
estar prohibidos por alguna sancidén legal o social” (p. 151).
Sobre esta tesis, Jaworski y Thurlow (2008) retoman la cita de
Conquergood (1997) respecto al grafiti como contra-alfabetismo
que desafia e 1imita, 1las relaciones entre texto, propiedad

privada, y el control del espacio puUblico:

Esta alfabetizacidén proscrita imita y se burla
grotescamente de la burocracia culta qgue administra
licencias, recibos, placas, diplomas, ordenanzas,
6rdenes de arresto, tarjetas de residencia, y otras
escrituras de poder y posesidén. Lo que distingue 1la
escritura de grafiti de otro alfabetismo subalterno es
su criminalizacidén: mads que un alfabetismo ilegitimo,

es ilegal (pp. 354-355).
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Denotando que la escritura de grafiti desafia las
suposiciones sobre quién controla el espacio, quién
puede sancionar imagenes e inscripciones publicas y a
quién le toca decidir cémo se ve una ciudad. De Diego
(1997) comenta que “La problematica de la definicidén de
la identidad social como resultado de una relacidén de
fuerzas entre representaciones sociales se muestra como
esencial a la hora de explicar esta eleccidén del

grafiti como medio expresivo” (cap. 4).

Mas aun, reconociendo a dichas representaciones sociales
dentro de 1la perspectiva de Durkheim (1964) del “hecho
social”, y relegadndolo exclusivamente al contexto de las
sociedades urbanizadas, conviene retomar los postulados de
Sutherland (1992) en los que se sugiere: “Es méds probable que
se desarrolle una solucidén colectiva delincuente ante un
problema de adaptacidén en una sociedad en la gque se puede
cuestionar la legitimidad de las normas sociales desde el

punto de vista de su validez moral” (pp. 108-109)

Paralelamente, Fischer (1975) sostiene que la excesiva
criminalidad propia de 1la ciudad se debe a la mayor
impersonalidad, diversidad cultural, vy las oportunidades
criminales de la vida en la ciudad, en comparacidén con la vida
en el campo y, de acuerdo con Sutherland (1992) y Clinard vy
Abbott (1973):

“Este argumento es consistente con muchos estudios
socioldgicos en A&reas urbanas vy urbanizacidén, los
cuales generalmente denotan que ‘el estilo de vida
urbano estd caracterizado por un extenso conflicto de

normas y valores, cambios sociales réapidos, creciente
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mobilidad de 1la poblacidén, énfasis en los bienes
materiales y el individualismo, y el uso de control

social formal mads que informal’” (p. 85)

Goldberg et al. (2010) proponen al grafiti como
elemento constitutivo de 1lo gque se denomina paisaje

lingiiistico y argumenta:

(..) Si, como Lefebvre (1974: 35) aclama, la dimensidn
social es un producto social, entonces el arte popular
en el dominio publico puede ser considerado un producto
socio-cultural. Mas aun, el entendimiento de 1las
imdgenes como practicas sociales también incluye ver a
las imégenes como parte de luchas de poder entre grupos

sociales opositores (p. 37).
Alonso (1998), advierte:

Todo tipo de grafiti suministra una comprensién vivida
y a menudo poco halagadora de 1los lados ocultos de
nuestra sociedad pero también representan una fuente de
informacidén intrigante para aquellos que estudian el
comportamiento humano (..) Cbébmo la cultura dominante
responde a los grupos subordinados puede ser visto en
cémo el estado intenta erradicar el taggeo al remover
al escritor de la sociedad a través de 1la

encarcelaciéon” (p. 21).

Aunque, mads gque la encarcelacidén, la definitiva
guerra que han desatado los gobiernos contra el grafiti es
mucho mads una medidtica, hasta el punto de convencer al grueso
de la sociedad de que el grafiti es maligno o dafiino para la

sociedad y dejando al escritor de grafiti relegado a un grupo
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marginalizado, que tiene como principal opositor a la opinidn
publica. Serd relevante en este punto retomar la teoria sobre

la alienacidén en el arte de Read (1967), en la gue propone:

..l arte ha sido eterno factor de perturbacién, un
elemento permanentemente revolucionario. Esto porque el
artista, en la medida de su grandeza, sSiempre se
enfrenta a lo desconocido, y de esta confrontacidén nos
trae algo nuevo, un nuevo simbolo, una nueva visidn de
la wvida, la imagen exterior de cosas interiores. El
artista es importante para la sociedad, no por hacerse
eco de opiniones recibidas o por dar clara expresidn a
los confusos sentimientos de la masa: esa es la funcidn
de los politicos, los periodistas, los demagogos. E1
artista es 1lo que los alemanes llaman Riittler, el
individuo que trastorna el orden establecido. El mayor
enemigo del arte es la mente colectiva, en cualquiera

de sus muchas manifestaciones (p. 15).
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CAPITULO 2: MARCO REFERENCIAL

2.1 Circunstancias del hecho fotogrdafico

El presente proyecto toma forma a través del ensayo

documental fotografico, y el grafiti como sujeto fotografico

delimita un escenario y ajuste que es maleable, ocasionalmente

impredecible y que presupone algunas condiciones que seran

detalladas a continuaciédn:

1. En primer lugar, el grafiti es una actividad wvinculada

3.

estrechamente con 1lo urbano, por 1lo gue se evidencia
constantemente el co-protagonismo de la arquitectura. Los
objetos intervenidos, desde el punto de vista
fotografico, bien pueden ser tratados como sujeto
principal de composicidén y en este sentido, un kiosko, un
teléfono publico, una santa maria, o un edificio pueden
ser objetos centrales de interés. La relacidén dialéctica
entre el grafiti y su entorno -la ciudad- se hace
palpable en el documento fotogréafico.

El grafiti es una ocurrencia fundamentalmente nocturna,
por lo que la mayoria de las fotografias ocurren en
condiciones de poca luz y sus implicaciones técnicas més
directas son las bajas velocidades de obturacidén, asi
como la poca profundidad de campo. La esencia
denotadamente espontdnea del documento fotografico
dificulta el wuso de tripode, por lo que utilizar
elementos de manera improvisada como soporte, es una
practica comun.
La ilegalidad y proscripcidén del grafiti tiene wvarias
consecuencias: desde del punto de vista técnico, el uso

del flash resulta inviable porque la naturaleza
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clandestina de la actividad, equivale a la necesidad de
encubrimiento. Paralelamente implica que los sujetos
retratados no permiten que sus rostros se vean de manera
reconocible, lo que conlleva a un condicionamiento de los
encuadres y composiciones cuando una persona estéa
implicada en la imagen. Consecuentemente serd comun el
uso de tomas over the shoulder, planos generales, cémara
en mano, asi como angulos nadir. Cuando un sujeto esté
implicado en la 1imagen, podria perfectamente ser
trabajada como fotografia de accidén y, en este sentido
procurar un 1interés importante en el sujeto y su
movimiento como elemento de composicidén. La prosecucidn
del acto implica también gque debe ser ejecutado en la
menor cantidad de tiempo posible: el tiempo promedio de
una bomba rellena es de 3-5 minutos, dependiendo de la
complejidad de la misma, lo que convierte al hecho en uno
muy fugaz, en el cual no hay lugar para la repeticién de
situaciones, ni la posibilidad de prolongar poses,
gestos, y afines.

La ilegalidad trae consigo una Ultima implicacidén y tiene
que ver con el ambiente tenso en el cual ocurre que, a su
vez, se ve reforzado por la nocturnidad y las condiciones
sociales especificas del entorno caraqueio. La tensidén es
un factor condicional decisivo que muchas veces busca
salida en la imagen final.

El espacio geografico especifico, Caracas, trae consigo
otras tantas implicaciones: Los indices de violencia vy
robo, y las condiciones sociales generales acentuan el
ambiente de tensidédn en el gque se desarrolla 1la
documentacidén y ocasionalmente dificultan la libertad de
composicién, asi como la disponibilidad de tiempo para

preparar la imagen.
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Estos cuatro puntos determinan las limitaciones técnicas
y, tomando la forma del ensayo fotografico, a su vez dan paso
a dos sub-géneros fotograficos centrales, enmarcados siempre
en el género documental -tal y como lo describen Barthes
(1982), Dubois (1986), Fontcuberta (1997) y Freund (2006)- que
pueden ser perceptibles en el presente ensayo: la fotografia

nocturna y la fotografia urbana o de paisajes urbanos.
Keimig (2010), apunta sobre la fotografia nocturna:

“Muchos fotédgrafos han tomado la aproximacidén de ‘toma-
en-oscuridad’ con respecto a la toma de fotografias
nocturnas, utilizando cualquier rollo que tuviesen a
mano cuando aparecia la inspiracidédn pero
histdéricamente, pocos lo han perseguido con inspiracidn
y dedicacién. La historia de la fotografia nocturna,
aunque puntuada por lapsos generacionales, ha traido al
frente algunos esfuerzos distintivos. No fue hasta
mediados de la década de los setenta que la fotografia
nocturna comenzdé a captar la imaginacién de muchos, vy
ha crecido exponencialmente desde entonces,
convirtiéndose verdaderamente universal con la

aparicién de la camara digital” (p. X).

La fotografia nocturna se 1inicid formalmente mucho
después e la fotografia de dia. Como recuenta Keimig: “No fue
hasta que Paul Martin en Londres, y William Fraser y Alfred
Stieglitz en Nueva York comenzaron a fotografiar de noche, al
final del siglo XIX, qgque alguien produjo un cuerpo
significativo de imAgenes nocturnas” (p. 6). Estos tres de
fotdégrafos, cuyos trabajos se desarrollaron entre 1887 vy

principios de 1900, son los pioneros més notables del
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pictorialismo propio de la época, gque muy bien se ajusta a la

nocturnidad.

No fue hasta 1907 que el fotdgrafo y socidlogo Lewis
Hine utilizé la fotografia nocturna como medio documental por
encima del medio pictdrico, hasta entonces central en la
corriente de 1la fotografia en condiciones de poca luz.
Documentd durante diez afios para el Comité Nacional de Labor

Infantil.

En 1908, A. H. Blake organizdé 1la Sociedad de
Fotdégrafos Nocturnos de 1Inglaterra, sentando bases para la

especializacidén en dicho tipo de imégenes.

El trabajo del hungaro Gyula Haldsz (quien luego
cambiaria su nombre a George Brassai) es fundamental en la
historia de 1la fotografia nocturna, centridndose en 1la
documentacién del la vida nocturna en Paris durante la Gran
Depresiébn, retratando temas como Dburdeles, antros de opio,
bares, teatros vy cabarets. Buena parte de su trabajo fue
publicado en 1932 en el libro Paris de Nuit (Paris de Noche),
que fue la primera monografia de fotografia nocturna en la
historia. Més adelante, influenciados por Brassai, Harold
Burdekin y John Morrison publicarian London Night, y en 1992
el fotégrafo Volkmar Wentzel wutilizaria wuna titulacidén vy
aproximaciénn similar para su ensayo fotografico, Washington

by Night.

Mas adelante, fotdgrafos como William Gedney, Arthur

Ollman, Jerry Buchard y Steve Harper hicieron contribuciones

importantes al género desde 1970 hasta mediados de los 90.
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De la década de los 90 en adelante hubo un importante
movimiento especializado en la fotografia nocturna de
exploraciones urbanas. Consiste en grupos de personas que se
aventuran en la ciudad con un equipo sofisticado de
iluminacidén y sus sujetos centrales son construcciones
abandonadas, pasadizos subterrédneos, azoteas de edificios.
Troi Paiva ha sido una gran influencia para éste sub-género
fotografico con sus ensayos de lugares abandonados en el

desierto de California (ver Lance Keimig, 2010, pp. 55-56).

Mas aun, Keimig afirma que “La noche ha sido asociada
con la soledad, el peligro, el misterio y lo desconocido a 1lo
largo de la historia humana. La noche transforma nuestras
nociones del mundo de una certeza rutinaria a una de
desconocimiento misterioso. La noche guarda secretos -—-secretos
gue pueden comprometer a nuestra curiosidad, darnos refugio o
asustarnos.” (p.4) La frase cobra aun mas relevancia cuando se
trata del grafiti como sujeto fotografico, ya que representa
para muchos uno de los varios secretos que guarda la ciudad y

que ocurre justamente en el misterio de la noche.

De gran pertinencia resulta también la aproximacién
fotogrdfica planteada por Michael Kenna (2000) en 1la
introduccién de su libro Nightwork, en donde explica sobre la
fotografia nocturna: “Estoy méas interesado en la relacidn
entre la tierra y la humanidad. Espero que el observador sea
capaz de entrar en la imagen y reaccionar ante el paisaje”,

afiadiendo:

La mayoria de mis 1imdgenes estan abiertas a
interpretacién. E1 sentido oculto del contenido es la
relacibén, confrontacidén, vy/o yuxtaposicidén entre el

paisaje, en sus varias manifestaciones como tierra,
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aire, fuego y agua y la huella humana, los rastros que
dejamos, las estructuras, edificios e historias. A
veces el énfasis en la imagen estard en el paisaje, vy
la influencia humana serd leve, aungque siempre
presente. Otras veces el escenario urbano o industrial
serd mas dominante y el paisaje visible a duras penas,
representado en una nube, agua en movimiento o un velo

de bruma (para. 9).

Por su parte, la fotografia urbana usualmente esta
asociada a 1la wvida en la ciudad, actividades o patrones
culturales vividos dentro de ellas, 1incluye al transporte
publico, calles, representando experiencias vividas en estos
espacios. También se le conoce como fotografia de calle o de
paisajes urbanos y se considera un sub-género de la fotografia
documental. Su definicidén es difusa porque el género se ubica
en la interseccidén entre la fotografia turistica, documental,
y el fotorreportaje, ademds de valerse de algunos aspectos
técnicos de la fotografia arquitectdédnica pero se diferencia de
dichas corrientes principalmente por su finalidad (Clive

Scott, 2007).

La historia de 1la fotografia wurbana es casi tan
extensa como la historia de la fotografia misma. Desde la
famosa foto que Niepce (1765-1833) tomdé desde el balcdn de su
casa, hasta reconocidos fotdégrafos de la actualidad, se pueden
rastrear las diferentes aproximaciones hacia la fotografia
urbana. Lois Daguerre (1787-1851), el inventor del
daguerrotipo, ya procuraba documentar la ciudad y desde éstos
primeros intereses por la metrdépolis como sujeto fotografico
ha habido una inmensa cantidad de fotdégrafos especializados en
el género tales como William Fox Talbot, Calvert Jones,

Charles Marville, Eugene Atget, Alfred Stieglitz, Paul Strand,
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Lewis Hine, Robert Capa, André Kertesz, Brassai, Weegee, Bill
Brandt, Henri Cartier-Bresson, Dorothea Lange, Helen Levitt,
Walker Evans, William Klein, Diane Arbus, Elliot Erwitt,
Robert Doisneau, sdélo por nombrar algunos personajes

relevantes.

De acuerdo con Scott (2007), 1la fotografia urbana
sentd base definitiva en la década de 1890, cuando le pidieron
a Eugeéne Atget gque documentara la arquitectura parisina, que

se encontraba en un proceso de cambio radical.

De acuerdo con Alex Coghe (20009):

“La fotografia urbana utiliza la aproximacidén cruda de
la fotografia pura, de la cual deriva. La fotografia
urbana no se escenifica, (..) es una reflexidén sobre la
vida cotidiana a través del ojo del fotdgrafo, capaz de
documentar lo comin capturando momentos decisivos, o

aquello que los demds no pueden ver.”

Es un reflejo de la sociedad, gque surgidé junto con el
auge de las grandes metrdépolis. Los sujetos fotograficos son
muy variantes pero incluyen de manera intrinseca la huella o
condicién humana. No se puede dejar de lado el aporte e
influencia que tuvo la fotografia de Erich Salomon entre 1928
y 1933, su invencién de la fotografia cdndida, asi como los

demds aportes que tuvo para el foto reportaje (Freund, 2006).

De acuerdo con Walter Benjamin (1936), la camara es el
medio més adecuado para los espacios urbanos porque logra
congelar momentos en un contexto enteramente dindmico vy
cambiante. Este subgénero es particularmente dependiente de su

contexto de produccidén, y de acuerdo con Scott (2007), también
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depende en buena medida de nociones tomadas de la literatura,
como la transitoriedad, velocidad, un afecto por lo nocturno

y, en muchas ocasiones, una atraccidén hacia lo morboso.

Si se toma como certeza que cada ciudad tiene un pulso, o
una personalidad, la funcién de la fotografia wurbana es
retener dicho espiritu impalpable vy convertirlo en una
representacidén visual concreta. Se trata, en las palabras de
Sontag (2006), de “.maneras de vivir 1la realidad como un
conjunto de apariencias, una imagen” (p. 225). Mas aun, si se
analiza a la ciudad, en analogia con lo expuesto en el
capitulo anterior, como un espacio contrastante,
contradictorio, del cual el individuo debe formular
generalizaciones para plantedrsela a si mismo como una
configuracién, la fotografia no es mids que, como afirmd

\

Kertész, una “.herramienta. A través de ella doy razdn de todo

lo que me rodea.”

Es pues un método para organizar y replantear la realidad

de una manera fraccionaria.

Por su parte, los ambientes de tensidén, asi como la escasa
disponibilidad de tiempo, caracteristicos en la documentacidn
del grafiti pueden conseguir similitudes con el fotorreportaje
o quiza, la fotografia de guerra, aunque ésta ultima
comparacidén termina siendo ambiciosa, ya que los niveles de
estrés son claramente diferenciables. Sin embargo, se debe
hacer notar que si requiere cierto control de tensidén y que la
condicién determina en buena medida el resultado final de 1la
imagen y Jjuega un papel fundamental en la experiencia del

fotégrafo.
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Por ultimo se debe hacer una acotacién sobre el
documento de grafiti especificamente: Si bien la movilidad vy
el dinamismo caracteristicos de la vida urbana contemporénea
se extiende a todas las esferas de la actividad humana, el
grafiti es, por excelencia, un hecho efimero. El paisaje de
grafiti cambia todos los dias: se enfrenta a la oposiciédn, no
s6lo de los gobiernos e instituciones publicas y privadas,
sino también, a la desaprobacién de otros escritores, a los
reclamos politicos y sociales de otras subculturas cuya voz
encuentra salida en las paredes de la ciudad. Ello hace que la
mayoria de las fotos sean irrepetibles o que no siempre se
pueda esperar por un perfecto dia soleado para hacer una toma

final.

El grafiti, sin duda, es particularmente maleable vy, en
muchas ocasiones, ni siquiera alcanza a ver la luz del dia
siguiente. E1 trabajo de 1los primeros escritores, tanto
venezolanos como de otras regiones del mundo, no existe vya
sino en papel fotografico, y las paredes de las ciudades no
son sino una sucesidén de capas de pintura; una sucesidn de
reclamos por la estética preferida de una ciudad. En todos los
casos, la fotografia documental congela fracciones de tiempo
en un cuadro, dejando rastro de un momento, accidén o gesto que
dificilmente podrd ser recreado nuevamente, pero esta

afirmacién se hace més palpable cuando de grafiti se trata.

La estrecha wvinculacién entre el grafiti y la
fotografia como Unico medio de subsistencia en el tiempo ha
creado entre ambas una relacién de reciproca necesidad. Como

afirmé Snyder (2009):

La inclusidén de flicks en revistas cred un nuevo

espacio donde las piezas de grafiti de alrededor del
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mundo corrian Jjuntas para ser 7juzgadas, criticadas vy
aprendidas. Esta liberacidén del grafiti de la ubicacidn
geografica especifica esencialmente formé el inicio de

una comunidad global de escritores (p. 31).

Como se puede apreciar, el grafiti, desde sus
inicios, tuvo una fuerte relacidén con la fotografia y ésta
resultd ser un mbévil para su proliferacidén alrededor del

mundo.

Por su corta historia, la fotografia de grafiti no ha sido
reconocida aun como sub-categoria autbdnoma del género
documental, ni se ha teorizado sobre los parametros visuales
externos o internos propios de la misma. Sin embargo, desde
hace varias décadas, existe la fotografia de grafiti que deja
una huella formalmente analizable, no sélo de su referente,

sino de si misma.

Jon Naar, un fotdégrafo urbano, se interesd por el grafiti y
documentd buena parte de los origenes de la actividad en Nueva
York durante 1los aflos setenta. Sus fotos fueron publicadas
oficialmente en 1974 bajo el titulo The Faith of Grafiti, dque
se convertiria en un clasico retrato de 1la ciudad durante
aquella época. Luego publicaria The Birth of Grafiti (2007)
que ofrece, de la misma manera, una retrato cldsico de Nueva
York, cuando el grafiti era omnipresente y emblematico. Jack
Stewart también documentd extensivamente el origen del grafiti
durante los afios setenta aunque el 1libro definitivo no fue
publicado hasta el 2009 bajo el titulo Grafiti Kings: New York

City mass transit art of the 1970s.

Atn asi, los primeros fotdégrafos de grafiti reconocidos

ampliamente dentro de la sub-cultura fueron Martha Cooper vy
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Henry Chalfant, quienes pasaron a formar parte de la historia
del grafiti por fotografiar sus inicios en Nueva York durante
los afios setenta y ochenta. Henry Chalfant hizo su primera
publicacibén especializada en 1987, titulada Spraycan Art vy
luego, Jjunto a Cooper, publicdé varios libros, entre los cuales
resalta Subway Art (1984), un 1libro especializado en
fotografia documental de grafiti gque sentdé base para 1los
encuadres y sujetos fotogradficos més recurrentes en el
desarrollo del género. Este mismo afio Craig Castleman publicd
Getting Up: Subway Grafiti in New York, abordando la misma
temdtica con una fotografia de menor influencia pero
igualmente valida en cuanto a documento fotografico del

género.

En 1987 comenzbé a circular Can Control, la primera revista
especializada en grafiti. En este momento las fotografias
comenzaron a llamarse flicks y su funcidén comenzd a desatarse
completamente de los pardmetros tradicionales de 1la
fotografia, ya que no tomaba mayor interés por el encuadre o
la luz, sino que consistia en fotos frontales, planas, cuya
funcién principal y uUnica era retratar la pieza de grafiti
para que pudiese ser vista con detalle por otros escritores

alrededor del mundo.

En la década de los noventa la fotografia de grafiti se
popularizdéd y mas personas se 1interesaron por la
especializacidén en el género. Resalta The Art of Getting Over:
Grafiti at the millenium (1999), escrito por Stephen Powers
(a.k.a ESPO), no sé6lo por su contenido narrativo, sino por la
calidad de 1las fotografias. Con el advenimiento del nuevo
siglo aparecieron innumerables publicaciones fotograficas
especializadas: Like Lipstick Traces: Daily Life Polaroids

from Thirteen Grafiti Writers (2009) de Jeremie Egry fue un
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proyecto particular, gue consistidé en enviarle cémaras
Polaroid a wvarios escritores reconocidos alrededor del mundo
con la finalidad de que documentaran su dia a dia en este
formato, resultando en un libro compuesto por més de 600
Polaroids, acompafadas por anécdotas y relatos de cada

escritor.

La década del 2000 en adelante ha estado caracterizada por
el aumento cuantitativo vy cualitativo de 1la fotografia de
grafiti, vy las fotografias frontales, desinteresadas por la
calidad técnica, son primordialmente tomadas por 1los
escritores mismos, dejando dichos intereses para el fotdgrafo
especializado. En el presente proyecto, la influencia del
trabajo de algunos fotdgrafos enfocados en el grafiti resulta
evidente, no sbélo en cuanto a técnica, sino también en la
aproximacidén al sujeto fotografico. Las fotografias de Nils
Muller (2009), Keegan Gibbs (Vandals), Jirgen Grobe (2008),
Alex Fakso (2007), Ruedione (2009), Ozkar Georgias, Edward
Nightingale, John F. Conn y Will Robson Scott (2009/2011),

entre muchos, son particularmente pertinentes.

A pesar de que en las publicaciones previamente mencionadas
la funcidén del texto estd mucho més orientada hacia 1la
descripcidén del fendmeno del grafiti, més que hacia una teoria
de las experiencias del fotdégrafo, sus métodos y técnicas, un
correcto estudio semidtico y formal de las 1imégenes ahi
expuestas es recomendado vy podria conducir a wuna efectiva
teorizacién de la practica. La fotografia de grafiti fue,
desde sus inicios, y continua siendo hoy en dia, el formato
predilecto de documentacidén del hecho visual en cuestidén. A
medida que pasa el tiempo toma forma més sbélida, con
pardmetros técnicos més precisos, y por ende, mas accesibles

para teorizar. Esta modalidad de 1la fotografia documental
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inviste de poder icdnico a una categoria de la cultura visual
que es signica en si misma y altamente poderosa en su
composicidén grafica, sobre todo si se considera desde su
contextualizacidédn espacio-temporal. Colabora, mas Jque
cualquier otro formato, con el aura (ver Moxey, 2009) que
rodea al ejercicio del grafiti y aporta, no sdbélo como
documento histdérico de una préactica social, sino también como
objeto artistico autdénomo, con la capacidad de atraer por su
valor estético, de aportar significado y organizar la
sustantividad connotada y denotada de un aspecto especifico de

la realidad sensible.
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CAPITULO 3: MARCO METODOLOGICO
3.1 Objetivo general

Realizar un ensayo fotogradfico que documente la sub-

cultura grafitera de Caracas.

3.2 Objetivos especificos

* Retratar elementos simbdélicos que caracterizan a la
ciudad de Caracas.

Plantear a la sub-cultura del graffiti como ocurrencia
social apropiada para el estudio académico.

* Revelar el carédcter iconografico y simbélico del
graffiti.

Generar 1iméagenes con potencial atractivo y de impacto
visual.

Descubrir elementos visuales clave del entorno urbano

procurando retratar una identidad visual caraquefila.

3.3 Delimitacion

El ensayo es un proyecto que se 1inicidé en Caracas,
Venezuela en el afio 2009 y culmindé formalmente en abril de

2012.

Se estipuld que el proceso de recaudacidn de material
tedrico y Dbibliogradfico estuviese repartido en el afo
académico que corresponde para la ejecucidn del trabajo

especial de grado (abril de 201l-abril de 2012), dejando el
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tltimo mes para el proceso de seleccidn, impresidédn vy

organizacidén del material.

El objeto de estudio estuvo limitado a 1la sub-cultura
graffitera en Caracas, abarcando no sdélo el qguehacer del
escritor sino también las caracteristicas del entorno que 1lo
rodea, concentrandose en la actividad de wun colectivo en
particular (Coémanse Mis Sobras/CMS), que se formé en 1999 vy
estd constituido por alrededor de 13 Jjdévenes, entre 20 y 28

anos de edad.

El enfoque del trabajo documental estuvo centrado en la
relacidén bidireccional y retroalimentada que existe entre el
escritor vy la «ciudad, tomando signos visuales claves que

representen y sinteticen dicha relacién.

En este sentido, méds que un enfoque al producto visual en
si, fue una mirada al graffiti como experiencia urbana, o una

reflexidén sobre el entorno grafico de Caracas.

3.4 Justificaciodn

El grafiti ha cobrado una prominencia notable en las
calles de Caracas en los ultimos cinco afios. Hoy por hoy esté
presente en la mayoria de las avenidas, calles vy
transversales. Estd en lugares que se creerian inalcanzables
y, al revelar su alcance, cualquiera podria sentir vértigo de
la mera idea. El grafiti invita a los ciudadanos a interactuar
con la ciudad; a encontrar curiosidad en las esguinas vy
rincones que de otra manera pasarian 1inadvertidos;
recontextualiza y ofrece un segundo nivel de lectura a los
objetos cotidianos y es el UGnico mecanismo hasta la fecha que

ha demostrado capacidad para investir de un poder visual
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regenerado a un banal teléfono publico, a un poste de luz, a

un letrero, al borde de convertirlos en tdtems.

En un acto desafiante, que perturba vy diferencia el
paisaje visual urbano y que, en todos los casos estd dispuesto
deliberadamente sobre la propiedad publica y privada, hay
espacio para detenerse y darle una segunda lectura a un
fendmeno de <creatividad masificada, que mucho potencial
comunicativo tiene, si se le aproxima con las teorias visuales
apropiadas. Mientras mé&s intrusivo y extravagante es, més

contenido conlleva.

Por ese mismo desdén hacia todo lo que se considera
valioso hoy en dia (la propiedad privada, el lenguaje escrito,
las bellas artes, el dinero, el orden) el grafiti ha sido
dejado a un lado como fendémeno cultural para los académicos vy
profesionales. Especialmente en Latinoamérica, es una
manifestacidédn que ha sido abordada desde la oéptica legislativa
y penal, mas qgque desde los estudios correspondientes. Este
proyecto es una invitacidén a abordar el tema del grafiti desde
la perspectiva académica, en la cual se propone el estudio del

documento fotogradfico como punto de partida.

El interés por el tema surgid a través del interés por la
cultura visual misma, por interacciones con el entorno vy
preguntas surgidas de las mismas: ¢(Quiénes son? ¢(Para qué 1o
hacen? :Qué significan esas letras completamente desapegadas
del signo linglistico tradicional? Algo deben significar. En

las palabras de Mitchell (1996), “:Qué quiere esa imagen?”.

En la busqueda de respuestas, se topa el investigador con
un misterio rotundo y, por supuesto, la curiosidad se vuelve

ineludible. La investigacidén previa hizo obvio el secretismo

76



UCAB ‘ o Marco Metodoldgico

del asunto: no se conseguia, por ningun lado, un registro
fotografico de calidad sobre el fendmeno en Caracas. Nadie aun
se habia interesado de esa manera, al menos no en esta ciudad.
Este proyecto pretender ser ese 1interés naciente y aspira
poder llamar la atencidén de gquien se tome el momento, si no
para observar su entorno de forma inquisitiva, para leer una
propuesta sobre un aspecto poco explorado de los estudios

visuales venezolanos.

3.5 Hipotesis

El graffiti es un fendmeno expresivo urbano que posee cualidad
de signo visual y linglistico. En cuanto conducta desviada, es un
hecho social con implicaciones y significados connotados provistos
de informacidén valiosa sobre las condiciones sociales y psicoldégicas
que dominan a la colectividad en un momento determinado de 1la
historia, por 1lo gque su correcta documentacidén y estudio puede
resultar revelador y estimable para decodificar problemas sociales

estructurales de mayor profundidad.

3.6 Tipo de investigacion

Se lleva a cabo una investigacidédn exploratoria vy
descriptiva de tipo cualitativa, catalogada como un documento
fotografico. De acuerdo con el autor Roberto Pineda, puede ser
sub-divida en una investigacién etnografica vya que, “La
investigacidén etnografica constituye la descripcidén y andlisis
de un campo social especifico, una escena cultural determinada
(una localidad, un barrio, una fébrica, una préactica social,
una institucién u otro tipo de campo) sin perjuicio de 1la
aplicacidén de otros métodos vy técnicas de recoleccidn,
sintesis y andlisis. La meta principal del método etnogréafico

consiste en captar el punto de vista, el sentido, 1las
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motivaciones, intenciones vy expectativas que los actores
otorgan a sus propias acciones sociales, proyectos personales,
colectivos, y al entorno sociocultural que los rodea”.

Es wuna investigacidén tedbrico-préactica vya que 1las
conclusiones derivan de una teoria que se llega a comprender
por medios empiricos. De esta manera implica primariamente,
una 1investigacién documental (tedrica) que es validada vy

reforzada mediante una investigacidén de campo (practica).

3.7 Disefio de investigacion

Se procurd, mediante una investigacidén no experimental,
describir un evento en un momento especifico del tiempo. Segln
Campbell vy Stanley (1966), este tipo de investigacidén no
altera o manipula 1las variables de estudio sino més bien,
observa los fendmenos en su contexto natural. Es un disefio
transversal de investigacidén ya que recolecta los datos en un
solo corte en el tiempo.

La escogencia del disefio de investigacidén estuvo
fundamentada en el objeto de estudio. Al no manipular las
variables, 1los resultados conductuales vy situacionales
obtenidos pueden contener mucha mads informacidén que aquellos

obtenidos mediante un experimento controlado.

3.8 Procedimiento

La primera fase consistidé en plantear y puntualizar el
objeto de estudio. En esta etapa se selecciondé y contactd a
los sujetos fotografiados, igualmente se plantedé un formato de
presentacidén, asi como la aproximacidn tedrica y visual propia

del ensayo fotografico.
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En la segunda etapa se desarrolld el marco tedrico y la
investigacién a profundidad relativas al fendmeno del graffiti
tanto en Venezuela como en el resto del mundo. La importancia
de ejecutar esta fase previa a la documentacidédn fue
familiarizarse con el objeto de estudio y saber de antemano

qué elementos eran relevantes para el proyecto.

La tercera fase estuvo compuesta por una entrevista
previa con los escritores. Esta fase aportdé informacidén de
primera mano respecto al fendmeno del graffiti en Caracas, asi
como a las experiencias de cada uno y ayudd a dque el
investigador intimara <con los sujetos fotografiados para
reducir el grado de afectacidédn del investigador sobre el

evento estudiado.

Seguidamente se procedidé a la ejecucidn de 1las
fotografias (previa pauta con los escritores). No se utilizéd
ningan tipo de luminaria artificial, exceptuando la provista
por el entorno; tampoco se utilizd estabilizador (tripode) por
motivos de seguridad. Las locaciones documentadas fueron
improvisadas y estuvieron sujetas a la wvoluntad de los
escritores, a la fecha y el momento dado. En funcidén de 1los
resultados obtenidos en la primera vy segunda fase de

documentacidén, se planificaron mas reuniones.

En la quinta etapa se seleccionaron aproximadamente 200
fotografias con un hilo coherente de narracidén visual. En las
fases de seleccidn subsiguientes se redujo la cifra a 60.
Fueron enviadas a imprimir vy organizadas en el formato

discutido y organizado en las fases previas.

Por ultimo, varias impresiones de las imagenes fueron

entregadas a 1los escritores para que ellos intervinieran
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(mediante <citas, anécdotas o 1ideas) vy comentaran sus
apreciaciones personales sobre cada excursidédn. Dichas
opiniones fueron discutidas verbalmente y se tomdé nota de los
aspectos mas importantes. La suma de todos estos procesos dio

paso a las conclusiones de la investigacidn.

3.9 Propuesta visual

Como se 1indicdé previamente, los objetos centrales de
documentacidén serédn los escritores de grafiti, su trabajo
urbano, el contexto en el que operan, asi como los objetos en
si intervenidos (vallas publicitarias, teléfonos publicos,
santa marias, paredes, postes de 1luz, kioscos, letreros de

vialidad y deméds objetos inmobiliarios propios de la ciudad).

Las fotografias estardn caracterizadas por las condiciones
de poca luz vy sus consecuentes valores de obturacidén vy
apertura. Se procurara un hilo conductor que lleve al receptor
a través de una noche en el mundo del grafiti, respetando 1la
semantica de la narracidén visual. La blUsqueda serd, en
ocasiones, el sentimiento de intimidad con personajes poco
accesibles para el grueso de los habitantes de Caracas, ya dque
los escritores de grafiti forman comunidades o crews muy
cerrados y de dificil acceso y prefieren mantenerse andénimos
en todo caso. A la vez estard presente el misterio que 1los
envuelve, reforzado por el ambiente nocturno asi como un
intento por retratar las situaciones de tensidén vividas, no
s6lo por las peripecias que hacen, sino por el ambiente de

hostilidad generalizado en Caracas.

Al estar enmarcado dentro del género documental, se
implica un control minimo de las situaciones presentadas, asi

como una manipulacién de los hechos que no va mas allad de la
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seleccidén de encuadres y momentos de captura. La fotografia
candida no serd contemplada ya dque los sujetos estéan
plenamente conscientes de la presencia del fotdégrafo aunqgue,
en semejantes situaciones de tensién, esta misma presencia
carece de 1impacto alguno sobre 1los hechos, los gestos, vy

reacciones.

Los encuadres estaran severamente limitados en el caso de
los retratos ya que, debido a la naturaleza clandestina del
fenbébmeno, los escritores en su mayoria, prohiben que se les
retrate de manera identificable. De forma que seréan
privilegiadas las tomas over-the-shoulder, fotos de espalda,
los &angulos dramdticos, lo planos detalle o su otro extremo,

los planos generales largos y cortos.

Se evita el uso de flash por imposicidén del sujeto
fotografiado, de manera que la luz artificial gque se encuentra
en la calle, asi como cualquier otra fuente de luz improvisada
(la luz de los carros especialmente) serdn de gran aporte para

las posibilidades fotogréaficas.

Tomar fotografias en Caracas durante la noche trae consigo
un riesgo considerable para los equipos, por lo gque el uso de
tripode estd restringido a ciertas A&areas, a favor de una menor

notoriedad.

El post-procesamiento de la imagen se realizard en Adobe
PhotoShop CS4 vy Adobe Lightroom 2 vy consistird de cierta
cantidad de desaturacidén de tonos y el aumento de brillos vy

contraste.

En cuanto a la narrativa visual, se dividieron 1las

imdgenes segln su contenido en cinco categorias; las
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categorias fueron concebidas para respetar las tres secuencias
narrativas tradicionales (introduccidn, nudo y desenlace) de
manera gque 1inicialmente se 1introduce el lugar del
acontecimiento (Caracas de noche); luego se presentan 1los
personajes y se ofrece una breve descripcidén de su aspecto
fisico; el inicio del nudo consiste en la mediacidén de éstos
con aquella; el climax estd representado por la fotografia de
accién y las situaciones que se presentan en esos lapsos de
tiempo; por ultimo, el desenlace consiste en la obra por si

sola, mediando con la ciudad sin la presencia de sus autores.
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3.10 Presupuesto y andlisis de costos

Tabla 1
Unitario
1 EQUIPOS
Camara Digital SLR Canon
1.1 EOS Rebel XS BsF 5.570,00 0 BsF 0,00
1.p |Lente Canon BF 18-55 F/ |4 o 1 400,00 0 BSF 0,00
3.5-5.6
Lente Canon EF-S 10-22
1.3 F/3.4-4.5 BsF 8.500,00 0 BsF 0,00
1.4 ?egte Canon EF S0mm F/ |5 p 1 549,00 0 BsF 0,00
Computadora MacBook
1.5 2.13Ghz Intel Core 2 Duo |BsF10.500,00 0 BsF 0,00
13.3 inches
Disco Duro Externo
1.6 |Portatil Western Digital |BsF 1.050,00 0 BsF 0,00
500Gb
Subtotal | BsF 0,00
2 CONSUMIBLES
51 Pendrive USB Kingston BsF 65,00 0 BSF 0,00
4Gb
2.2 |50 CD-R 700Mb BsF 105,00 1 BsF 105,00
2.4 |Bateria Canon Lp-E5 BsF 180,00 0 BsF 0,00
Tarjeta de memoria
2.5 |Scandisk 8Gb Compact BsF 525,00 0 BsF 0,00
Flash Ultra
Subtotal | BsrF 105,00
3 AMPLIACIONES
3,1 |Ampliacion. lera Prueba |, . 3,51 121 BsF 424,71
4x6
Ampliaciédn.
3.2 2da Prueba BsF 3,51 68 BsF 238,68
4x6
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Marco Metodoldgico

Tabla 1

Concepto PFeCl? Cantidad [Monto Total
Unitario

3.

3

Ampliacidén. 3era Prueba

8x10

BsF

6,00

8 BsF 48,00

Ampliacién.
4ta Prueba
8x10

BsF

21,00

9 BsF 189,00

Ampliacién.
5ta Prueba
8x10

BsF

28,00

3 BsF 84,00

Ampliacién.
6ta Prueba
Hoja de contactos

BsF

79 BsF 229,89

Ampliacidén. Fotos
Finales.

8x10

Luster Photo Paper Matte

260

BsF

21,01

180 BsF3.781,80

Ampliacién. Fotos
Finales.

8x10

PhotoRag Ultra Smooth

305

BsF

31,00

60 BsF1.860,00

Subtotal

BsF6.856,08

PAPELERIA

Impresidén de texto.
Litografia sobre papel
mate. Tapa dura y
anillos

BsF

542,00

5 BsF2.710,00

Encuadernado y Empastado

BsF

150,00

1 BsF 150,00

Subtotal BsF2.

860,00

TOTAL GENERAL BsF9.821,08
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CONLUSIONES Y RECOMENDACIONES

Tratdndose de una proyecto de investigacidédn tedbrico-
préactico, los resultados pueden dividirse en dos : (1) 1los
resultados relativos a la calidad de imagen, el progreso vy
aprendizaje de habilidades técnicas, asi como el cumplimiento
de los objetivos planteados en cuanto al contenido e
intencionalidad de la 4imagen, vy (2) los aportes tedricos

relativos al tema.

En el primer caso la investigacidédn resultd, en 1o
cuantitativo, en una base de datos que supera los 5000
registros fotogrdficos que documentan el fendmeno del grafiti
durante el 2009-2012. En lo cualitativo, se puede observar un
progreso en las habilidades técnicas, gque se hace claro al
comparar las 1imdgenes de mayor antigiiedad con las méas
recientes. Efectivamente se retrataron ciertos elementos
simbdélicos propios de la ciudad de Caracas hoy en dia, que se
pueden evidenciar en las estructuras arquitectdnicas
deterioradas, la seflalética estéril, el valor social de las
rejas y muros levantados como Unico medio de proteccidn de 1o
privado, el rol distorsionado de 1la figura policial, 1la
presencia constante de personas en condicién de indigencia, la
tensidén propia de la noche caraquefia, los espacios
abandonados, para conformar un compendio de imdgenes que se
adhieren a la estética de lo feo, tal y como ha sido descrita

por Umberto Eco.

Mas relevante para las intenciones de la investigaciédn
resultdé el logro del objetivo consistente en generar imégenes
que tuviesen fuerza visual y poder comunicativo autdnomo, gque

se logra a través de la narrativa propia de cada imagen
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independiente y descontextualizada y cuya 1intencionalidad es

reforzada al plantearlas en un orden consecutivo de narracién.

En el segundo caso, el estudio tedrico condujo a la
conclusién de que el grafiti es un hecho social gque consigue
proliferar cuando se ubica en el contexto de cambios drasticos
gque se han venido gestando en la esfera socio-politica
venezolana. El qgquebrantamiento de los valores institucionales
en este contexto sirve como escenario para ratificar los
conceptos de anomia propuestos por Merton (1938) vy Seeman
(1959), de 1lo que se infiere una consecuente tendencia a la
alienacién y a las conductas desviadas, dentro de las que se
inscribe al grafiti. En este sentido, el fendémeno sirve como
signo que refiere efectivamente a problemas sociales
estructurales mas profundos, de manera gque no resulta
sorprendente descubrir que el grafiti alcanza su mayor
expresidédn al momento en que los valores culturales e
institucionales estédn en crisis, y la capacidad para controlar
estd severamente limitada. La correspondencia temporal entre
el contexto y el fendmeno no son mera coincidencia y dicha
correlacidédn puede ser evidenciada, no sdélo en el caso
venezolano, sino también en el estudio socialmente
contextualizado del fendémeno en diversas ciudades del mundo

como Sao Paulo, Paris y, por supuesto, Nueva York.

Si bien la existencia del graffiti no puede ser
enteramente atribuida a la presencia de dichas circunstancias,
se puede concluir que la proliferacidédn exponencial del mismo
sbélo es posible en sistemas politicos y/o sociales que han
perdido o carecen de una capacidad para organizarse vy
organizar ya que, de lo contrario, los mecanismos de control y
poder demostrarian su capacidad para imponer un orden visual

preferido (Jawoski y Thurlow). En este sentido el grafiti
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puede ser concebido como transgresivo sélo si el orden visual
preestablecido se supone legitimo. Se debe afiadir que las
sociedades con valores institucionales sélidos y mecanismos de
control eficientes no escapan del fendmeno del grafiti, sdlo
que disponen de organismos dispuestos y en capacidad de
ejercer mayor control sobre lo gque consideran conductas

desviadas.

Es evidente 1la importancia que tiene el concepto de
espacio para el estudio visual del grafiti. Todos 1los
movimientos culturales y sub-culturales han estado
fundamentalmente histdricamente centrados en 1la
reconfiguracién del espacio social y el grafiti no es 1la
excepcidédn. Después del estudio sobre los fendmenos sociales
que redimensionan el espacio, se puede concluir que el grafiti
es un signo urbano que reclama espacio bien sea para el
reconocimiento de la individualidad, 1la reafirmacidén de la
capacidad de darle forma al mundo que le rodea, o como medio
de oposicidén no violento a la tendencia visualmente

homogeneizante de la sociedad.

No es sb6lo eso: el grafiti no “pide” espacio, el grafiti
“toma” espacios. El escritor de graffiti vira por completo 1la
concepciédn original y socialmente compartida de los espacios
publicos, los redimensiona y le otorga significados nuevos a
los objetos més triviales del entorno urbano.

AN}

Si el sentido estético es visto como la facultad que
permite al hombre modificar 1la calidad de su medio
circundante” (Read), entonces el grafiti tiene mucho de
estético. Por supuesto que dicha orientacidén puede ser
fadcilmente verificable cuando se descompone a 1la pieza de

grafiti en sus rasgos perceptibles, vya que se evidencia el
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legado del arte posmoderno y lo intercala con la historia del
signo visual y linglistico, tomando prestado (a conveniencia)
elementos de cada disciplina. Posee un grado de abstraccidn de
formas vy <colores, tiene concepto, una construccidn
tipografica, un mensaje e intencidén; tiene impacto (que adoptd
de la publicidad) y por sobre todo, una notable y constante
blsgqueda por relacionar a la pieza con el tiempo y el espacio,
(movimiento). Tiene una relacidédn wviva con el entorno como
contexto o6ptimo para produccidn, tal y como fue sugerido por
el expresionismo. La conversacidén visual gque el escritor
entabla con la ciudad se hace perceptible en su trabajo en la
calle. Ante lo urbano como visualidad, nada se comunica mejor

con el concreto que una pieza de grafiti.

El grafiti posee un mensaje o, al menos, una intencidn
comunicativa innegable que entabla relaciones dialécticas con
su entorno, asi como con la totalidad del espacio visual
urbano y que desencadena procesos semidticos en el espectador.
El mensaje estd ahi, sin duda, pero debe ser decodificado y el
contexto en el cual ocurre este proceso (la calle) dificulta
la decodificacidén, principalmente porque compite con infinidad
de mensajes visuales y toma al espectador desprevenido. Si a
esto se agrega que el escritor de grafiti condensa en si
todas las teorias sobre alienacidén artistica encontradas en la
historia del arte, (es a la vez un loco y un desadaptado) la

oposicidén se agudiza.

La 1ilegibilidad del grafiti es un argumento frecuente
usado por 1los detractores del grafiti aunque invalido a la
hora de estudiarlo desde la wvisualidad. Debido a que su
pretensién no es linglistica y, como muchos objetos visuales
de este tipo, no estd disefiado para ser Ieido de la misma

manera en que se lee un texto. El arte contempordneo es
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dificilmente definible como una imagen “legible”, sin embargo
nadie duda del wvalor artistico de la obra de Pollock o
Kandinski. Se puede deducir entonces que parte del problema en
las apreciaciones del grafiti contempordneo se encuentra en la
idea <colectiva que, correcta o 1incorrectamente, se ha
planteado en torno al hecho y parte del problema es 1la

ubicacidén contextual en la que el objeto es recibido.

El contexto en el que se recibe wuna 1imagen afecta
inmensamente la percepcidén de la misma. Si la misma pieza de
grafiti fuese reubicada en un espacio socialmente acordado
para realizar los procesos de decodificacidén y apertura ante
la imagen, los esfuerzos por entender sus valores compositivos

y significativos fuesen radicalmente distintos.

El receptor del signo visual se enfrenta a los objetos con
aproximaciones previas, con prejuicios positivos y negativos
fundamentados no sélo en experiencias personales sino y, sobre
todo, en experiencias colectivas que ejercen influencias a
priori en la apreciacidén visual. En este sentido, buena parte
de los juicios mé&s populares hechos en torno al grafiti estéan
fundamentados en ideas colectivas previas al encuentro con él,
gue no necesariamente estdn relacionadas con el atractivo

estético formal.

Se sugiere aquili que, como han sugerido tantos académicos
del arte, se despoje al espectador de 1los prejuicios
informales en torno a los objetos previo al encuentro con él
ya que nos distancian de la compresidén real y objetiva del
fenbmeno. ;Qué, sino un prejuicio, es el que hace gue una
valla con la foto de un envase de Ketchup sea visualmente méas
rica o agradable que una bomba sobre un terreno abandonado?

Read afirmaba que Y“Yel mayor enemigo del arte es la mente
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colectiva” y esta investigacién corrobora esta idea.

Histéricamente ha sido retador virar el status-quo de las
convenciones acordadas para 1lo hermoso en un momento
especifico. Siempre ha habido oposicién al cambio y al
recibimiento de maneras nuevas de concebir lo estético. El
grafiti aun no alcanza el rengldn de lo artistico, a pesar de
cumplir con muchos de sus requisitos formales, particularmente
el de reflejar caracteristicas pertenecientes la realidad de
un momento dado. Si bien no es determinable atn la validez
artistica de la pieza de graffiti, 1lo gque si resultd
confirmable tras investigacidén fue su caradcter ambivalente,
tanto icono, como signo. Su iconicidad recae en su capacidad
de despertar sentimientos ambivalentes de amor y odio (de arte
y crimen) en el espectador, y su caracter signico estd en el
cumplimiento de los parametros formales propuestos por Pierce
para definir a un signo. De hecho, las preguntas de
investigacién aqui plantadas parten de la semiosis originada

en el grafiti.

Al preguntarle a la imagen qué quiere, como fue sugerido
por Mitchell, 1las respuestas se hicieron evidentes para el
investigador: el grafiti (como imagen) quiere lo gque no tiene.
Pide lo que carece y aungque responder esto no es tarea féacil,
los resultados 1llevaron concluir gque el grafiti pide
reconocimiento (que, sin duda, es una forma de fama, y, a su
vez, una forma de poder). Es una peticidédn que se vale del
interaccionismo simbdélico més puro para pedir gue las
distinciones sean hechas, para plantear la posibilidad de que
lo visualmente estandarizado y neutral no sea la uUnica manera
en que el entorno pueda tomar forma y que la presencia de

diferencias que convergen en la sociedad, lejos de ser un
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problema y algo que necesita ser controlado, puede ser algo

estético y hermoso.

La conclusién final y mas importante a la que ha llegado
esta investigacidén es reveladora una vez comprendida, porqgque
abre 1los ojos a una nueva realidad en la que el disfrute
visual puede encontrarse en cualquier objeto. E1 grafiti es
una 1invitacién a ser curioso, a la exploracidén de las
posibilidades visuales de cualguier objeto partiendo desde 1o
mas cotidiano. El1 grafiti 1llena de nuevas lecturas a objetos
que, al fin y al cabo, antes pasaban desapercibidos y asi,
redimensionando la atencidén, un teléfono publico inservible se
convierte en un objeto similar a un tdétem con el que se puede

entablar una relacidén a través del disfrute visual.

Si se realiza wuna apertura a la imagen 1libre de
prejuicios, el grafiti hace posible encontrar belleza en
objetos banales sin necesidad de entrar en wuna espacio
destinado a la presentacién de lo bello. Pone al objeto aqui
para que cualquiera pueda entablar una relacidn visual con él

en cualquier momento, en cualquier lugar.

El grafiti como signo posee un potencial de comunicacidn
visual m&s humano que cualgquier otro encontrado en las calles
(es ma&s humano gque la publicidad, que el disefio de 1la
sefialética, que una pared blanca, por ejemplo) y ahi es en
donde reside su ventaja competitiva sobre el resto de 1los
signos visuales. Invita a que se realicen segundas lecturas
sobre los objetos y los espacios, mediante un fendmeno de
creatividad masificada y de la experiencia de lo bello en 1lo
cotidiano. Desafia la idea de que lo neutral (el blanco o gris
se considera el color predeterminado mads adecuado para una

pared publica y esto poco tiene que ver con una preferencia
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estética genuina) es lo qgue debe rodearnos, y propone en

cambio el juego de color y forma.

El grafiti recapitula la necesidad de experimentar 1o
bello mas seguidamente, de ser menos mecdnicos y mas sensibles
al entorno. Confiere su misticismo a los objetos sobre los que
se posa y, Si se accede a él con inquisicidén, es capaz de
elevar el goce visual a través de la curiosidad del objeto
redimensionado. El grafiti exige al peatdn que se detenga ante
¢l para poder revelar lo hermoso en objetos que, de otra
forma, hubiesen pasado inadvertidos, a la vez que humaniza el
concreto, poniendo en duda todas las teorias sobre la
deshumanizacidén y la pérdida simbdlica que histdricamente se

le ha conferido a la ciudad.
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GLOSARIO

All-city: Consiste en pintar toda la ciudad y estar presente
en los lugares méas concurridos, de manera que la bomba se hace
identificable, inclusive para personas ajenas al grafiti. Se
diferencian del resto de los escritores porque son facilmente

identificables gracias a su ubicuidad.

Bomba: Letras realizadas con dos colores: una para el relleno

y otro para el contorno.

Burners: En castellano “quemadas”. Un estilo de pieza que se
diferencia por tener trazos muy pulidos y una elaboracidn

técnica impecable.

Crew: grupo de grafiteros gue se unen bajo un mismo nombre que
representa a los escritores y los une en diferentes bandas con

distintas propuestas y estilos de grafiti.
Escritores/Graffiteros: Personas que realizan el graffiti.

Estética wurbana: Es el estudio de 1los elementos visuales,
signos e 1iconos caracteristicos de 1la cultura urbana.
Predominan los elementos claves y comunes a las ciudades como
lo son las flechas, sefializaciones, postes de 1luz, cableado,
rejas, camaras de seguridad, teléfonos puUblicos, medios de
transporte publico, entre otros; asi mismo, se identifica con
estilos de vida relacionados, por ejemplo, la vida vida
nocturna, exclusidén social, pobreza, predominancia de 1la
misica y cierto tipo de rechazo por los pardmetros social vy

legalmente impuestos de comportamiento.
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UCAB ‘ : Glosario

Handstyle: Caligrafia.

King: Denominaciédn que se le otorga a los escritores més

respetados dentro de la sub-cultura.

Letras burbuja: Estilo tipografico caracteristico del graffiti
que se diferencia por utilizar letras redondeadas, gque se
asemejan a la redondez de una burbuja.

Pieza: Acrdédnimo de pieza maestra, caracterizado por un estilo
de letra truncado y elaborado, diversidad de colores, variedad
de técnica.

Tag: Firma o pseuddénimo que identifica al escritor.

Vandalismo: Espiritu de destruccidn gque no respeta cosa

alguna, sagrada ni profana.

Wildstyle: Modalidad de 1la pieza caracterizada por su

ilegibilidad.
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