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Con un trozo de carbén

con mi gis roto y mi lapiz rojo
Dibujar tu nombre

El nombre de tu boca

El signo de tus piernas

En la pared de nadie

En la puerta prohibida

Grabar el nombre de tu cuerpo
Hasta que la hoja de mi navaja sangre
Y la piedra grite

Y el muro respire como un pecho

0. PAZ
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INTRODUCCION

Nuestra gran urbe nos ofrece una lluvia incontenible de informacion
de diferentes medios graficos o electronicos. Sin embargo, actuaimente
vivimos situaciones criticas a nivel socioeconémico, politico y cultural,
provocando que los espacios de expresién se tornen dia a dia mas
cerrados para la sociedad. Por to tanto, de un tiempo a ta fecha se han
tenido que buscar nuevas alternativas que satisfagan una necesidad de

expresidn, de transmitir un sentir y vivir de todo ser.

Es por ello que a través de las pintas en la pared, denominadas
Graffiti, se busca abrir un espacio mds, que ha dejado de ser exclusivo de
bandas juveniles o de grupos marginados para convertirse en un
instrumento de expresidn que forma parte de la cultura popular, cuyo
escenario es fa calle, la voz el aerosol, el medio un muro y el mensaje el

reflejo de ia reahdad urbana.

El estudio del Graffiti lleva a entender y analizar una nueva forma
de comunicaciéon, de una manifestaciéon alternativa, que induce a
involucrarnos en ella y su relacién con la cultura popular. E! fenémeno del
Graffili se produce bajo un proceso de comunicacién, a partir de cémo la
gente percibe y reproduce {os mensajes, en donde el autor es el emisor. el

Graffiti ef mensaje y la sociedad el receptor




Considerando al Graffiti como parte de la comunicacién, cobra
validez dentro de las diversas expresiones y manifestaciones del hombre y
su estudio constante. Las imagenes y todo tipo de signos icénicos, logran
expresar diferentes problemas politicos, sociales, culturales, vy
econdmicos, o simplemente constituyen una forma de plasmar deseos o

experiencias

El Graffiti definido como una manifestacion mas que nos ofrece el
paisaje urbano, refleja la falta de espacios de expresién para el joven y su
lucha por abrir los mismos, dando a conocer publicamente mensajes
graficos que denotan su ansiedad de expresar, criticar, crear y sobre todo

ser.

La presente investigacidn tiene como objetive particular ia
exposicién y andlisis de los Graffiti romanticos en la Ciudad de México,
pretendiendo llamar la atencién y el interés de la persona amada a ta que
va dirigido, pero expuesto a la vista de todos los transelntes, provecando
asi, suspiros, admiracién y risas por la gran creatividad que encierran

estos mensajes.
En el primer capitulo se exponen las teorias sobre comunicacion y
comunicacion alternativa, pues ei Graffiti manifiesta distintas realidades

donde el emisor puede ser cualquier individuo de {a sociedad.

En el segundo capitulo se conceptualiza al Graffiti, ademas se




explica el surgimiento de! mismo, su clasificacién y coédigo semidtico

En el tercer capitulo se estudia la cultura popular de la Ciudad de
México y su entorno geografico, asi como la clasificacién del Graffiti en

nuestra urbe.

Por Gitimo, en el cuarto capitulo se aborda el tema del Graffiti
romantico, el cual expresa un deseo reprimido del autor del mismo, el
lamento de no tener a la persona amada a su lado y que lo lleva a
imaginar enunciados en poeslia, o el juego de palabras en un intento por
escribir en verso. Asimismo, se exponen algunos ejemplos pintados lo

mismo en bardas, banquetas, arboles y bafios publicos.




CAPITULO 1

TEORIAS SOBRE LA COMUNICACION
ALTERNATIVA

En el presenie capitulo, se efecida un estudio sobre teorias
comunicacionales que permitirda ampliar el horizonte del proceso de
comunicacién, una introduccién al marco de las teorias de la comunicacion
alternativa y a partir de ambos apartados, se establece la singularidad del

graffiti como un medic de comunicacién alternativa urbana.

1.1 TEQRIAS SOBRE LA COMUNICACION

El estudio de la comunicacién ha dado lugar al desarrollc de los

modelos del proceso, descripciones, listas de componentes, etc.

Uno de los modelos contemporanecs mas utilizados fue el
desarrollado por el matematico Claude Shannon en 1947 y puesto al
alcance de todo el pUblico por Warren Weaver'. Shannon y Weaver ni
siquiera se referian a la comunicacién humana, hablaban de la
comunicacidén electrénica. En realidad, Shannon trabajaba para el

Laboratorio Telefonico Bell. Sin embargo, hubo cientificos de la conducta

"SHANNON, Claude y WARREN Weaver; La Teoria Matematica de la_ Comunicacion: Oxford University
Press, EE.UUL, 1946, Vol. X1, p.14.




que descubrieron que el modelo de Shanncon-Weaver resultaba util para

describir la comunicacién humana

Shannon y Weaver dijeron que los componentes de la comunicacion
incluyen:

1) la fuente

2) un trasmisor

3) upa senal

4) un receptor

5) un destino

Existen otros modelos del proceso de comunicaciéon, desarrollados
por Schramm, Westley y Mclean, Fearing, Johnson y otros’ Las
diferencias que existen son en parte, las relativas a la terminologia y por

otro lado, a la adicion o sustraccién de elementos.

Toda comunicacién humana tiene alguna fuente, es decir alguna
persona o grupo de personas cen un objetivo y una razén para ponerse en
comunicacién Una vez dada la fuente, con sus ideas, necesidades.
intencién, informacion y un propésite por el cual comunicarse, se hace
necesario un segundo componente. El propésito de la fuente tiene que ser
expresado en forma de mensaje. En 1a comunicacion humana un mensaje

puede ser considerado como conducta fisica, traduccién de ideas.

* Citados por: CASTANEDA, Gilberto; |.os Efectos de la Comunicacion; Universidad de Guadalajara.
México, 1990, pp.26-51.
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proposito e intenciones en un cédigo, en un conjunto sistematico de

simbolos.

El encodificador es el encargado de tomar las ideas de la fuente y
disponerlas en un cédigo, expresando asi el objetivo de la fuente en forma
de mensaje. En la comunicacién de persona a persona la funcién de
encodificar es afectada por medio de la capacidad motora de la fuente:
mecanismos vocales (gque producen la palabra hablada, los gritos. las
notas musicales, etcétera); los sistemas musculares de la mano (que dan
lugar a la palabra escrita, los dibujos, etcétera), los sistemas musculares
de las demas partes del cuerpo {(que originan los gestos del rostro vy

ademanes de los brazos, las posturas, etcétera)

Un cuarto elemento es et canal, el cual es un portador de mensajes.

0 sea, un conducto.

Hasta ahora se ha hablado de una fuente, un encodificador, un
mensaje y un canal, pero estos elementos no son suficientes para exphcar
la comunicacién. Para que esto ocurra ha de haber alguien al otro lado del
canal. Si tenemos un cbjetivo, encodificamos un mensaje y lo ponemos en
uno u otro canal, habremos efectuado tan solo una parte de la tarea
Cuando una persona habla se hace necesaric que alguien escuche:
cuando se escribe, que alguien lea. La persona o personas situadas en el

otro extremo del canal pueden ser Illamadas receptores de la




comunicacion. Las fuentes y los receptores deben ser sistemas similares.

Sino lo son, la comunicaciéon es imposible.

Falta ahora uno de los componentes basicos de la comunicacion
Asi como |a fuente necesita un encodificador para traducir sus prop6sitos
en mensajes, para expresar el propésito de un cédigo, al receptor le hace
falta un decodificador, decodificar el mensaje y darle ia forma que sea
utilizable por el receptor. £n la comunicacion de persona a persona el
encodificador podria ser el conjunto de elementos motores de la fuente.
Podemos considerar al decodificador de cbodigos como el conjunto de
elementos sensoriales del receptor. En las situaciones de comunicacion de
una o dos personas los sentidos pueden ser considerados como el

descifrador de codigos.

Asi obtenemos el modelo de David Berlo, que en este apartado nos

servira de base para explicar el proceso de comunicacion:

1. la fuente de comunicacién
2. el encodificador

3. el mensaje

4. el canal

5. el decodificador

6. el receptor de la comunicacién®

México., 1984, p.29.




El comunicador desea que su comunicacién tenga fidelidad. La
palabra fidelidad es empieada aqui en el sentido de que el comunicador
ha de lograr lo que desea. Un encodificador de alta fidelidad es aquél que
expresa en forma perfecta el significado de la fuente. Un decodificador de
codigos de alta fidelidad es quien interpreta el mensaje con una precision
absoluta. Al analizar {a comunicacién nos interesa determinar lo que

aumenta o reduce la fidelidad del proceso.

Shannon y Weaver, al hablar de fidelidad de la comunicacién
etectrénica, introdujeron el concepto de ruido®. Estamos acostumbrados a
pensar en el ruido como en algo que distrae: como mensajes que
interfieren con otros mensajes. Shannon y Weaver definen los ruidos como

factores que distorsionan la calidad de una sefal.

Ruido y fidelidad son dos aspectos distintos de una misma cosa. La
eliminacion del ruido aumenta la fidelidad, la produccién del ruido la

reduce

Se han enumerade seis etementos basicos de la comunicacion:

fuente, encodificador, mensaje, canal, decodificador y receptor, A

continuacion se analizan los factores determinantes de la comunicacién.

* SHANNON, Claude y WARREN Weaver; op. cit., p. (8.




La Fuente-encodificador. Una fuente de comunicacién, después de
determinar la forma en que se desea afectar a su receptor, encodifica un
mensaje destinado a producir la respuesta esperada. Existen, por lo
menos cuatro distintas clases de factores dentro de la fuente que pueden

aumentar la fidelidad. Estos factores son:

a) sus habilidades comunicativas
b) su nivel de conocimiento

¢) La posicidn que ocupa dentro de un determinado sistema socio-cultural.

Habilidades en Ia Comunicacidn. Existen cinco habilidades
verbales en la comunicacion. Dos de éstas son encodificadoras: hablar y
escribir. Dos son habilidades decodificadoras: leer y escuchar. La quinta
es crucial. tanto para encodificar como para decodificar, la reflexion o el
pensamiento. Este ultimo no sélo es esencial para la codificacién, sino

que se halla implicito en el propésito mismo.

Nivel de Conocimiento. El grado de conocimiente que posee la
fuente respecto al tema de que se trata habra de afectar su mensaje. No
se puede comunicar lo que no se sabe. No se puede comunicar al maximo
de efectividad. un material o contenido que no se entiende Por otra parte,
st la fuente sabe demasiado o es muy especializada, puede equivocarse
en el sentido de que sus habilidades comunicativas especiales, podrian
ser empleadas en forma tan técnica que su receptor no seria capaz de

entenderla




Sistema S$Socio-cultural. Ninguna fuente se comunica como libre
agente sin estar influida por la posicién que ocupa en un determinado
sistema socio-cultural. Claro estd que es necesario tener en cuenta los
factores personales de la fuente: sus habilidades comunicativas, sus
actitudes, sus conocimientos. Pero necesitamos también saber algo mas
que esto. Hemos de saber cua! es el sistema social, cuéles son los roles
que desempefia, qué funciones debe llenar, cudl es el prestigio que ella y

las demds personas le atribuyen.

El Decodificador-receptor. EI decodificador-receptor es un
segundo ingrediente de! modelo La perscona que se halla en uno de los
extremos del proceso de comunicacién y la que se encuentra en el otro
extremo son bastante similares. En realidad, cuando entablamos una
comunicacton intrapersonal, la fuente y el receptor son fa misma persona.
Aquél que en un momento es fuente ha sido receptor. Los mensajes gque
emite estan determinados por los que ha recibido a lo large de su vida,
por las circunstancias o fuerzas gque le fueron impuestas un momento
antes de codificar. Lo mismo ocurre para el receptor. El también puede ser
considerado como fuente. Durante el transcurso de una situacién
comunicativa dada, es frecuenle que el receptor juegue ambos roles el de

fuente y receptor.




La forma en que decodifica un mensaje estd determinada en cierto modo
por sus actitudes hacia si mismo, hacia la fuente y hacia el contenido del
mensaje. Todo lo que hemos dicho con respecto a las actitudes de la

fuente es igualmente aplicable al receptor.

Es también pertinente considerar su nivel de conocimiento. Si no
conoce el coédigo, no puede entender el mensaje. Si ignora todo lo que se
refiere al contenido de un mensaje, es prebable que tampoco pueda
entenderlo. Si no comprende cual es la naturaleza del procesc de la
comunicacién en si, es posible que tenga una percepcién errénea de los
mensajes, que haga inferencias incorrectas con respecto a los propositos
o intenciones de la fuente, que su actuacién fracase en lo concerniente a

SU propio interés.

Finalmente, debemos aijudir a 1a cultura del receptor y su situacién
dentro del sistema sociat. Su propio estatus social, los componentes de su
grupo, sus formas habituales de conducta afectan la manera en que recibe

e interpretla los mensajes.

Otro punto que hay que considerar es el de la importancia del
receptor en la comunicacién. Si limitamos nuestra exposicién a la
comunicacién efectiva, el receptor es el eslabén mas importante del

proceso de la comunicacion,




Cuando se escribe es el lector to que importa, cuando se habla, fo
es el que escucha Fsta importancia que tiene el receptor es un principio
que sirve de guia para cualquier fuente de comunicacién. Cuando la
fuente elige un cédigo para su mensaje, tiene que elegir uno que le resulte
conocido al receptor. La dnica justificacién para que exista una fuente,
para que la comunicacién se produzca, es el receptor, el blanco hacia el

cual se dirige todo.

El Mensaje. Ahora se tratard del! tercer elemento, el mensaje, y

cuales son los factores que afectan la fidelidad.

El mensaje es el producto fisico verdadero del emisor encodificador
Cuando se habla, el discurso es el mensaje, cuando se escribe lo escrito.
cuando se pinta el cuadro. Finalmente s) gesticulamos tos movimientos de

nuestros brazos, las expresiones de nuestro rostro constituyen el mensaje.

En éste hay por lo menos tres factores que tienen que ser tomados
en consideraciéon: el cddigo, el contenido y la forma en que es tratado el
mensaje. Al hablar de codigo, contenido y tratamiento como factores del
mensaje, podemos hacerlo con respecto a dos cosas. tos elementos de

cada uno y la forma en que estos elementos se hallan estructurados

Elementos y Estructura. Es imposible hablar de algo sin imponerie
cierta estructura, sin nombrarlo, sin darle alguna forma. Cuando

aprendemos a distinguir y a nombrar los objetivos, aislamos unidades y




las rotulamos como elementos objetivos. Luego juntamos en alguna forma

estas unidades, es decir las colocamos en una estructura

Los elementos basicos de un idioma son los sonidos. Agrupamos
estos elementos en lo que llamamos fonemas, y después en grupos de

sonido de un nive! mas alto llamados morfemas.

En la palabra pato los elementos son las letras p, a. t y o. Cada
letra o elemento puede ser separada de las demas. Podemos juntar estas
letras en varias y distintas formas: combinarlas para que queden en ptoa.
en opla, en atop, en tapo, etcétera. Cada una de las combinaciones de
estos elementos es una estructura. Algunas de ellas se llaman palabras y
otras no. Unas son de mayor utilidad, pero todas implican estructuracion

de elementos otras carecen de cualguier tipo de utilidad

Elementos y estructura estan unidos, pues lo uno no existe sin lo

otro. Puede decirse que ninguno existe separadamente

El nivel de discusidon. Desplazamos los significados que damos a
los elementos y a la estructura a medida que lo hacemos con el nivel de
discusidén. Suponiendo que nuestro ejemplo anterior pertenece a una frase
que dice: Algunos pafos saben nadar. La palabra palo puede considerarse
como elemento de la frase, que tiene otras tres palabras-elementos:

algunos. pueden y nadar. La palabra frase por su parte, es el nombre de

10




cierto método para estructurar estos elementos-palabras. En esle ejemplo

se desplaza el nivel de anélisis ampliando la perspectiva

No existe unidad fija ni sucesiéon de unidades a las cuales podamos
referirnos en todo momento como estructura. Lo que consideramos
elementos y estructura dependerd de nuestro proposito, de nuestro nivel

de analisis.

Cdodigo del Mensaje. Se define como todo grupo de simbolos que
puede ser estructurado de manera que tenga algidn significado para
alguien. Los idiomas son cédigos. Cada uno de ellos contiene elementos
tedricos (letras, palabras, etcétera), que estdn dispuestos en

determinados 6rdenes y no en otros.

La muasica es un cédigo, la pintura implica un cédigo. el baile exige
un cédigo. Cualquier forma de arte que se comunica, que esta relacionada

con un significado requiere un cédigo.

Cada vez que se codifica un mensaje se ha de tomar ciertas
decisiones con respecto al cédigo que habra de usarse. En primer lugar,
tenemos que decidir qué cédigo, qué elementos de éste, y qué método de

estructuracién de los elementos habremos de seleccionar

Tratamiento del mensaje. La fuente-encodificador tiene a su

disposicién la posibilidad de hacer gjecuciones. Al encodificar un mensaje

11




ia fuente puede elegir uno u otro cédigo, uno u otro conjunto de elementos

dentro de éste, o uno u otro método de estructurar los elementos.

Puede disponer su contenide de una u otra manera, repetir una
parte de éste, resumirlo todo al final, o bien omitir una parte y dejar que

su receptor la complete si éste lo desea.

Se puede definir el tratamiento del mensaje como las decisiones que
toma la fuente de comunicacién al seleccionar y estructurar los cédigos y

el contenido.

El Canal. Los tres principales significados de la palabra “canal” en
la comunicacién son los siguientes: formas de encodificar y decodificar

mensajes, vehiculos de mensajes y medios de transporte

Consideramos los medios publicos de comunicacién como vehiculos
de mensaje: la radio, el teléfono, los periddicos, los filmes, las revistas, el
escenario, la tribuna publica, por mencionar los méas comunes. Al
comunicarse, la fuente tiene que seleccionar un canal. Ha de elegir algun

vehiculo en el cual transporte su mensaje.

Como fuente encodificadora tenemos que decidir en qué forma
habremos de canalizar los mensajes para que nuestro receptor pueda
decodificarlos, para que pueda verlos, oirlos, tocarlos y en ocasiones,

hasta gustarlos y olerlos. Podemos considerar lgs canales de

12




comunicacién como las habilidades intelectuales de encodificar y

decodificar

Se puede definir un canal de comunicacién, como los sentidos a
través de los cuales un decodificador-receptor puede percibir un mensaje

que ha sido codificado y transmitido por una fuente encodificadora

1.2 LA COMUNICACION ALTERNATIVA

Debido al dominio que para mantener su presencia y renovacion
como grupo en el poder, la clase dominante ejerce sobre la totalidad de
agentes. instituciones y relaciones sociales; un gran nimero de elementos
de la estructura social (espectalmente los mas neuralgicos para la
conservacién y reproduccion del equilibrio), gravita alrededor de sus
necesidades y lendencias de clase. Elle provoca que el conjunto de
medios de difusién, particularmente los técnicamenle mas avanzados,

operen al servicio de cualquier sistema.

Se considera que la comunicacion alternativa surge como respuesta
al caracter intrinseco unidireccional y autoritario de los medios masivos.
cuya propia estructura tecnoldgica constituiria —segun las posiciones mas
extremas- un obstaculo insostayable para su incorporacién a procesos
democraticos y participativas En otros casos se supone que este caracter

antidemocratico no es inherente al factor tecnolégico, sino gque deriva de




su posesidén monopolistica por parte de las clases dominantes y de su

racionalidad mercantil, es decir, del modelo comunicacional mismo.

Suelen usarse expresiones diversas como comunicaciéon popular,
participativa, autéctona, autogestionaria, emancipadora, etc. Expresiones
que enfatizan algun aspecto de lo que globalmente constituye un
fenémeno complejo, cuyo denominador comun radica en el hecho de
constituir en todos los casos una opcion frente al discurso oficial en sus
diversos niveles. Mientras en algunos casos se define a la comunicacién
alternativa en oposicidn a ios medios masivos. confiriéndole el caracter de
eminentemente artesanal y auto-gestora -de ahi la expresion de
comunicacién participativa-, en otros la expresién se refiere a todo
fenémeno comunicacional que independientemente de que se verifique por
medios artesanales o industriales, impliqgue una opcién frente al discurso
dominante Y mientras en la mayoria de los casos se visualiza a la
comunicacidn aiternativa como respuesta a la comunicacién de masas, en
otros se sefala que no siempre se trata de una accién tendiente a un
cambio, de una respuesta a una situaciébn de dominacidén ideologica y
cultural, sino simplemente de la persistencia de formas comunicativas, de
caracter generalmente participativo y preexistentes a la comunicacién de
masas, por derivar de culturas en las que existian formas comunitarias de

relacién social

Todo mensaje que abandone los rigidos limites impuestos por los

discursos dominantes y haga jugar de manera distinta las relaciones
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sociales entre el emisor y el receptor, el marco de referencia y 1a
formacién social, posibilita |a generacién de mensajes alternativos y en
ellos da un paulatino abandono de las formas retdricas vigentes, de las
frases hechas, de los lugares comunes, destinados a provocar ciertos
impactos, la adscripcién a un proceso social distinto varia porque es en él

donde se pone en juege lo alternativo

“No es que sea necesario postular la existencia de mensajes
alternativos, es que ellos realmente existen porque la sociedad esta muy
lejos de haberse constituido en un todo homogéneo. Hay mensajes
alternativos porque toda formacién social implica contradicciones no solo

entre las diferentes clases sino también dentro de cada una de ellas™.®

l.a comunicacién alternativa, en tanto diferente de ia autoritaria, ha
existido desde siempre, aunque los estudiosos se hayan dado cuenta de
ello apenas en los tltimos anos. Se plantea la comunicacién alternativa en
funcidén de las mayorias, tanto en la recepcién como en la elaboracion y

critica de mensajes.

En la comunicacioén alternativa interesa mas que la elaboracion del
mensaje en si, la forma de respuesta que éste genera, distinta desde
juego, de la buscada por los mensajes dominantes, pues es en |[a

respuesta —accidn con que corresponde el receptor-, en donde recae el

* GUBLERN, Roman; La Mirada Opulenta, Fxplotacion de la Icondsfera Contemporanea; Gustavo Gilli,
Espara, 1991, p.93.




mayor peso de lo aiternativo. Sin embargo, lo alternativo presenta cada
uno de los elementos del proceso de la comunicacion: emisor, canal,

medio, mensaje, coédigo, receptor y conlexto.

En los procesos de comunicacion autoritaria se espera que el
receptor dé una respuesta predeterminada al mensaje emitido, pero
¢Cuando el retorne se produce hacia el interior del grupo, con
posibilidades de debates diferentes de acuerdo con la decodificacidn

personal y eso deriva una nueva forma de percibir la realidad?

En ese momento aparece la comunicacion alternativa en la que la
blisqueda de respuestas se espera sea un tipo distinto a fa que aspiran los
discursos dominantes. La ausencia de retorno estd presente, sin embargo.
se puede apuntar a formas alternativas de respuesta. La ausencia del
retorno. del perceptor al emisor, en los procesos de cambio, consiste en
que varia {a respuesta esperada y se busca que el receptor amplie los

margenes de la conciencia.

El auge de la comunicacién alternativa obedece a la necesidad que
grupos politicos y organizaciones sindicales, estudiantiles y de otros tipos
tienen de expresar publicamente sus puntos de vista y comunicarse entre
si. E} desarrolio de esta modalidad de expresion constituye ya un sistema
de comunicacién al margen de los medios de difusiébn comerciales u
oficiales que revela la incapacidad de dichos medios para expresar los

intereses de grupos o individuos marginales por la comunicacion
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comercial.

Nociones como *comunicacién marginal® o “comunicacién popular"',
tas entenderemos englobandolas en la nocibn mas ampla de |lo
alternativo. Este comprende a aquéllas, pero no se agota alli. En rigor
estricto, siendo consecuentes con los planteamientos del apartado
anterior, el caracter central de la comunicacibén ailternativa es que sea
comunicacién de los dominados, de los que difieren de los que disienten.
Pero éstos se encuentran en varias posiciones dentro de la sociedad y es
posible por lo tanto, hallar diversas formas de alternatividad, de otredad.
Igualmente en estas notas consideramos lo alternativo como un proceso,

en el que pueden hallarse diversos grados de avance.

La cultura *...marca hoy todo un rasge de semejanza Cine, radio, vy
revistas constituyen un sistema. Cada sector estd armonizando en si

mismo y todos entre ellos” ®

El cine y la radio no necesitan ya darse como arte. La verdad de que
no son 5ino negocio, les sirve de ideologia que debe legitimar la porqueria
que producen deliberadamente. Se autodefinen como industrias. y las
cifras publicadas de los sueldos de sus directores, eliminan toda duda

respecto a la necesidad social de sus produclos

* Todas aquellas formas de comunicacion que estin siendo amordasadas, censuradas, dominadas, hechas
impaosible con la imposicion de la comunicacién masiva por los medios de comunicacion

 Horkhemar; Dialéctica del [luminismo; FCE, México, 1990, p.165.




Todo esta tan * estrechamente proximo que la concentracién del
espiritu alcanza un volumen que le permite traspasar la linea divisoria de
las diversas empresas y de los sectores técnicos. La desconsiderada
unidad de fa industria cultural da testimonio de la que cierne sobre la vida
politica. Distinciones enfaticas, como aquellas entre pelicutas de diferente
tipo o entre historias de seminarios de diferentes precios, mds que
proceder de la cosa misma, sirven para calificar, organizar y manipular a
los consumidores. Para todos hay algo previsto, a fin de que ninguno
pueda escapar, las diferencias son acufladas vy propagadas

artificialmente” ’

Ei mundo entero es conducido a través del filtro de la industria
cultural. La vieja experiencia del espectador de cine, que percibe el
exterior, la calle, como continuacion del espectacule que acaba de dejar,
porque este 0ltimo quiere precisamente reproducir fielmente el mundo
perceptivo de la vida cotidiana, se ha converlido en el hilo conductor de la
produccién. Cuanio mas completa e integralmente l!as técnicas
cinematograficas dupliquen los objetos empiricos, tanto mas facil se logra
ia ilusidn de creer que el mundo exterior es la simple prolongacidén del que

se conoce en el cine.

La industria cultural sigue siendo la industria de la diversién. Su

" {bidem, p. [68




poder sobre los consumidores estd mediatizado por la diversidn, que al fin
es disuelto y anulado no por un mero dictado, sino mediante la hostilidad
inherente al principio mismo de la diversién. Dado que la incorporacién de
todas las tendencias de la industria cultural en {a carne y la sangre del
pubtico se realiza a través del entero proceso social, la supervivencia del
mercado en este sector actla promoviendo ulteriormente dichas
tendencias.

M

La fuerza de l!a industnia cultural reside “...en su unidad con la
necesidad producida por ella y no en la simple oposicién a dicha
necesidad, aun cuando esta oposicion fuera la de omnipotencia e
impotencia. La diversién es la prolongacion del trabajo bajo el capitalismo
tardio Es buscada por quien quiere sustraerse al proceso de trabajo
mecantzado para poder estar de nuevge a su altura, en condiciones de
afrontarlo. Pero, al mismo tiempo. la mecanizacién ha adquirido tal poder
sobre el hombre que disfruta del tiempo libre y sobre su felicidad.
determina tan integramente la fabricacién de los productos para la

diversidén, que ese sujeto ya no puede experimentar otra cosa que las

copias o reproducciones del mismo proceso de traba]o",a

En la industna cultural el individuo es tan ilusorio no sélo debido a
la estandarizacion de sus modos de produccién. El individuo es tolerado

sb6lo en cuanto su identidad incondicionada con lo universal se halla fuera

* thidem, p.181




de toda duda. La pseudgindividualidad domina por doquier, desde la
improvisacidn regulada del jazz hasta la personalidad original del cine,
que debe tener un tupé sobre los ojos para ser reconocida como tal. Lo
individual se reduce a la capacidad de lo universal de marcar lo accidental

de tal modo que pueda ser reconocido como lo que es.

La radiodifusion comercial considera al pdblico como un mercado.
En cambio, por mas elemental que sea el disefio de radiodifusion no
lucrativa. tiene frente a si personas en la acepcién mas cabal de la
palabra, capaces aun de una minima participacién en el trazo de los
contenidos y asumidas a si mismas como sujetos con inteligencia y

sensibihidad

Juicios analogos pueden formularse, atendiendo a una perspectiva
diferente, acerca de {a publicidad "social” que algunos casos se
transforma en “contrapublicidad” y que se difunde, sin embargo a través
de los mecanismos vigentes de la comunicacién. En igual sentido
podriamos hablar de los diarios y revistas, escasos pero ciertos, que
forman parte de la estructura periodistica general, pero que por su
intencionalidad, contenidos y publico, ejercen una comunicacion distinta a

la prevaleciente

Tal vez se aduzca que estas modalidades de la comunicacién
alternativa no lo son en realidad sino que, al contrario, complementan a la

domtnante reforzandola El argumento es significativo desde una posicion
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reformadora, pero pierde vigor si se atiende, por una parte, a los
resultados {aquellos géneros de <comunicaciéon alternativa, todavia
verticales y unilaterales han generado un plblico capaz de advertir esos
rasgos) y por otra, a las posibilidades propias de cada fraccion de clase
(referirse a lo estrictamente popular’ entrafaria dejar de lado a las capas

medias necesitadas también de liberacién).

El elemento conceptual que permite escapar a la opcién restringida
de la comunicacién alternativa es el de la cultura subalterna, el folclore
como propio de las clases subalternas® En efecto, es preciso reconocer
que las clases que estdn subordinadas economica y politicamente a las
clases hegemdnicas, lo estan también culturalmente pero esta dltima
circunstancia no les impide generar su propia cultura’ que, por el
entreveramiento con la dominante resulta acase ambigua e incrganica,

perc que no deja de tener realidad.

Las categorias “"dominados”™ y “dominadores™ no se extienden

exclusivamente al ambito de la sociedad en su conjunto, sino que

" Popular: Quiere decir que hace posible la expresion de las aspiraciones y expectativas colectivas
producidas por y desde los grupos sociales base. Tanto mayoritarios como minoritarios, tanto patente como
latente.

" (GRAMSCI, Antonio; Cuadernos de la Cércel; Notas sobre Maquiavelo, sobre Politica v sobre Estado
Moderno; Juan Pablo, Méxica, 1983, p.33.

" Cultura: La preparacion y el refinamiento de la mente, de los gustos y de los modales; es decir, la
condicion de preparade y refinado: el aspecto intelectual de la civilizacion. Los productos artisticos,
religiosos, filosoficos, ete. Es el todo que integra los instrumentos y los bienes de consumo, las cartas
constitucionales de los diversos grupos sociales, las ideas y 1as aptitudes humanas, las creencias y las
costumbres. Toda la herencia de artefactos, mercancias, procesos técnicos, ideas, habitos y valores. Fuente:
Bottomore, T.B.; [ntroduccion a la Sociedad; Ediciones Peninsula, Serie Universitania, 1988, pp.144-1435.




igualmente son aplicables a ciertos géneros de relacion interpersonal
“Uno de los ejemplos mas evidentes estd dado por las relaciones entre l0s
sexo0s, en gque las mujeres asumen el papel obligado de cnaturas inferiores
“por naturaleza®, respecto de los hombres, depositarios de los valores y
por lo tanto, como se ha sefalado constituyen junto can el proletariado, la

categoria de los oprimidos historicamente”.™

Independientemente de los medios que emplee, el grado creciente
de participacién es lo que distingue a la comunicacidén alternativa de la del
sistema. Ciertamente, podemos calificar de populista la comunicacion
dirigida a las clases populares aunque no generada por ellas Pero
creemos que si promueve su participacion y la alienta, se convierte en
popular, es decir, comunicacién de y para el pueblo. Con su clandad
visionaria, Brecht advertia, recién nacida la radio, gque la alternativa era
hacerla instrumento de comunicacién, esto es, camino de ida y vuelta
*...la radio tiene una cara donde deberfa tener dos. Es un simple aparato
distribuidor, simplemente reparte. Y para ser ahora positivos, es decir.
para descubrir lo positivo de la radiodifusion, una propuesta para cambiar
el funcionamiento de la radio: hay que transformar ia radio, convertirla de
aparato de distribucion en aparato de comunicaciéon. La radio seria el mas
fabuloso aparato de comunicacién imaginable de la vida publica. un
sistema de canalizacién fantastico, es decir, lo seria si supiera no

solamente transmitir, sino también recibir, por tanto, no solamente oir al
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radioescucha, sino también hacerle hablar y no aislarse sino ponerse en
comunicacion con él. La radiodifusion deberia en consecuencia apartarse

de quienes la abastecen y constituir a los oyenles en abastecedores™."

1.3 LOS GRAFFITI COMO UN MEDIO DE COMUNICACION

URBANA

Al analizarse el graffiti como una expresién comunicacional urbana
es necesarios introducirse en el campo del arte general, en tanto que es
una faorma de comunicacién. Hasta la época contemporanea los mas
refinados y avanzados graffiti se han producido en Estados Unidos y
conforman el universo de opciones artistico comunicacionales alternativas,
de los grupos latinoamericanos, mexicano ¥ puertorriquefo,
preponderantemente en el area urbana de las dos principales metrépolis

estadounidenses: Los Angeles y Nueva York

1. Al crecer el espacio se amplia pero las comuntdades se vuelven
cada vez mas cerradas,

2. Las clases sociales populares encuentran en la calle su via de
expresidén con su propia gramatica visual y su lenguaje personal,

3. Con ello fue disminuyendo la eficacia de los mensajes que

"' BRECHT, Bertolt; “Teoria de la Radio™; E) compromiso en Iz literatura y el arte; Peninsula, Espana, 1973,
p.89.

* Clases populares: Aquéllas que estdn subordinadas econémica y politicamente a las clases hegemonicas y
por 1o ianto, también lo estén culturalmente, aunque no les impide generar su propia cultura que, por
entreveramiento ¢on la dominante resulta acaso ambigua e inorganica, pero que no deja de tener realidad.




estructuraban la ciudad con su conjunto de obras y sus espacios

plenamente reconocibles.

En las altimas décadas, con la privatizacién creciente del espacio
social, la calle se ha perdido en sus funciones de convivencia La crisis la
recupera porque no hay otra. Al ser abandonada por la clase media y por
la burguesa, la calle viene a ser territoric de nadie, y este “nadie” es el
desempleado del medio urbano. La diferencia consiste en cémo se transita

a través de ella.

Y es precisamente ese medio, las aglomeraciones de muros, el
ambiente febril, la concentracién de personas en busca de espacios y
necesitando comunicar sus preocupaciones, que hacen de las ciudades y
sus calles los ambientes precisos para el desarrollo y busqueda de nuevos

elementos en la plastica; colores vitales de una ciudad.

Uno de les investigadores que mayor importancia ha otorgado al
espacto donde se desarrolla ta cultura popular ha sido Mijail Bajtin. Lo que
Bajtin investiga es lo que en ta cultura popular al ocponerse a la oficial la
cohesiona, lo que al constituirla la segrega. Por eso su estudio se centra
en la investigacion del espacio propio, que es la plaza ptblica, la calle, el

barrio, el sitio en el que el pueblo lleva la voz cantante.

“A la plaza la caracteriza sobre todo un lenguaje. mejor la plaza es

un lenguaje, un tipo particular de ¢omunicacién, configurado con hase en
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la ausencia de las constricciones que especializan los lenguajes oficiales,
ya sea el de la Iglesia, el de la Corte o de los tribunales. Un lenguaje en
el que predominan, en el vocabulario y los ademanes, las expresiones
ambiguas, ambivalentes, que no sdlo acumulan y dan salida a lo prohibido,
sino que al operar como parodia, como degradacidn-regeneracion
contribuian a la creacion de una atmésfera de libertad. Groserias, injurias
y blasfemias se revelan condensadoras de las imagenes de la vida
material y corporal, que liberan lo grotesco y lo comico, los dos ejes
expresives de la cultura popular” ¥ Porque es en lo grotesco, en lo soez,

donde la masa encuenira su verdadera forma de rebeldia.

“El barrio aparece como un gran mediador entre el universo privado
de la casa y el mundo publico de la ciudad, un espacio que se estructura
basandose en ciertos tipos especificos de sociabilidad y en vinculos de
comunicacién entre parientes y vecinos El barrio proporciona a las
personas algunas referencias basicas para la construccién de un nosotros,
esto es, de una sociabilidad mas ancha que la fundada en los lazos
familiares { ..) pertenecer al barrio para las clases populares significa

poder ser reconocido en cualquier circunstancia”.

Lugar de reconocimiento, el barno nos pone en la pista de la

especificidad de produccidén simbdlica de los sectares populares, y no sblo

" MARTIN-BARBERQ), Jesis; De tos Medios a tas Mediciones. Comunicacidn, Cultura y Hegemonia:
Gustavo Gili, Barcelona, Lspana, 1987, p.83

" Ibid, p.217.




en la religiosidad festiva, también en la expresividad estética. A este
respecto, y aunque excepcional en algunos sentidos, lo que sucede en el
barrio de Tepito de la ciudad de México es buena muestra de la capacidad
popular de producir culturas hoy en la ciudad, y del papel que puede jugar
el barric como espacio de despliegue de esa crealividad En cierto
sentido, la creatividad y la originalidad de Tepito estriba en su
localizacién; un barrio popular situado en el viejo centro de la ciudad, a
s0lo ocho calles del Zé6calo. Amenazado desde hace afos por sucesivos
planes de demolicién para sanear el centro, sus habitantes haran de la
cultura, de la explicitacion del hecho cultural, que es el barric, su mejor
arma para defenderlo y sobrevivir como comunidad. Ahora bien, se pueden
conservar sus caracteristicas saneéndolo de las negativas que

evidentemente existen en el barrio

‘Se convierte asi en un barrio que desafia los intereses financieros -
segun los cuales no es mas que un barrio lumpen, tapadera de
contrabandistas y mafiosos- y que vive de la venta de cantidades de
objetos Pero no es un barrio circunscrito a una funcién, sino al menos a

cuatro: vivienda, taller, depésito y tienda.

O sea, una arquitectura para humanos, un espacio que en lugar de
esperar y aislar, comunica e integra: la casa con la calle, la familia con la
vecindad, la cultura con la vida Y de ese modo 'la cultura acd no es
oficial, no vehicula buenas o malas informaciones. No es propiedad de

nadie, es modo de ser, de vivir y de morir Y como un barrio en su
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conjunto, cada elemento también tiene funciones multiples. La calle no es
puroc espacio de paso, sino lugar de encuentro, de trabajo y de juego. El
patio de la vecindad, con sus lavaderos y sus ropas secandose, es
chismeadero y conjunto escultdrico. E! sentido del desmadre y la
capacidad de improvisacién san el secreto de una creatividad comunitaria
que consiste fundamentalmente en resucitar lo nuevo de lo viejo. Es lo
que hacen al componer una maquina de coser con piezas de diferentes
artefactos o al pintar frescos no para tapar los desconchones de las
paredes, sino en ellos “en el enmeohecido, donde duele y procede a
desvelar una memaria popular, sin preparar la superficie., sin boceto,
directamente sobre el muro, integrando los ritmos ya dades por elementos
especiales en la vecindad. O al hacer montajes audiovisuales que recogen
la vitahdad del barrio, la visual y la sonora en una estética no decorativa,
no de tarjeta postal, sino constitutiva, conformadora a su vez de la vida

bareial” ™

Pero el barrio no vive s6lo de eso, vive también del movimiento
permanente por hacerse comunidad desde lo artistico: pintando sobre el
muro, o sea, la pared, se fue descubriendo por cachondez pura, que varias
paredes forman una vivienda y varias viviendas una vecindad y que varias
vecindades una manzana y varias manzanas forman las calles y que todo
junto forma el barrio y en donde las pintas aparecen inseparables de la

realidad de los muros, sus significados radican en la posibilidad

" Ibid. pp.218-219.




alternativa de comunicacién social.

“De la creatividad estética popular en la ciudad son buena muestra
los graffiti o pintas, las decoraciones de los autobuses, el arreglo de las
fachadas, los chistes y hasta la escenografia de i{as vitrinas en fos
almacenes populares. De entre todas esas expresiones, la que presenta
una transformacién mas sintomatica de los cambios que se eslan
produciendo en el modo de existencia de lo poputar urbang quiza sea el
graffiti; lugar hoy de la iconografia popular, la imagineria politica de los
universitarios y hasta de grupos religiosos. Al mismo tiempa que la
tradicional consigna ideolégica escapa a la estrechez de la escritura y del
simplismo panfletario recuperando la expresividad y polisemia de la
imagen, ia pinta popular sale de la clandestinidad de los sanitarios y
extiende su iconografia obscena y blasfematoria por los muros de la
ciudad. La denuncia politica se abre a la poética y la poética popular se
carga de densidad politica®.’® Diversos modos de rebelidn se encuentrany
mestizan tatuando la protesta, como expresivamente dice Armando Silva,

en La Piel de la Ciudad.™

La nueva cultura urbana es abiertamente de transicién segun
palabras de Carlos Monsivais, sobre ella “...pesan la desidia del Estado, el
desprecio clasista y racista de la industria cultural, la inexistencia de

canales expresivos para que los directamente involucrados aprueben o

" SANTA ANA, Armando; “El Nuevo Muratismo: garabalos, mensajes anonimos y madre y media™; Revista
Siempre!; Suplemento: La Cultura en Mdéxico. No. 1080, México, febrero 16, 1983,

" §1LVA. Armando; La Piel de 1a Ciudad; Instituto Caro y Cuervo, Bogotd, Colombia, 1987, p.69.




disientan. Por mas que se destaque, el enemigo fundamental no es la
imposicién colonialista (de consecuencias no minimizables. por otra
parte). El escollo principal para esta nueva concepcién del arte, la lectura
y el entretenimiento en las ciudades es la ausencia de perspeclivas
criticas y de alternativas para las mayorias y la identificaciéon —clasista y

mecanica- de industria y cultura popular™."

Los graffiti como forma en que la clase popular se abre esos
espacios, se apropia de ellos y los significa, espacios que necesita para la
expresion de sus necesidades emotivas, politicas, culturaies y religiosas.
son una practica comunicativa en la medida en que son una expresion
simbdlica que refleja la carencia de estos espacios politicos de expresion.
Son de alguna manera una protesta de grupos o individuos gue necesitan

hacerse reconocer, so0nh mensajes de comunicaciéon alternativa

Néstor Garcia Canclini sefala que: *los graffiti (como los carteles y
los actos politicos de la oposicion) expresan la critica popular al orden
impuesto, por eso, son tan significativos los anuncios publicitarios que
ocultan a los monumentos ¢ los contradicen, los graffiti inscritos sobre
unos y otros. A veces, la proliferacion de anuncios ahoga la identidad
historica, disuelve la memoria en la percepcion ansiosa de las novedades
incesantemente renovadas por ia publicidad. Por otro lado, los autores de

leyendas esta4n diciendo que los monumentos son insuficienles para

" MONSIVALS, Carlos; “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturales populares”, Revista
Cuadernos Potiticos, UNAM, No 30




expresar coémo se mueve la sociedad ;No es una evidencia de la distancia
entre un Estado y un pueblo, o entre la historia y el presente, la necesidad

de reescribir poiiticamente los monumentos?"'®

“Las pintas son cultura con trabajo y a la vez no lo son. Lo son en la
medida de que hay una actividad del cuerpo, cuyo resultado es la creacién
o la enajenacion. Pero no es trabajo en el sentido que el capitalismo le da
al término en cuanto rutina y desgaste; no es actividad de fatiga como el
rétulo, en todo caso es respuesta a la fatiga cultural o personal o politica.
Por el contrario es una actividad del cuerpo que se disfruta en cierto

momento y en otro da miedo” *

® GARCIA CANCLINI, Néstor; Culturas hibridas. Estrategia para entrar y salir de la modernidad.
CNCA/Grijalbo, (coleccion los noventa, No.50). 1990, p.281.

" SANTA ANA, Armando; op. cit., pp.ilI-IV.




CAPITULO 2
ORIGENES DEL GRAFFITI Y SU CLASIFICACION

En la disputa hegemoénica por el mundo, el campo de Ia
comunicacion se ha tornado arena ideocldgica de fuerzas antagonicas.
Asume una condicidn prioritaria para las soberanias nacionales y es
indiscutible su valor estratégico por lo que significan los principios de no
intervencion, autodeterminacion de los pueblos y la sofucién pacifica de

las controversias.

La comunicacion alternativa evidentemente se wvincula con el
inadecuado reparto y la irracional explotacién de los recursos naturales,
con la injusta distribucién de la riqueza, cuestiona las profundas
desigualdades sociales y econdémicas, asi como el acelerado proceso de

cambio que afecta fas relaciones internacionales.

Evidencia también el agresive e intolerante modelo cultural de!
llamado primer mundo y el imperialismo cientifico y tecnolégico,
encaminados ambos a la ampliacién de los grados de expohacién de los

palses productores de materias primas.

Por su estrecha relacion con los frutos inmediates de los proyectos
nacionales de desarrollc democratico, social. cultural o econdmico Ia

comunicacion tiene un caracter politico y es uno de los grandes temas a




debatir en las disimiles sociedades contemporaneas,

Internamente, esta situacién se radicaliza, sobre todo en los paises
latinoamericanos que han adaptado para la estructura y organizacion de
sus medios masivos de comunicaciéon el modelo estadounidense, resulta

u

oportuno recordar palabras escritas hace més de cien afios, “...Las ideas
de la clase dominante son cada época las ideas dominantes, es decir, la
cfase que ejerce el poder material dominante en la sociedad resulta al
mismo tiempo la fuerza espiritual dominante. La clase que controla los
medios de produccién material controla también los medios de produccidn
intelectual. de tal manera que en general, las ideas de los que no
disponen de los medios de produccion intelectual son sometidos a las

ideas de la clase dominante”.®

Por lo anterior, los grupos oprimidos se ven obligados a buscar
canailcs para manifestar sus deseos, vivencias, enconos. surgiendo, entre

otros medios el lamado graffiti o pintas.

En el presente capitulo se aborda el analisis del graffiti en el medio
urbano, su evolucion, su clasificacién y la manera en que se estructura su

codigo semidtico

M MARX, Carlos; La Hdeologia Alemana; Edicion de Cultura Popular, México, 1982, p.78.
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2.1 CONCEPTUALIZACION DEL GRAFFITI

La definicién del término graffiti, reviste, como cuando se trata de
definir categdricamente cualquier vocablo, de una gran dificultad. Incluso
desde la escritura de la grafia existen diferencias. La Real Academia de la
Lengua Espafiola sefiala que la ortografia correcta es graffito, de ongen
latino y su plural es graffiti.”

La definicién dada es la siguiente: “ . masculing, Dibujo esgrafiado
(.. ). PL Graffiti"®® Aclara que " . los graffiti de Pompeya son del mayor

interés para el estudio de las costumbres romanas.

El término graffiti viene de la palabra itahlana graffito, originada, a
su vez, del griego graphis, carbono natural. materia con la cual se fabrican
hoy los ladpices y lapiceros. El término se puede hacer extensivo a grafia,
que indica el hecho o la accién de escribir, o los sistemas de signos
escritos para manifestar ideas o pensamientos También hoy se habla de
graficas cuando se refiere a representacién de objetos por medio de lineas

y figuras, como en las artes graficas.

Es importante aclarar que este término ha sido adoptado en

diferentes lenguas occidentales para designar el fendmeno materia de

' Diccionario de la Real Academia de la Lengua Fspafiola; Fspasa-Calpe, Espana, 1990 (gra )

 Ihidem.
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nuestro estudio. ®

Actualmente el término adquiere un matiz de accién urbana, para
indicar una clase de mensajes consignados sobre los muros de las

ciudades o sobre diferentes objetes del inventario citadino.

“La misma evolucién etimoldgica-semantica viene ocurriendo,
también, en algunos vocablos sustitutos que hoy surgen en ciertas
regiones de América Latina, como lo hemos podido comprobar
directamente en Brasil, Venezuela, México, Argentina y Colombia, pero
que, 1gualmente, si bien no deja de ser curiosa coincidencia, es la nueva
palabra suslitutiva que se emplea en Barcelona, al deducir de un estudio
sobre el tema referido al medioevo en el que sus autores hablan de

pintadas”.”

Como puede apreciarse, de la materia fisica, objeto que sirve de
instrumento de expresidén, la pintura, se desplaza a lo que se hace con
ella, se le designa la voz pasiva de la accién, (lo) pintado y se vuelve

femenmo el vocablo, (la) pintada.

Por otra parte, pinta podria entenderse como el uso de la tercera

" Cfr. SILVA, Armando; Punto de Vista Ciudadano; Publicaciones del Instituto Cairo y Cuervo (Series
Minar X XIX), Colombia, 1987, p.20

* CARBONF LY., Eduard, “F] Graffiti en Espafia”; Revista Cuadernos de Estudios Medievales; Arte y
Fstudio, Nom.&, Ano I, Vol.1, Fspania, 1981, p.21.
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persona de los pronombres persanales (&l) pinta, pero la voz se origina
del uso coloquial, al menos en México, para designar “pinta” a aquello que

tiene buena imagen (buena pinta).

Irvin Lavin considera que el término graffito, definitivamente, remite
etimolégicamente a la técnica del grabado de imagenes o figuras, aftade
que el inicio de su connotacion moderna con las representaciones
satiricas populares puede ser trazada desde el Renacimiento, cuando
entre 1550-1568, se utilizé el esgrafiado para la decoracién de muros que
frecuentemente incluian figuras grotescas y fantdsticas con simpéticas

distorsiones de la naturaleza, basados en los modelos clasicos™.

Michael Walsh opina que el graffito, como un acto de transgresién a
las leyes sociales, puede encontrar su origen a fines de la primera
centuria después de Cristo, en los hallazgos localizados en la ciudad de
Pompeya, Italia.? La erupcién de! Vesubio en 79 d.C . no sélo conservo
pinturas y muchos artefactos de uso doméstico, sino que también preservo
cerca de 1500 ejemplos de graffiti, los cuales tenian propdsitos sociales,

no muy alejados de los que contienen los contemporaneos.

2 LAVIN, Irving; “High and Low Before Their Time: Bemnini and the Art of Social Satire; Modem An and
Poputar Culture; Museo Moderno de Nueva York, E.E.U.UL, 1991, p.26.

** WAL SH. Michael; Graffito; North Atlantic Books, EE.UUL, 1996, p.10.
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Rosalia Wincour®” destaca que los avances mads profundos de la
modernidad se concentran en la ciudad, por lo tanto, no podemos estudiar
nuestra época sin trabajar sobre la ciudad en todos sus aspectos: no solo

en su centro, si es que existe todavia, sino también en su periferia.

Tradicionalmente, los fenémenos urbanos que acaparan la atencién
en la investigacién antropolégica son los grupos minoritarios, las etnias,
los migrantes, las pandillas de jovenes, etcétera. Pero ultimamente se
observa un interés creciente por lo que se denominan las “marcas” vy
"sefiales” de una ciudad como aspectos diferidos de la identidad de sus
habitantes. De ese modo se constituyen en objetos de estudio las
vidrieras, los graffitis, los recorridos, y senderos urbanos como itinerarios

simbdlicos relevantes para entender la vida en las ciudades.

El graffitc es indiscutibiemente un “marca” una “sefial” en el
ambiente urbano, cabe, incluso, el atrevimiento de categorizar que una
ciudad es importante, en la medida que exista en ella un determinado
numero de marcas o sefales. Sin ellas como pedigri, la poblacién carece
de importancia. El graffito es expresivo de los triangulos, en sentido
figurativo, del lugar subordinado al dominante, del campo a la ciudad o de

los paises en vias de desarrollo a la metrapolis imperial

El graffiti es una manifestacién mas que ofrece el paisaje urbano,

7 WINCOUR, Rosalia; “1.a Ciudad: del lugar al no lugar™; La Jomada Semanal; México, Np.261, |2 de
junio de 1994, p.39.
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refleja la falta de espacios y la lucha por abrir los mismos. Refleja las
necesidades de una cultura que busca ser escuchada, dando a conocer
publicamente mensajes graficos que denclan ansiedad de expresar,

criticar, crear y sobre todo de ser.

El graffiti es la respuesta de la calle a ios acontecimentos sociales,
politicos, intimos o personales, responden a los lenguajes y lipos de

signos que la calle produce. Armando Santa Ana nos dice: ...las pintas
son el producto necesario y libre de la crisis, del amor, de la seduccion.
Es el territorio donde los actos se vueiven contra el capital sin afectarlo
mucho en el transporte o en la arquitectura, cuyo producto no es
negociable, ni es mercancia ni es comerciable” ® Asimismo, *...obedecen a
una tactica; son el elemento de una estrategia para la vecindad, para el
barrio, para la ciudad {...) No son las palabras que se jugaron un albur con
el azar y la policia, pretenden una racionalidad de !a continuidad y de la
ruplura, su produccion exige una racionalidad de lo que se proyecta
visuaimente en las paredes. Es la comunicacion del rétulo esa otra forma
de hablar y de convencer de |la pared y de la calle”. Pero son, sobre todo,
palabras e imégenes, la palabra e imagen que dice y sigmfica, que cambia
el entorno, la calle, la esquina, las palabras e imagenes que
* _constituyen un sistema nervioso de la ciudad, que a través de las

paredes y de las carrocerias, causan, por ser uha comunicacién sacial,

% G ANTA ANA. Ammando; El Nuevo Muralismo: garabatos, mensajes anonimos y madre y media; Revista
Siempre!, Suplemento La culiura vn México. No.1080, Meéxico, 16 de febrero de 1983, p 1.
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una tensién o facilitan una distensién"®, en donde el lenguaje levanta sus
propios muros y hace evidentes el malestar, el compromiso, la irntacion,
la rebeldia, la piretecnia verbal, pero también toman

cuerpo la demagogia y el simuiacro de la espontaneidad cotidiana

La rapidez, la protesta. la transgresién, la clandestinidad, el ambito
publico y la espontaneidad son caracteristicas del graffiti. La produccién
de éste es un acto que se realiza clandestinamente, por autores casi
siempre andénimos, quienes desean hacer publicos sus sentimientos, sus
requerimientos sociales sin inmiscuir a nadie mas. Esto es sin perder sy
caracter de autonomia, pretendiendo unicamente mostrar al mundo su
pensar, haciendo de cierta manera universal lo dicho, 1o plasmado, lo
leido, ya que todo el mundo tiene acceso a ese tipo de mensajes, pues
bien dicen que la ciudad es de todos y las calles parte del patrnmonto de la

Nacién.

2.2 ORIGEN Y ANTECEDENTES HISTORICOS

Los primeros antecedentes histdricos consignan la aparicién de la
pinta como un derivado de los alba {(a4lbum en singular) romanos, aunque

es posible que existieran antes de la era grecorromana.

Es precisamente con los romanos que esta practica toma forma a

través de los llamados alba. Sanchez Guzman hace un recuento de estos

 |bid, p.IV
18




en su libro Breve historia de la publicidad: “Los alba fueron uno de |08
instrumentos de comunicacién unidireccional por excelencia que se
utihizaron en el mundo romano para llevar a conocimiento de! pueblo las
decisiones de las autoridades y los “libelli” aparecen como un medio de
caracter bidireccional entre el Poder y el individuo: el emperador recibia
un “libeilus” en el que exponia por escrito las peticiones de sus subditos y
lo develvia con un subscrito © nota escrita debajo, en la que daba la

solucion al problema planteado”.®

“Los alba eran una especie de paneles blanqueados con cal sobre
los que se escribian en rojo 0 en negro los comunicados que se deseaban
hacer Hegar a la poblacion. Podian ser tablas de madera o lienzos
blanqueados que se colocaban en Jlas bases de las estatuas y en las
columnas de las basilicas y de los pérticos, aunque mas tarde se
generalizé fa costumbre de blanquear los muros en los lugares de mayor
afivencia de viandantes, con lo cual, ademas de su mayor consistencia, se
logro un mayor grado de utilizacién mediante el procedimiento de repintar
de blance !a inscripcién anticuada y escribir sobre la nueva capa de cal

otros comunicados”.”

Los alba eran tan importantes que su referencia quedd de manifiesto

en un “fresco de Pompeya que se exhibe en el Museo de Napoles,

Y SANCHEZ GUZMAN, José Ramén, Breve Historia de la Publicidad; Piramide, Espana, 1976, p.68.

" Ibid.. p.68.
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presenta a una serie de individuos leyendo un largo letrero situada en la
base de tres estatuas ecuestres, y en las ruinas de esa ciudad se ha
descubierto un ‘album’ de grandes proporciones que ocupa dos muros
colaterales divididos en 38 nichos rectangulares pintados en blanco con

inscripciones en rejo” 2

Se considera que las pintas fueron sobre todo. un recuento del
diario vivir de los habitantes comunes de estas ciudades. En la Roma de
Julio César también pertenecieron a un cotidianidad, “"que vivida a otro
rmtmo, con epidémico anaifabetismo entre el pueblo, sin la diversidad de
medios de comunicacion que hay en la actualidad, sirvieron para quienes
conocieron y alabaron la obra de los fildsofos, de poetas. de politices y de
historiadores. difundieron un saber monumental, que no podia de otra
forma, como mensaje para las masas, solo accesible para quienes
conocian la escritura Las ruinas que albergan el mensaje de las pintas
rompen el circulo primigenio de la comunicacidon y nos llegan hasta la

actualidad donde la arqueologia las recoge e interpreta™™

La pinta, tal vez por ser un medio que garantiza al anonimato, o bien
por motivar la escnlura de lo mas profundo de la necesidad, también
contiene un buena dosis de lenguaje e intencidn obscenos. Ya desde los

romanos, en las inscripciones encontradas en los bafies publicos eran

“ ihid, p.68

" SANTA ANA, Armande, op. ¢it . p 80

40




consideradas como motivos de preocupacion, por lo que se estima que las
autoridades tomaron medidas al respectc e instalaron, en un intento por
aplacarlas, imagenes de deidades que haclan alusién a la c6lera de éstas
sobre aquél que se atreviera a profanar lo que debia respetar como

ciudadano romano™.*

Por las pintas del mundo podriamas reconstruir una imagen de las
paredes que hablan de la aldea global de la era, en la Inglaterra del
renacimiento la practica se extendidé y empez6 a ser creada por ‘reyes.
sanrtos y estudiantes que esperaban ser ejecutados por razones politicas,
o religiosas. La mayoria de las inscripciones eran realizadas con las ufas
0 con su propia sangre para expresar sus ultimos pensamientos y

confesiones” *®

En lo que se conoce hoy como América Precolembina, |a
comunicacién mural fue la comunicacion oficial donde se acumulo el saber
de la ciudad y el sentir de la gente. México no fue la excepcion Esta
practica “. fue considerada como un espectaculo sagrado, cuando
llegaron los conquistadores europeos, sus diversas crénicas no dejaron de
maravillarse de aquellas ciudades que deslumbrantemente por la voz de
los muros contaban la historia. El paisaje de la ciudad se consideraba

divino, tan espectacular como un posible monumento de revelacién

[exis, FOPYS, UNAM, 1088, p.15.

* GONZALEZ LIMA, Blanca; op. ¢it.; p.15.
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Por ser {a ciudad cuna concentracién de poder, los toltecas. los
mayas, los aztecas y una larga lista de pueblos del mundo. buscaron sitios
focales. de concentracién de flujos sociales, para que la ciudad narrara
sus leyendas originarias, para presentar sus creencias misticas y sociales

CON una aspiracion a la reproduccion de la totalidad de un mundo”.

“El graffity tiene sus inicios desde tiempos de nuestros ancestros, en
gue se haclian grabados en las piramides. Con ia llegada de los espafioles
y la proliferacién de la colonia, aparecen al amanecer por las calles
misteriosas pintas grabadas para atacar a personajes pablicos, fueron
éstos los famosos libelos {burlas, ofensas y frases ofensivas), que en
ccasiones eran con mensajes personales. Estas eran manifestaciones no
populares, pues eran analfabetas, al contrario de lo que se pudiera pensar
y a diferencia de los tiempos modernos, el graffiti era una produccién de la
clase alta, conservadndose hasta nuestros dias el carédcter andénimo de los

mensajes”. ¥

Bernal Diaz del Castillo cuenta de las disputas por el reparto del
famoso tesoro de Cuauhtémoc, botin de la conquista sobre Tenochtitlan,
protagonizado por Hernan Cortés y algunos de sus subalternos, después

de la derrota azteca de 1521,

™ SANTA ANA, Armando; op. cit. p.I1

T AREVALO PEREDO, Claudia; et. al.; Fl Graffiti, Comunicacién Alternativa de ta Expresion Urbana;
Tesis, Universidad del Valle de México, México, 1994, p.28.




“...de plano lleg6 a acusarse a Cortés de maniobras turbias para
birlar su parte a muchos soldados que habian combatido bizarramente
conira los aztecas

“Y fue entonces cuando aparecieron escritas ciertas manifestaciones
de descontento por la supuesta burla de que se decian victimas varios

grupos"®

Es en este siglo, durante la Revolucion Cultural China en 1966, que
se dieron claros ejemplos de una modalidad de la pinta. El peritdico mural
Tazebao, consistia en una superficie adherida a {a pared, regularmente
puesto en muros plblicos bien determinados (universidades y fabricas) y
cuyo mensaje realizado a base de palabras e imagenes, de contenido

eminentemente politico, polémice o de contrainformacion.

El fenémeno de la pintas que se ha venido representando en las
grandes urbes, tiene escandalizados a no pocos sectores ciudadanos, y a
pesar de todo, ha venido constituyéndose en un apasionante campo de
trabajo para linglistas, semidlogos, sociolingiistas, urbanistas, cineasias
y coleccionistas, sobre todo a partir de la revolucién parisiense de los
estudiantes de 1968 se afianzé trece aflos después en Nueva York con la
incorporacion de los grupos marginales de los Estados Unidos (negros,

latinos). Estos aprovecharon el “subway” para estampar alli toda clase de

" nIAZ del CASTILLO, Bernal; Historia de la Verdadera Conguista de la nucva Espana; SEP, México,
1988, p.347.
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pictegramas con diversos medios, fantasmalmente, a la carrera y ¢on
furioso deseo de consolidarse como medic de expresion  histéricamente
continda. al decir de Armando Silva: *...Es en Latinoamérica en los afos
80 donde adquiere mayor resonancia, expresividad y novedad. A esto se
le conoce como los tres grandes momentos del graffiti contemporaneo, en
donde sus nuevas estrategias mezclan la imagen con la palabra como
parte del disefio general ~superando la tradicional vocacion lingiistica de
consigna politica, que continda manteniéndose fuera de los circutos

comerciales™.®

La manifestacion del ingenio, incluso al extremo de tnvializar el
término graffiti, parece ser la tendencia que ha tomado esta escritura
durante los afios 80. Se ha buscado un graffiti artificioso, que impacte mas

por la agudeza de ingenic que por su poder de denuncia 0 expresion

Con la evolucidbn de las ciudades, el desarrollo de capital, y el
descubrimiento de nuevas tecnologias para la comunicacién, el papel y el
significado de las pintas también evolucionan haciéndose objeto de una

practica y funciones distintas.

El graffiti se ha convertido en el més comin de todos los mensajes
que dejan en la piel de ia ciudad quienes la sufren como parte de su modo

de vida y, aunque su auge es de fecha reciente, son los que mayor

“ SILVA, Armando; op. cit.; 160,
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difusion han tenido en cuanto a dreas gecgraficas se refiere.

Actualmente, en cualquier ciudad existe una gran cantidad de signos
delimitadores de espacios, estigmas identificatorios de sectas dedicadas
al culta de la violencia, que empezaron en los barrios bajos, entre
pandillas de jévenes marginados socialmente y gue en nuestro pais se
autonombran “chavos banda’, y hoy incursionan en las calles clandestinas
y zonas residenciales con trazos sueltos y letras cada vez méas llamativas

y sugestivas.

Después de los primeros registros graffiti que se dieron durante los
aciagos sesenta realizados por los movimientos estudiantiles en diferentes
partes del mundo, a mediados de la década de¢ los selenla las pandillas
juveniles, especialmente, en los Estados Unidos crearon un nuevo
lenguaje sobre los muros publicos y vagones del Metro, mismo que hoy
salen a la calle comun y se instalan en las galerias de arte, con lo que se
establece el Tercer Gran Momento de! Graffiti Contemporaneo, tal como

quedé sefialado anteriormente.

En diversas partes del mundo asi como en México a raiz de
movimientos estudiantiles de la década de los sesenta, se esperaba que
iniciara una revolucion violenta como resultado de todo lo que la gente
estuvo obligada a soportar, misma que fue acallada a sangre y fuego por
los mecanismos de! poder. Sin embargo, en vez de coger las armas se

tomaron los botes de pintura y surgid el nuevo graffih que, con todo, no
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deja de ser un acto que dio salida a esa violencia, y entonces, las pintas,
antes impersonales y agresivas en su mensaje polilico. se hablan
convertido en gritos permanentes que alarmaban a muchos ciudadanos.
Eran los avisos sobre la falta de atencidon en que se hallaban sus
escritores, sobre sus carencias econémicas, sobre un querer vivir y ser

tomado en cuenta, pero ya no en las nolas rojas de los periédicos.

En México, de acuerdo al testimonio del graffitero mexicano, Ricardo
Guerrero, las pintas son reprimidas por la policia o absorbidas como
iniciacian al arte por parte de algunas instituciones oficiales, tal es el caso
del Consejo Popular Santa Fe que integra a un grupo de jovenes
dedicados a la practica del graffiti *...en las que se les muestra formas de
aprovechar mejor su tiempo libre y superarse de acuerdo a sus

intereses”

La realizacién de! graffiti en nuestro pais resulta una tarea. ademas
de muy costosa, poco celebrada, no recibe apoycs de no ser pof
esporadicas organizaciones que existen. Ademas el graffilero se expone a
ser llevado a la delegacion, si le va bien, o a ser golpeado -viclando sus
derechos humanos, tan cuestionados en México- por pintar en las

paredes.

Aun cuando los graffiteros sean los “delincuentes™ menos peligrosos

* MUNOZ GARCIA, Mima; “Reprimida la expresion anistica del pratfin™: L Ungversal, suplemento
Universo Joven, México, 22 de mayo de 1994, p 4.
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de todos ellos, sus pintadas siempre presentes tienen la funcion de
persuadir al usuario de que la calle o el metro, en el caso neoyorquino, es.

de verdad, un lugar peligroso.

*..si yo fuera propietario de una casa con bardas y alguien las
pintara me enojaria muchisimo, mi naturaleza burguesa se veria reflejada
en ello, pero como no estoy en ese caso, me es indiferente, en todo caso
me llaman la atencién, si dicen algo, por lo gue dicen, y sobre todo si es

algo que valga la pena de verse, no lo veo mal de principio™.*

Actualmente las calles de ia Ciudad de México se estan lienando de
graffitis sobrepuestos unos con olros que dia a dia son mas llamativos a

la vista, pues estan surgiendo imagenes llenas de colorido y variedad.

2.3 CLASIFICACION DEL GRAFFITI

Armando Silva®* distingue afgunos géneros dentro de este tipo de

graffiti, y a ellas apelamos por considerarlas completas y certeras.

ElI GRAFFITI POLITICO:

Apunta a un propositoc macro-cficial de la organizacién social

9 QE1LZER, CGregorio; "Elecciones en Argentina, la guerra de los graftiti™; La Jornada; Seccién E1 Mundo,
México, Abril 3y 4 de 1980

12 §ilya, Armando; Giraffiti: Una ciudad Imaginada; Tercer Mundo Editores, Colombia, 1988,
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mediante planes y estrategias que engloban una concepcién politica. En
esa direccion se publican a través de estos mensajes, la existencia de una
organizacién, sus acciones 0 programas o bien, sin representar a ninguan
partido, exaltan una actitud freme a la vida o en los microuniversos
dialectales, como estudiantes u obreros se proponen fines de radiacion

simbélica social

EL GRAFFITI DEFINIDO EN LA AGRESION

Este nucleo de textos cuya principal funcién comunicativa esla
marcada por su programa ofensivo, llegan al limite de desvincularse de la
mediacién comunicadora del lenguaje, para utitizarlo mas en calidad de
instrumento de ataque y agresién a reales 0 supuestos enemigos,
situaciones © hechos. Dado el alto grado de emotividad de sus
protagonistas y la condicién blasfema de esta escritura, se diria que tales
enunciados privilegian sobremanera valencias basicas como el anonimato
y la marginalidad. Digamos que el graffiti es un tipo de comunicacion, que
ofrece la mejor coartada de ocultamiento a las airadas exhibiciones de
obscenidades y provocacién de los mensajes. Podria observarse la
asociacién de estos vituperios a zonas de fuerte culpabilidad, como los
genitales o el ano, y el recuerdo y la enunciacibn como recursc
permanente para herir y atacar a los destinatarios, ia groseria y todo tipo
de expresion soez constituyen su 'baterfa’ y son los bafios, las paredes o

lugares ocultos, los sities donde toma cuerpo esta emancipacion.
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EL GRAFFITI DEFINIDO EN LA SEXUALIDAD

En este nicleo estadn los enunciados que evocan, un desec o un
anhelo por la sexualidad. La disposicién del texto sobre la sexualidad
parece concentrarse en manifestar la ausencia del! otro sujeto que
mediante su inscripcién se proyecta imaginariamente. En ese sentido |a
mayoria de estos graffiti tienden a ser expresados por medio de figuras,
dibujos, caricaturas o montajes. Debemos reconocer que gran parte de los
mensajes agresivos poseen un legitimo trasfondo sexual, sin embargo los
graffiti propiamente sexuales, a diferencia de los ofensivos que buscan la
agresién en si, circulan como anhelo o exaltacion de la sexuahdad en
donde el lenguaje es empleado como medio para comunicar anénimamente

un deseo

El GRAFFITI INFORMATIVO

A este nucleo pertenecen los mensajes cuya referencia indica una
informacién sobre un hecho o actividad. Son textos usados principalmente
en comunicados con destinatarios precisos, como fabricas ¢ universidades
y en rigor, no corresponderian a lo descrito como proceso graffiti, pues ni
las valencias ni los imperativos basicos estédn presentes. Sin embargo. los
usuarios corresponden a la misma poblacién graffito-grafica y, en algunos
casogs, alcanzan a entrar en el circuito de pobre calificaciéon, destacandose
algunas valencias como el ancnimalo y la espontaneidad Todo ello

ademas de utilizar los mismos escenarios y técnicas del graffiti cualificado
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EL GRAFFITI DEFINIDO EN SU POETICIDAD

La construccién imaginaria de sus enunciados y el anhelo de utopias
liberadoras acerca el graffiti a la poesia. Alguna parte de la irrupcién
graffiti es generada por mecanismos disfuncionales tanto en la forma como
en ia direccion de! sentido de sus mensajes, pero se definen como textos
que de una manera consciente han utilizado recursos estilisticos para
dotar el mensaje de una funcién poética predominante. La forma de sus
anuncios, el tipo de materiales empleados, el juego de patabras y su
intento de escribir versos, o el lamento afectivo en primera persona
gramatical y la intimidad del alcance del mensaje constituyen, en éstos
casos, un programa pecutiar de hacer el graffiti. Estos textos han sido en
realidad un modelo que ha sido recreado por otros programas como aquel
politico que trata cada vez de acercarse a un espacio intimo de los

individuos.

LA PINTA CONTESTATARIA

La pinta es un elemento de lucha contemporanea, una lucha que
habla contra las masacres en Chiapas o en Centroamérica. contra Zedillo
y Salinas, contra la impunidad presente en México, contra la falta de
respeto en nuestro pals a los Derechos Humanos, contra el desarrollo
armamentista, contra el alza a la leche, a las tortillas, a los transpories,
contra la carestia de la vida y contra los desaparecidos politicos. Son un

NO 3 un maestro en la escuela, un NO a un sistema que cojea, un NO
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internacional, que se opone al sionismo, a la onda disco, al imperialismo
Un NOQ local, pero también es una exposiciéon de vivas de todos los colores

y de todos los grosores.

"Para el usuario de las calles, las pintas contestarias constituyen
una iniciativa de sublimacién al bombardeo que la imagineria de la
reiteracion publicitaria, la sefializacidén y sus efectos conductores, forman
como panorama cotidiano de la civudad. La protesta y la réplica, al ser
mensajes para la reproductividad de los espacios y de las relaciones, al
evitar ser objetos comparados, al auto-representarse como una libertad,
son ante todo un acto de dar, asi sea un balbuceo fascista, un tachén

pueril o una reflexién critica, aguda, ingeniosa".*

Son las 4 ¢ 5 palabras de las que hablaba Selser, que contienen en
su esencia el reclamo, ia protesta que de otra manera no se podrian dar,
con las que los movimientos sociales ¢ politicos. las pandillas o las
instituciones ganan la calle. Son las expresiones de un pueblo que

registra el descontento en los muros de la ciudad.

La pinta es ante todo expresion politica. *Yo recuerdo que el término
pinta me era desconocido hasta mayo del 68, yo no la conocia como
expresiéon, pero a partir de ese momento se divulgé muchisimo como

nominativo de ese fendmenoc. Como expresion politica en Argentina, quiza

# SANTA ANA, Armando; op. cit.; p.IlI




por el hecho de que desde hace afios hemos padecido gobiernos militares,
casi siempre las victimas de ellas eran los militares y la escueia de esos
chistes, la ignorancia, su capacidad, su asociacién con la bestia, eran

blancos de esos chistes como forma de descarga'.“

La mayoria de las pintas politicas son realizadas por organizaciones
politicas, por lo general situadas a la izquierda del sistema, debhido tal
vez, a que éste es uno de los mejores medios para dar a conocer sus
idearios y conseguir una imagen poblica. Tales organizaciones delegan en
algunos de sus militares esta delicada tarea. los proveen de medios vy,

probablemente, imparten instrucciones sobre su disefio

Las otras, las que no son realizadas por estos grupos, los que salen
de grupos culturales e independientes, o simplemente de individuos que
encuentran en elia la posibilidad de manifestar sus puntos de vista,
definen mejor una politica de la vida que, en términos generales, es la

razén que da existencia a la pinta.

LA PINTA ROMANTICA

Aparecen en cualquier parte, en lo alto de un edificio publico. en las
banquetas, mas frecuentemente en los asientos de los autobuses. en el

Metrc, en los muros de ias colonias populares, en las grandes residencias,

# SELSER, Gregorio; op. cit.




en los bados pablicos, los postes y las vidrierias de los negocios,

reclaman a sy modo un poco de humor, de erotismo, de amor, ..YO
pienso que quien escribe eso en general son gente a su modo también
desesperada o gente jocosa que quiere decir algo, aunque sea una broma,
y esa es la manera. En las letrinas es muy usual poner el teléfono de
alguna muchacha con algin mensaje, en €505 Casos son muchachas que

le habian dado ‘calabazas’ y el desquite era poner ese mensaje, no tienen

un caracter colectivo™.®®

En el cuarto capitulo se desarroliara este tema mas detalladamente.

LA PINTA cOMICA

*El humor corrosivo, el sarcasmo, ta satira. la burla cinica, son
condiciones que han emergido como nuevas en el didlogo del graffiti
latinoamericano. No se trata de afirmar que el humor haya estado ausente
del graffiti de sanitario publico, sino aceptar nuevas maneras y propésitos

en su empleo

Un graffiti clasico. como el el recogido por Allen Walker Read de un
sanitario publico en la ciudad de Los Angeles, Estados Unidos en 1818 y
publicade en 1935, dice. if you can piss right (past) the mark you should

be a fireman (Si usted puede orinar derecho pasando esa marca, usted
** [bid.
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podria ser bombero), puede ser repetido, como muestra de humor
internacional, en diferentes paises y lugares: se trata de una ocurrencia
simpatica que puede hacer reir a varios destinatarios, pero su mision

termina alli, en un mero pasatiempo gracioso.

*En estos ejemplos el escrito se hace mas instrumental, el lenguaje
misme se convierte en medio de agresién y los emisores persiguen
objetivos mas dadinos ofender a ciertos destinatarios, por le menos a

aquéllos con mayor tolerancia en el uso pulcro del idioma.

“Todavia encontramos un mayor nivel de resonancia en los
propédsitos criticos del graffiti al leer el siguiente mensaje, localizado en
un bafto umversitario en Colombia: Cuando fa mierda se venda los pobres
no tendran culo, aqui hay una observacion fulminante contra el sistema

econdmico politico el pais receptor.

En los ejemplos citados hallamos progresivamente, en su orden, un
mayor grado de perversion, esto es, una violacidn tanto a las normas
lingliisticas como a las éticas y sociales. En el Gltimo ejemplo estames
frente a un auténtico chiste cruel, que no tendria el ingrediente explosive
si no fuera por la ratificacién del contradictorio contexto socio-econémico
en que ha nacido' un sanitaric publico de un pals latinoamericano. La
referencia del texto refuerza la crueldad y la desproporcién, pues cualifica
la defecacién, segun las clases sociales, lo cual hace del chiste una

implacable critica politica
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“En esta dimensién es lo que planteamos como un uso distinto del
humor y la ironia en el nuevo graffiti del continente. Nos parece que por
principio, el graffiti es una escritura perversa, si entendemos por tal, como
lo hace el psicoanalisis, la desviacién de una norma sexual, pero tambien
de las sociales. Sin embargo, esa perversion ha adquirido nuevos matices
en el ambito cultural que analizamos, pues de expresidn politica y
revolucionaria, en décadas anteriores, se ha pasado a una interiorizacién,
no sdlo del enemigo virtual (el imperialismo, los gobernantes locales,
etc.), sino del imaginario colectivo y, de esta manera los deseos sociales
no se expresan explicitamente (por ejemplo, el deseo de cambio en el

sistema politico), sino matizados por filtros socicoldgicos y linglisticos.

Estamos ante unos textos recubiertos de poesia, de aparente
sinsentido, de enunciacién desapacible o incluso de ironia y crueldad
referencial. De este modo, el enmascaramiento y el doble sentido se
vuelven estrategias de enunciacidn y lectura, ganando asi el graffiti en
cobertura, pues se dicen cosas que tocan a un publico mas vasto, pero
igualmente en ambigledad {doble sentido) y, digamos, en poder

expresivo.

“El chiste opera, entonces, como respuesta de apertura y también,
admitamoslo como mediaciéon y catarsis. Pero lo que respecta a su
discursividad y oracidad si debemos reconocer que su invencidn es rica vy,
francamente veloz. Todos los dias estan inventando, y la invencidén de sus

contenidos resuita a la postre tener una relacién directa con la
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satisfaccién o malestar de nuestras ciudades™ *
EL CONTRA CARTEL GRAFFITI

*El contra-cartel-graffiti, consiste en una reelaboracién ¢
transformacion del texte original {...) podria precisarse como la inscripcién
de un graffiti sobre el disefio de un mensaje comercial para ser presentado

en la forma de cartel

“El contra cartel-graffiti lo hemos elegide como un caso tuteiar de
degradacién o texto intermediario, pues en efecto programas de esta
naturaleza ya han aparecido varias veces, siempre alrededor de otro
género, del cual se sirve en su resemantizacion. En los afics setenta, por
ejemplo, fue una técnica y un recurso utilizado como insurgencia contra
los mensajes muitinacionales y grandes empresas comerciales, la
reelaboracion del disefio o de la fachada de objetos citadinos, construidos

con fines distintos al graffiti.

Seria comprobar, en esos casos, una resemantizacién, que bien
puede consistir en un ‘juego” jocoso o de diversiébn ciudadana, pero
igualmente podria, y asi ocurre en varias oportunidades, ingresar al

circuito graffiti con gran virulencia®.*

* S1LVA, Armando; op. cit. pp.60, 194-197

7 Ibid, p.48.
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LA PINTA MURAL

Los muralistas que no registran la historia, los anonimos, hacen sus
propias versiones de la revolucion, en las calles se llevan a cabo otras
revueltas que también exigen su espacio dentro de la plasticidad, asi una

palabra también es un monumento a la rebelion.

De los movimientos artisticos surgides en la primera mitad de
nuestro siglo, ninguno bha enfrentado simultaneamente la sorpresa, el
interés y aun el escepticismo y los ataques, come los murales chicanos
Sorprendente por sus planteamientos el movimiento de pintura mural de
las minorias mexicano-americanas, vencié la abulia de su propia
comunidad y la desconfianza de la mayoria de los angléfonos; lo que no
es extrafo porque cuestioha no séle los fundamentos de la actividad
artistica, sino también los principios de la sociedad comunista. En efecto,

ha resistido los embates de identificacidn cultural y de lucha ideclégica.

Podra pensarse que no s poco y sin embargo, debera conquistar,
todavia, un lenguaje formal mas que homogéneo, de eficacia expresiva,

que supere las limitaciones técnicas y la ineficiencia plastica.

“Son murales que en su mayoria revelan una busqueda pliastica. las
aspiraciones de un lenguaje de identidad. Muchas de los trabajos
alcanzan aun el grado de eficacia expresiva deseable a que aspiraron sus

autores. Su valor principal no reside, precisamente en sus cualidades
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estéticas, sino en el rescate de la producciéon artistica con un sentido
social, funcién que implica un esfuerzo por anular a aquélla como mera

actividad elitista y de mediatizacion.

Ei muralismo chicano "...es el arte de un movimiento reivindicatorio
muy amplio, no necesariamente abierto. La mayoria de las veces es sordo,
se percibe en el malestar de la poblacidn segregada por motivos culturales
(lengua, costumbres), raciales y econémicos, politicos (los chicanos son
mano de obra barata, se les destina a los trabajos que rechazan los

blancos, e incluse muchas veces, los negros)”.®

Por todo lo descrito anteriormente las palabras de Armando Santana
son muy ciertas al definir en unos cuantos renglones e! porqué de las
pintas, qué son y para qué sirven “Por jugar o por irritar, para hacer
conciencia o para joder, las pintas representan un acontecimiento para
todos, una comunicacién con una disyuntiva: la monumentalidad o la

situacién intimista".*®

2.4 CODIGO SEMIOTICO

A la clasificacion presentada en el punto anterior, desde una éptica

tematica, debe afadirse una clasificacidén basada en la forma de expresion

8 pRIETO, Daniel; Discurso Autoritario y Comunicacion Aliemnativa, Edicol. México, 1981, p 140

19 SANTA ANA, Armando; op. cit. p.IV.
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del graffito: textual y practico.

Eil textual incluye los graffito cuyo mensaje se basa primordiaimente

en el texto.

El pictérico es aquél cuyo mensaje esta implicito en un dibujo que
refleja el sentir del o los autores y cuya técnica cae propiamente en el
nivel visual.

Las formas de comunicacion visuai constituyen un lenguaje, el cual
puede wutilizarse para componer y comprender mensajes situados en
diversos niveles. “La imagen es un reproduccion de lo real en su
apariencia, el operar en la repeticion de un proceso sensorial. la visién y
la vista, es decir, ia reproduccién de las condiciones de la visién, la cual

aparece ya en su fondo de forma plenamente ideologica™ *

Las imagenes se caracterizan pof ser, por su presencia y por su
semejanza con la realidad, captadas, constituidas y definidas en la esfera

de la influencia de un sistema.

En torno a nosotros, se perfila una sucesidén de reflexiones.
impresiones, observaciones y reflejos (una extensa vulgata expandida en
e! limite del anonimato) que impulsa a establecer una relacién entre el

lenguaje de las imagenes y el lenguaje de las palabras.

* ROJAS SORIANO, Rail; Apuntes sobre la Vida Cotidiana; Plaza y Valdez, México, 1991, p.39
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Los graffiti pueden incluir a la escritura y a la imagen fija o la ilusién
de la imagen en movimiento. Siendo importante su funcién social la
imagen posee un c6digo enteramente especifico que la explica en su
totalidad. La imagen esta formada por sistemas muy diversos, algunos son
icénicos y otros linguisticos. A menudo reflexionar acerca de la imagen no
es producir imagenes, sino palabras, es en esta situacién que puede

percibirse un fenémeno: el melalenguaje.'

El fenguaje y el discurso en la vida social, en la cultura y en la

ciencia, implica una extrafia ambighedad, hay pseudo-mensajes.

Los graffitis pueden provocar orgullo, reproche, o simplemente
indicar un desarrolie cultural, que a veces muestra los indicios de una
crisis radical. La relacién del autor con lo que pinta, es a la vez exaltacion
y depresion, ternura y crueldad, admiracién y desilusion “Ei inmenso
consumo cultural no es mas que un consumo de signes. el consumidor
engulle metalenguaje, lo cual permite a los valores de uso gastarse
lentamente. E| metatenguaje quiere hacer participar e introducir al

receptor en una realidad que maneja el autor”.”

Elementos fundamentales componentes de la imagen son los iconos,

" Nota; El metalenguaje consiste en un mensaje (conjunte de signos). cuyo eje es el cadigo de un mensaje, el
mismo o uno diferente; cuando uno descubre una parte de su cdigo, aungue no sea mas que definiendo una
palabra (una imagen) volviendo atras para explicar un significade. Cfr. LEFEBVRE. Henry: La Vida
Cotidiana det Mundo Moderno: p.159.

5! [bidem, p.166.
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signos que tienen una cierta semejanza innata con el objeto al que se

refieren

Para Morris es icono “el signo que posee algunas propiedades dei
objeto representado. Un icono es un signo semejante en algunos aspectos
a lo que denota, en consecuencia la iconicidad es una cuestién de grado,

siendo semejante al objeto sélo en algunos aspectos”.”

Los signos iconicos son unidades complejas de significado
analizables en signos precises y en figuras, y que denotan sdlo cuando

estan insertados en uh contexto
Para desarrollar una imagen deben tomarse en cuenta seis puntos:

a) La primera impresion: es el primer elemento que llama la atencién de
cualquier impreso o grabado en la imagen, por lo que debe exstir

armonia en la organizacion de todas sus partes.

b) La atmoésfera: es de gran importancia el crear la atmésfera adecuada

que rodea el mensaje, donde debe aplicarse el concepto de empatia

¢) Imagen artistica’ que aungue no se trata de una regla general, es un

factor importante en el impacto de la imagen
2 E£C0. Umberto, Analisis de fa Imagenes; Argentina, pp.25-26
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d) Variedad: una de las formas de atraer la atencién es el uso del

e)

f)

principio de variedad, es decir, variando el enfoque de la forma (uso de

combinaciones de color, espacios en blanco, contraste, etc.)

Divisidon de espacios: el uso adecuado de la divisién de espacio para la

ubicacion de objetos satisface e! sentido de ia proporcién.

Colocacion: después de que los espacios se encuentran divididos, es
necesario determinar c¢émo se van a colocar dentro de ellos las
diferentes unidades del mensaje. Las unidades por si mismas y los
espacios blancos, deben por su relacion de unos a otros, crear un

patrén o disefio que sea atractivo.
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CAPITULO 3

LA CULTURA POPULAR Y SU ENTORNO
GEOGRAFICO

En el presente capitulo se estudia el graffiti en la ciudad de México
y el entorno geografico que o determina como ila escuela, la colonia, el
barrio y !a vecindad, también se consideran los movimientos estudiantiles,

ya que éstos han sido determinantes en el desarrollo del graffiti

3.1 LACULTURA POPULAR Y SU ENTORNO GEOGRAFICO

“De la creatividad estética popular en |la ¢ciudad son buena muestra
los graffiti o pintadas, las decoraciones de los autobuses, el arreglo de las
fachadas, los chistes y hasta la escenografia de las vitrinas en los
almacenes populares. De entre todas esas expresiones, |la que presenta
una transformacién mas sintomatica de los cambios que se estan
produciendo en el modo de existencia de lo popular urbano, gquiza sea el
graffiti: lugar hoy de mestizaje de la iconografia popular y la imagineria
politica de los universitarios. Al mismo tiempo que la tradicional consigna
ideoldgica escapa a la estrechez de la escritura y al simposio panfletario
recuperando la expresividad y polisemia de la imagen, la “pintada” popular
sale de la clandestinidad de los sanitarios y extiende su iconografia
obscena y blasfematoria por los muros de la ciudad. La denuncia politica

se abre a la poética popular se carga de densidad politica. Diversos
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modos de rebelién se encuentran y mestizan tatuando fa protesta. como

expresivamente dice Armando Silva, en ia piel de la ciudad"™.

La nueva cultura urbana es abiertamente de transicidbn -nos dice
Carlos Monsivais- sobre ella “pesan la desidia del Estado, e! desprecio
clasista y racista de la industria cultural, la inexistencia de canales

expresivos para que ios directamente involucrados aprueben o disientan.

Por mas que se destaque, el enemigo fundamental no es la
imposicién (de consecuencias no minimizables, por otra parte). El escollo
principal para esta nueva concepcién de! arte. la lectura y el
entretenimiento en las ciudades es |la ausencia de perspectivas criticas y
de alternativas para las mayorias y la identificacién —clasista y mecanica-

de industria y cultura popular™.™

Los graffiti como forma en que la clase popular se abre a los
espacios, se apropia de ellos y los significa, espacios que necesila para |a
expresion de sus necesidades emotivas, politicas y culturaies, son una
practica comunicativa en !a medida en que son una expresion simbdlica
gue refleja la carencia de eslos espacios politicos de expresién. Son de
alguna manera una protesta de grupos o individualidades que necesitan

hacerse reconocer, son mensajes de comunicacién aiternativa.

** Santa Ana, Armando; op. cit. p.11.

** Monsivéis, Carlos; “Notas sobre el Estado, la cultura nacional y las culturas populares™; Revista Cuadernos
Politicos, UNAM, No.30.

64




Nestor Garcia Canclini sefiala que “Los graffiti (como los carteles y
los actos politicos de la oposicién) expresan la critica popular al orden
impuesto, por eso, son tan significativos los anuncios publicitarios que
ocuitan a los monumentos o los contradicen, los graffiti inscritos sobre
unos y otros. A veces, la proliferacién de anuncios en 1as ciudades ahoga
la identidad histérica, disuelve la memoria en la percepcién de las

novedades incesantementie renovadas por la publicidad.

Por otro lado, los autores de ieyendas espontdneas estan diciendo
que los monumentos son insuficientes para expresar cémo se mueve la
sociedad, ;No es una evidencia de la distancia entre un Estado y un
pueblo, o entre la historia y el presente, la necesidad de reescribir

politicamente los monumentos?".*

3.1.1 LA CIUDAD

Debido al crecimiento acelerado de las ciudades, es un hecho que el
espacio se amplia pero las comunmidades se vuelven cada vez mas
cerradas. Las clases sociales populares encuentran en la calle su via de
expresion con su propia gramatica visual y un lenguaje personal, con ello
fue disminuyendo la eficacia de los mensajes que estructuraban la ciudad
con su conjunto de obras y sus espacios wurbanos plenamente

reconocibles.

** Garcia Canclini, Néstor; Culturas hibridas. Estrategia para cnirar y salir de la modemidad, CNCA/Grijalbo,
{Col. Los Noventa, No.50), 1990, p.28.
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A ultimas fechas, con la privatizacion creciente del espacio social, la
calle se ha perdido en sus funciones de convivencia. Solamente la crisis
ha logrado recuperarla. Al ser abandonada por la clase media y por la
burguesia, la calle viene a ser territorio de nadie, y ese “nadie’ es el

desempleado, el pobre, el marginado, en el medio urbano.

Las aglomeraciones de muros, el ambiente fabril, la concentracidn
de personas en busca de espacios y necesitando comunicar sus
preocupacicnes, hacen de las ciudades y sus calles los ambientes
precisos para el desarrollo y busqueda de nuevos elementos en la

plastica.

Mijail Bajtin ha sido uno de los Iinvestigadores que mayor
importancia ha otorgado al espacio donde se desarrolla la cultura popular.
Lo que Bajtin investiga es lo que en la cultura popular al oponerse a la
oficial fa cohesiona, lo que al constituirla la segrega. Por eso su estudio
se centra en la investigacion del espacio propio, que es la plaza publica,

la calie, el barrio, el sitio en el que el pueblo lleva la voz cantante.

“A la plaza la caracteriza sobre todo un lenguaje; mejor, la plaza es
un lenguaje, un tipe particular de comunicacién, configurado con base en
la ausencia de las constricciones que especializan los lenguajes oficiales,
ya sea el de la Iglesia, el de la Corte ¢ el de los Tribunates. Un lenguaje

en el que predominan, en el vocabulario y los ademanes, Ias expresiones
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ambiguas, ambivalentes, que no sdlo acumulan y dan salida a lo prohibido.
sino que al operar como parodia, como degradacion-regeneracion
contribuyan a la creacion de una atmosfera de hibertad. Groserias, (njurias
y blasfemias se revelan condensaderas de las imagenes de la vida
material y corporal, que liberan lo grotesco y lo comico, los dos ejes
expresivos de la cultura popular”“’. Porque es en lo grotesco, en lo soez,

donde ia masa encuentra su verdadera forma de rebeldia.

3.1.2 LAESCUELA

A partir de los movimientos de la juventud que se dieron en el
mundo durante la década de los sesenta, los estudiantes adoptaron el
graffiti. La escuela actualmente es el espacio de convivencia, de debate y
expresidn del sentir de quienes en ella estudian y laboran No existe

escuela que no manifieste a través del graffiti.

Nacidos generalmente en las universidades, los movimientos
estudiantiles, que ademas, han expresado su sentir especialmente a raiz
de la crisis de! 'S4, hacen planteamienios de critica filosofica, politica,
social o exigencias materiales académico-administrativas particulares, y
pasan a jugar el “papel revetador y denotativo de un profundo malestar
social”, que las estructuras politicas inadecuadas han tratado de maquillar

durante largo tiempo.

“ Mart(n Barbero, Jests: De los medios a las mediaciones. Comunicacion, Cultura y Hegemonia; Gustavo
Gili, Espafa, 1987, p.75.




3.1.3 LA COLONIA

Un proceso que se va desarrollando en forma simultdnea con el
crecimiento de la ciudad, es la separacién de clases sociales en el
territorio urbano. Como se sabe la estratificacién social ha existido en
todas las formaciones sociales y puede estar avalada por varios
argumentos: el sexo, la edad, el estado civil, el origen geografico, la
pigmentacién de la piel, las creencias religiosas, la posicién frente a los
medios de produccién, la escolaridad, etc.; s6lo gue la estratificacién
social basada en el sistema de clases, fundamental por o deméas frente a
otras, es propia de aguellas formaciones o sistemas soclales en donde las
relaciones de produccién estan basadas en la explotacidn de unos

hombres por otros

3.1.4 EL BARRIO

El barrio aparece como el gran medidor entre el universo privado y
el mundo pablico de fa ciudad, un espacic que se encuentra con base en
ciertos tipos especificos de sociabilidad y comunicacidén entre parientes y
vecinos. El barrio proporciona a {as personas algunas referencias basicas
para la construccién de un nosolros, esto es, de una sociabilidad mas

ancha que la fundada en los lazos familiares (...) pertenecer al barrio para
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. . . . . - .n 57
las clases populares significa ser reconocido en cualquier circunstancia”.

Lugar de reconocimiento, el barric nos pone en la pista de la
especificidad de produccién simbélica de los sectores populares en la
ciudad. Y no sélo en la religiosidad festiva, también en la expresividad
estética. A este respecto, y aun cuando excepcional en algunos aspectos,
“...lo que sucede en el barrio de Tepito de la ciudad de México es buena
muestra de la capacidad popuiar de producir culturas hoy en la ciudad. Y
del papel que puede jugar el barrioc como espacio de despliegue de esa
creatividad. En cierto sentido, la creatividad y originalidad de Tepito
arranca de su localizaciéon un barrio popular situado en el viejo centro de
la ciudad, a sélo ocho calles del Zécale. Y amenazado desde hace afios
por sucesivos planes para sanear la zona, sus habitantes haran de la
cultura, la explicitacion del hecho cultural, que es el barrio, su mejor arma

para defenderlo y sobrevivir como comunidad.

“Se convierte asi en un barrio que desafia los intereses financieros
~sequn los cuales no es mas que un barrio, tapadera de contrabandistas y
mafiosos- que vive de la venta de cantidad de objetos. Pero no un barrio
circunscrito a una funcidn. sino al menos con cuatro: vivienda, taller,
deposito y tienda O sea. “una arquitectura para humanos”, un espacio que
en lugar de separar y aislar, comunica e integra: la casa con la calle, la

familia con la vecindad, la cultura con la vida. ¥ de ese modo, “la cultura
* Ibid, p.2 17
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acad no es oficial, no vehicula buenas o malas informaciones, no es
propiedad de nadie, es modo de ser, de vivir y de maorir”. Y como el barno
en su conjunto, cada elemento también tiene funciones multiples. La calle
no es puro espacio de paso, sino lugar de encuentro, de trabajo y de
juego. El patio de la vecindad, con sus lavaderos y sus ropas secandose,
es chismeadero y conjunto esculldrico. El sentido del desmadre y la
capacidad de improvisacién son el secreto de una creatividad comunitana
que consiste fundamentalmente en resucitar lo nuevo de lo viejo’. Es lo
que hacen al componer una maquina de coser con piezas de diferentes
artefactos y al pintar frescos no para tapar los desconchones de las
paredes, sino en ellos, 'en el enmohecido, donde duele y procede a
desvelar una memoria poputar, sin preparar la superficie, sin boceto,
directamente sobre el muro, integrando los ritmos ya dados por elementos
especiales en la vecindad’ O al hacer montajes audiovisuales que
recogen la vitalidad del barrio, o visual y lo sonoro en una estética no
decorativa, no de tarjeta postal. sino constitutiva, conformadora a su vez

de la vida barrial” **®

Pero el barrio no vive sélo de eso, vive también del movimiento
permanente por hacerse comunidad desde lo artistico: pintando sobre el
muro, o sea, la pared, se fue descubriendo por cachondez pura, que varias
paredes forman una vivienda y varias viviendas una vecindad y que varias

vecindades una manzana y varias manzanas forman calles y que todo

* Ibid, pp.218-219.
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junto forma el barrio y en donde las pintas aparecen inseparables de la
realidad de los muros, sus significados radican en la posibilidad

alternativa de comunicacién social.

3.1.5 LA VECINDAD

El tipo de vivienda, su presencia externa pero sobre todo la
distribucién y dimensiones del interior, los muebles, el menaje, el vestido
y el lenguaje de sus habitantes, se transforman en indicadores de clase; la
ubicacién de la residencia es eso. Por supuesto que la vivienda. como los
diferentes parametros que apoyan al prestigio o predicamento social,
también ha cambiado. Ha pasado a ser una construccion multifuncional y
no sélo vivienda, mediante la division de la misma en habitaciones con
funciones precisas y diferentes que permiten cumplir necesidades
humanas de descanso, alimentacién, fisiolégicas y de contacto social,
satisfechas en compartimientos separados dentro de la vivienda moderna
En ésta se ha impuesto la estructuracién de espacios donde el hombre
interactia desarrollando tareas colectivas, pero también donde tiene vida
privada igualmente necesaria, no sdlo separado de la colectividad formada
por sus vecinos, sino de los mismos miembros de la familia. Esta
separacion de espacios en la casa habitacion, a su vez, esta condicionada
por la clase social, y dentro de ésta por el nivel socioeconomico al cual

pertenaece ella.

Sin embargo es posible que las apariencias engafien. Verbigracia,
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es frecuente que en los seclores de clase media exista la tendencia a
sacrificar los gastos invisibles por los visibles. Por algo se les caracteriza
como la franja poblacional mas consumista, de facil captacién por la
propaganda comercial, dada la necesidad que tiene de intentar la
utilizacién de simbolos de otros estratos —generaimente altos- para definir
el balancin social de prestigio e identificacion en que se encuentran. Una
conducta visible para demostrar lo que no se tiene puede ser engalanar el
frente de la casa, la sala de recibo y el vestido; pero habria que ver la
dieta alimenticia, los ingresos reales, la situacién frente al crédito oneroso
gue se suele pagar por muebles y articulos suntuanos, con frecuencia mas
alla de las capacidades econémicas reales, cuando son innecesarios por
fuera del fin arribista que persiguen. La clase alta y baja, por su mismo
grado de pertenencia a ellas, seguramente son mas autenticas, sus
manifestaciones culturales —la vivienda lo es- corresponden mas a la
realidad de la ubicacién social y por tanto dejan de ser simbolos

aparentes

3.2 LOS MOVIMIENTOS ESTUDIANTILES

lL.os movimientos estudiantiles son formas impartantes de conducta
colectiva que aparecen sobre todo después de la segunda guerra mundial,
o por lo menos, es cuando adquieren fisonomia. Estan inmersos dentro de
la lucha de clases, pero la participacion en ellos, es para la mayoria de
los jovenes sélo informal e indirecta. Por lo general un gran numero de

simpatizantes se identifican con el movimiento y su programa y lo apoyan,
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sin unirse a organizacién formal alguna asociada con él, al menos esto era

antes de los afios sesenta

A partir de la segunda guerra mundial aparecen modificaciones en
las relaciones de produccion, 1o que propicia que surgiera “concretamente
la educaciéon masiva y obligaloria para capacitar una nueva mano de obra
y de servicios, requerida por el sistema mundial industrial

comtemporaneo”.”®

Las crisis de finales de los sesenta. Iniciadas como manifestaciones
estudiantiles y terminados como cuestionamienios globales del orden
establecido, gestaron una irrupcién inevitable de lo marginal en lo politico,
poniendo en crisis la legitimidad de sus organismos de poder y dejando a

flote sus contradicciones y debilidades.

La generacion de lfos 60 preconizo la desconfianza hacia aquellos
que tuvieran mas de 30 afos de edad, impidiendo el aprovechamiento de
la rica experiencia de las luchas obreras. pero provecando que el
concepto que de juventud se tenia hasta ese momento cambiara
sustancialmente, lo que antes era valor, ahora constituia un problema. “La
generacion de los afies 60 maduré en las calles y en el campo. al calor de
las revueltas estudiantiles y la guerra de Vietnam (una guerra que los

padres miraban desde el televisor). Al paso de los afios. para una parte

*? Gomezjara, Francisco; “Una aproximacion sociologica a los movimientos juventtes v al pandillerismo en




importante de esta generacion la rebeldia y el gripo dejaron paso a la

critica cientifica de la sociedad™®

Es indispensable hablar de 1968 cuando se quiere hablar de pintas
pero, ;Qué fue el movimiento del 687 El movimiento gue llegd a cimbrar a
!a sociedad mexicana, el que cuestiond mas directamente la vida politica
nacional, el que rompi¢ mitos y desenmascard posiciones. "El movimiento
estudiantil. La bomba estallé por quienes menos se esperaba’ la juventud
estudiosa, que es el detonador de un movimiento juvenil masivo™ " Esta
serte de manifestaciones, movimientos de protesta en que Io0s
protagonistas, jdvenes en su mayoria, buscaban algo que se les escapo
de las manos, que les fue arrebatado bruscamente, buscaban la

consecucién de un suefo.

Jean-Lutece Gémez, hace wuna sintesis de aquellos actagos
momentos a veinte aftos de ocurridos, en un articulo publicado en el diario
unomasuno, del cual se extraen una serie de fragmentos que ifustran,
mejor que nadie, los antecedentes y el desarrotlo de los acontecimientos

de ese entonces.

“El suceso del 68 Mito mal entendido, fantasmagoria, paso de las

* Avendafo, José Luis; “La década de los sesenta, apuntes de memoria™. Revista Lstudios sobre la yuventud.
CREA CESIM, Nam. 8, 1983, p.40

' Brito |.emus, Roberto; “La polisemia de la nocidn de juventud y sus razenes: una aplicacion historica™
Revista Estudios sobre la Juventud; CREA/CESIM. Nim, 5, México, 198, p.71
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tinieblas a fa luz. Final del profetismo revolucionario, caida de las grandes
encumbradas por romanticas mitalogias: Mao, Trotski, Castro, Guevara, R
revolucion fracasada. Suceso histérico, encuentro con el realismo, semilla
revolucionaria, Toma de la palabra, reivindicacién de la distincion entre el
Estado y la sociedad civil. Nuevo lenguaje, nuevo estilo de creacidn
Simbolo premonitorio de los vientos de violencia por vernir a intensificarse
Semilla de una lenta transformacién social. Mayo de 1968 no sirvié para
nada. A partir de mayo de 1968 lodo cambié y nada es ya igual. Una
cascada de definiciones opuestas (esto fue 1968). EI 6 de junio de 1968,
un analista francés escribié en un diario que seria necesario parar l0s
afios para comprender lo que habia sucedido Y resuita que 20 afios
después el enigma continua para los historiadores y observadores. El
detalle mas sintomatico de ello es que, a falta de comprender
verdaderamente lo que pasd, se habla del “mayo de 68" ‘los
acontecimentos del 68°. el movimiento del 68", “la crisis o revueita del
68". o simplemente “el 68". Pero no hay un termino generahzado para
referirse a tales hechos La segunda guerra mundial habia terminado
hacia 23 afos. Finalizaba un periodo de crecimiento sin equivalente en
Europa y la guerra de Vietnam se aceleraba, el pastor Matin Luther King v
John F. Kennedy caian asesinados, las tropas del Pacto de Varsovia
batian el pavimento de Praga y los estudiantes de una buena parte del
mundo manifestaban, antes de que tres hombres escapen por primera vez
a la atraccién terrestre para pasar la Navidad en o6rbita alrededor de la
Luna. Cierto que al final del afto los estadounidenses siguen

bombardeando Vietnam. Jlos sowviéticos estan en Checoslovaquia.
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Francisco Franco en Madrid, los negros en los ghettos, los mandarines en
la Universidad, la pobreza en el Tercer Mundo y los deseos fuera de la
realidad. 1968 parecia un tumulto de apariencias, un exceso de signos en
el rio gris de la informacién. Ahora bien, no hay un comiun denominador
para los diferentes movimientos. No se puede generalizar, explicar
unitariamente la amplitud y stmultaneidad de Jlas manifestaciones
estudiantiles. Los jévenes polacos protestaban contra la prohibicion de
una pieza del poeta del siglo pasado Adam Mickiewicz (enero), los
estudiantes ingleses denunciaban las condicicnes de entrada en la Gran
Bretafa de los subditos del “Commonwealth® (febrero), el cierre de las
universidades de Madrid vy Roma después de los motines o revueltas
{marzo), la tentativa del asesinato del estudiante aleman federal Rudi
Duschke, mejor conocido como Rudr el rojo. en Berlin ({abril), la
ocupacion de la Sorbona en Paris (mayo), los enfrentamientos entre
estudianies y policias en Berkeley {jumo) o en México {julio). Parecia
indtil buscar el comun denominador de tales manifestaciones y otras mas
en Estados Unidos, Senegal, Yugoslavia, Paises Bajos. El fondo, porque
por todos lados habia los mismos signos: desafio a la autoridad, ciclo
manifestacién-represién, un puro momenftc o un mensaje. Todos los
autores regresan eternamente a preguntarse 1o mismo. ;Qué papel jugd el
68 en los cambios que sucedieron hasta la fecha? Lo que quedd claro es
que al final hay que saber que no se juega impunemente a hacer la
historia. El asesinato el dos de octubre de decenas de estudiantes

mexicanos por el gjército en Tlatelolco acabé por dar ta tonalidad.”
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El resumen anterior realizado por Lutece. largo sin duda pero
necesario para contextualizar el afio de 1968, nos habla no sélo de una
serie de movimientos inconexos gue se dieron durante los aciagos afios de
esta década, sino también, de lo que representaron las demandas
juveniles, de coémo se gestd el movimiento internacional de protesta que

cambiaria la vision que de los Jovenes se tenia hasta ese momento

Ef término graffiti se divulga por primera vez, como forma de
nombrar el hecho de pintar consignas en la pared. “Yo recuerdo -dice
Gregorio Seles- que el término Graffiti me era desconocide hasta mayo del
68, yo no lo conocia como expresidon, pero a partir de ese momento se
divuigé muchisimo como nominative de ese fendmeno. Yo creo que la
pinta es mas de los afios 60 para aca, antes no, y tal vez porque yo lo
relaciono mas con el hecho politico. jClaro! Estoy hablando de una
experiencia personal. Cuando yo leia de los franceses, lo que mas me

impactaba era el chisporroteo intelectual”.®

Entonces no hubo pared en las ciudades que no estuviese pintada
con leyendas y consignas del movimiento, ni hubo mure universitano que
no se abigarrara con mensajes de una nueva propuesta de comunicacion.

de plastica, de belleza, a su modo.

“El movimiento estudiantil provocd cambios en las relaciones

" Selser, Gregorio, (entrevisia, 1989)
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sociales, dentro y fuera de los muros académicos, cambios en fas
conciencias, hasta ese momento cerradas, de la poblacién en general™®
Hubo cambios inevitables, ahora se habla de antes y después del 68.
Meéxico tuvo su revuelta, pagada a muy alto precio por la juventud, una
revuelta que hablé, como en el caso de los movimientos estudiantiles de
muchos paises, en los muros de la ciudad, en los edificios publicos y
privados, con una voz muy fuerte, una voz que molesté a més de uno en
las esferas del poder, de la sociedad, de la cultura, una voz gue se hizo
sentir y modificd gran parte def futuro, un futuro que hoy viven los jdvenes
contemporaneos y que sigue siendo la misma voz de entonces. En México.
el 2 de octubre vino a convertirse en el primer evento capaz de interpelar
la cultura autontaria y la democracia a la mexicana practicada hasta ese

momento

Una voz que nos llega a traves de la refiexibn de uno de sus
protagonistas Marcelino Perello. ;Qué pasaba en el 68 en México? “La
virginidad de las mujeres estallé en pedacitos de himen, se descubridé una
forma mas libre y menos secreta de hacer el amor. Los alumnos
comenzaron a tutear a los maestros, las distancias entre unos y otros se
achicaron La autoridad descendié de 1a torre a dialogar al lado de Ia
comunidad por las calies de la ciudad. Habia que defender la universidad

y algo mas conquistar la iibertad (...)

®  Cfr. Gilabert, César, Bl habito de la utopia. Andlisis del imaginario soctopolitico en ¢l movimiento

estudiantil de México, 1968; Institute de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora/Pornia, 1993, pp.153-
209
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“E} movimiento expresaba todo el descontento por ta represion, por
la existencia de presos politicos, porque el gobierno impedia la libertad de
expresién, porque hubo asesinatos politicos como el de Jaramillo

Banderas.

*El 2 de octubre es la culminacién de una escalada de violencia y
represion que estuvo precedida por la toma del Casco de Santo Tomas,
por balaceras contra brigadistas; por la toma de Ciudad Universitana por
el Ejército, el 18 de septiembre. No sélo iban armados los soldados,

llegaron a esiar armados hasta los bomberos y barrenderos. ademas de un

montén de civiles de organismos paramilitares™.®

Los movimientos juveniles son defensivos, muchos intentan proteger

conquistas recientes (a veces progresistas), por ejempio, los que

ESTA TESIS N2 DEBE
SAUR BE LA BISLITECA

reaparecieron en los aflos 1986-1987 en Francia, Espafia, China y México,
con un auge no visto desde 1968. Para ellos las estrategias y las tacticas
son diferentes a las empleadas por los movimientos sociales, entendidas
unas y otras, como lo sefiala Barbero: "estrategia es el calculo de las
relaciones de fuerza que posibilita la posesién de un lugar propio, el cual
sirve de base a la gestion de las relaciones con una exteriondad
diferenciada. Tactica es, por el contrario, el modo de operacién, de lucha,
de quien no dispone de lugar propio ni de frontera que designa al otro

como una totalidad visible. Lo que hace de la tdctica un modo de accion

¥ |osada. Teresa; "Perello narra su vision sobre ¢ movimiento social de 1968, E12 de octubre |a consipna
fite acabar con todo™ Parte [, unomasuno; México, 13 de octubre de 1986, p.t.
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dependiente del tiempo, muy poroso al contexto, sensible especialmente a

la ocasidén"®

Los objetivos de los movimientos juveniles son otros muy
diferentes a los de los movimientos sociales, los jévenes buscan el
cambio, si, pero el cambio al modo en que se les ve y se les trala, el

cambio de las relaciones entre generaciones separadas por el tiempo,

pero gue interactian en un mismo espacio fisico.

3.3 CLASIFICACION DEL GRAFFITI EN LA CIUDAD DE MEXICO

En la Ciudad de México se puede observar una gran variedad de
graffitis, ya que existen diversos grupos que en la acltuailidad los realizan,

gque sienten la necesidad de manifestarse y utilizan este recurso

Definitivamente ia clasificacién presentada en el capitulo segundo
del presente trabajo de investigacién, presenta la clasificacion del graffiti
en la Ciudad de México, aunque actualmente se han extendido por toda la
ciudad y ya no son exclusivos de determinadas zonas o edificaciones,
pues se les puede ver a lo largo de toda la ciudad, especialmente sobre

avenidas y cerca de centros escolares.

En el siguiente capitulo se desarrolla el tema del graffiti romantico
que no ha sido tocado con profundidad, pues se dejo al final ya que dio

origen al presente trabajo de investigacién

°* Martin Barbero, Jesas, De los medios a las mediaciones, Comunicacion, cultura y hepernonia: Gustavo
Gili, Espafa, 1987, p.93,
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CAPITULO 4

EL GRAFFITI ROMANTICO

En este ultimo capitulo se analiza el graffith romantico, que se ha
impuesto en la Ciudad de México en especial en los ultimos afios y que
cada dia se le puede observar con mayor facilidad en lugares
frecuentados por la gente y en avenidas importantes. En especial, este
tipo de graffiti cuenta con fa originalidad caracteristica de los enamorados,

de los dolidos, de los impacientes y de los despechados

4.1 LAS MODALIDADES DE EXPRESION ROMANTICA EN LA
CIUDAD DE MEXICO

La condicion puobhca de! espacio urbano, en el que el gratfiti
romantico nace y se desarrolla, conforma uno de los principales aspectos
de l|as culturas urbanas contemporaneas la aparicién de un mensaje
escapa conceptualmente de muchas maneras al papel que la arquitectura
urbana y el urbanismo vienen realizando en el mismo espacio. El graffiti
romantico basa sus elementos en piezas de mobiliario urbano, fachadas
arquitectonicas, fuentes, escullura contratada por instituciones
municipales o estatales, banquetas, arboles, bafos publicos, etc. EI
ambito espacial en el que estos mensajes romanticos se desarrolian es el
mismo que el utiizado por el graffiti, diferencidndose en lo que respecta a

los meétodos y a las causas, fines y efectos estéticos e ideol6gicos.
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"No hay mas que ver ios autobuses pintados con publicidad como si
fueran "whole cars”, pintados de arriba a abajo con anuncios de Goya o de
"Port Ventura” Hay anuncios por todas partes. Mira los edificios y las
plazas. {A mi no me gustan y sin embargo tengo que verios cada dia! Las
esculturas publicas son todas una mierda. Se ve que las compra el
ayuntamiento Les cuestan millones pero les da igual y las ponen en
jugares donde se vean bien Todo eso junto forma mi ciudad. los edificios
horrorosos, los anuncios en todas partes, las decoraciones que hay por
ahi y las esculturas hechas con cuatro tubos y una bola amarilla. iY

resulta que eso si es arte!” ®

Como vemos, un escritor de graffiti piensa que existen dos
acepciones como minimo de lo gque significa arte publico. En esla
construccion de la percepcion de! espacio publico se define la conciencia
de la pertenencia del barrio (como el contexto urbanc inmediate en el
desarrollo social del escritor de graffiti} como una categoria estética y
morfologica en consonancia con el caracter social y econémico de sus
habitantes En el entorno del barrio-ciudad el artista de graffiti plasma su

propia vision del mundo.

En la ciudad sus habitanles operan con una categoria de
pertenencia que desborda el marco de la calle. del habitat proximo e

inmediato Distinguen entre las relaciones de vecindad inmediata y las que

" CORRAL., Jusé 1.uis (1997} "Asi pintan los trenes”. en Hablan, n” 9, Junio 1997, Madrid.
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se producen en un contexto mas amplio El barrio es una categoria
construida por los propios aclores y en la que plasman identidades y

relaciones

Una primera conclusién que puede obtenerse de este analisis nos
indica que los barrios no constituyen partes agregadas y que no se suman

para dar lugar a la ciudad, sino que cada uno de ellos es la ciudad.

Para el escritor de graffiti el arte publico es esencial a la hora de
crear el espacio publico de la ciudad Su punto de vista es ideolégico vy

militante

La excusa de ta utihidad social y del embellecimiento a instancias
oficiales de la ciudad resultan en realidad la conversidon del espacio
publico en un éspacio ocupado por la presencia del poder —anuncios de
campaiias politicas y frases empleadas en discursos-, aniquilando
cualquier otra, uniformando la expresién creativa en el espacio publico

que, por otra parte, resulta ser el unico dispontble para ello.

“En muchos aspectos el artista de graffiti esta reapropiandose del
espacio plblice urbano resultante de estos procesos”.® Su visién de la
ciudad es dialéctica y problematica. Las diferentes representaciones se

enfrentan entre si La producciéon continua que caracteriza a muchos

“TGULLER, Sarah, (1997) "Grattiti- Inseribing Transgression on the Urban Landscape”, en
ArterimeOnline Intemnet hetp: - www graffitt org fag giller him|.
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artistas de graffiti y que es uno de los factores clave de su naturaleza
deviene de la necesidad de renovar constantemente la presencia en el
espacio en una ciudad que elimina sistematicamente estos mensajes para
imponer los propios del capitalismo tardic en forma de vallas publicitarias,
ordenacién urbanistica, construccién de viviendas, etc (LUNA, 1995: 1) EI
graffitero romantico realiza una manifestacién expresiva puablica, sin
colaboracién ni consejo de urbanistas, arquitectos ni autoridades locales
Su espacio natural es el espacio publico del que, de alguna manera, se
apropla simbdlicamente. Junto con el desec inmanente de promocién, el
caracter publico de su ambilo espacial en la ciudad capitalista (trenes,
metro, paredes, etc.) denota el sentido fuertemente dialéctico y conflictivo
de sus iconos y grafias. Frente al espacio publico que es la expresién
constante y omnipresente de la voz y de la autopromocion del sistema
cultural dominante, los escritores de graffiti ejercen su movimiente como
una via de persistencia de sus identidades y de reforzamiento social y
cultural Como ya veiamos en apartados antericres, la manifestacion del
propio nombre y del grupo se convierten en consignas constantes que
modifican el panorama pablico urbano, sefalan su existencia grupal y
social y aseguran a su vez la permanencia en el espacio. la clave de sus
supervivencia ideolégica. Individualmente, la identidad es también poder.
La wistbilidad frecuente es prestigio. Poder y prestigio. sin embargo, no
poseen una acepcién de potenciacion individual en lo social ni ningun
beneficio material. El ejercicio del estilo se compone precisamente de ello.
Poder y prestigio son términos incorrectos para denominar militancia

activa y el respeto que ésta produce en la comunidad cultural. El estilo
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resulta esencial como concepto clave en la consideraci6n del graffiti y su
funcién profunda en el espacio plblico urbano, en el que sus propias
caracteristicas de obra de arte efimero y cafrente de todo contenido
comercial le situan al margen de lo que se viene considerando como
artisticamente correcto. E! graffiti roméantico se conforma como un
mensaje espacial en la dimensién de lo urbano y de lo piibiico en su
planeamiente, ejecucién y exhibicidon, reivindicativo en su forma, en su

produccidn y en su significado.

4.2 EL GRAFFITI COMO EXPRESION ROMANTICA

Caracterizan al graffiti romantico la forma de sus letras, el lipo de
materiales empleados, o e juego de palabras y su intento de escribir en
verso. o el lamento afectivo en primera persena gramatical y la intimidad
del alcance del mensaje constituyen, en estos casos, un programa peculiar
de hacer graffiti, El romanticismo de estos mensajes debe encontrarse con
alguna generosidad, pues puede ser que las diferencias culturales o
educativas de sus aulores levasen al lector a pensar gque sélo son
poéticos aquellos depurados, dejande de lado algunos simplistas o
concebidos en términos impropiocs, que adquieren su dimension estética

justo en el conflicto emocional y expresivo presentes en su inscripcién.

Pero se trata en todos los casos de mensajes complementarios, incluso en

és50s en que, como previsiblemente ocurre con la dedicatoria amorosa, ha
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sido el mensaje verbal la excusa que verdaderamente justificaba el acto
de ponerse a pintar. El auténtico reto era para los artistas terminar su
graffiti pictérico (con letras o iconos © ambas cosas) y hacerlo o mejor y
mas grande posible, ofrecer lo mejor de su arte, en suma, a la persona
amada. Una vez terminado, ponen el colofén a su graffiti con un mensaje
verbal del que podrian perfectamente haber prescindido sin mermar un
apice el valor de su obra. Este mensaje, escrito normalmente en la misma
caligrafia que utilizarian para su firma, funciona a modo de pintada (unas
veces personal, otras social), pero no era inicialmente su objetivo

“profesional” ni es finaimente su motive fundamental de orgullo

Claro que no siempre estan, en la realidad, los limites tan claramente
trazados, como o demuestran por ejemplo las multiples pintadas privadas
de tema amoroso que han invadido ultimamente las sefiales de trafico. los
carteles y los muros de la Ciudad Universitaria y otras zonas cercanas
proclamando a los cuatro vientos “te amo" y "No puedo vivir sin 1" Para
un receptor (mujer, supuestamente, en esle casc) gque acaso no puede
aprectar el mensaje. ,O si? Porgque no debemos descartar que todas esas
pintadas sean parte del juego amoroso (privado) del escritor y esa otra
persona aludida, una forma para ellos de estrechar lazos y de "implicarse”
mas, un curioso modo de demostrar al mundo que eso es 1o que de verdad

sienten.

Hay una excepcion, los graffitistas hacen a sus novias complices de su

mundo y de su actividad, aunque éstas no entiendan nada de graffiti (y
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viceversa, s se trata de una graffitista, aunque las mujeres tienen, muy
escasa presencia en esta actividad) Segin la calidad y el tamafo del
graffiti, sus creadores, sus auténticos criticos, hablan de pota o vomito
{graffiti "rapido", generalmente en estilo de letra pompa y con pocos
colores; poco valorado), obra (cualquier tipo de graffiti, en letra o dibujo,
bien realizado) y pieza (graffiti de grandes dimenstones, en cualquier tipo
de letra). En los medios de comunicacién, pota (o vomito) suele ser

sinénimo exacto de la simple firma.

4.3. COLOR, FORMA Y TECNICAS DEL GRAFFITI ROMANTICO

El objetivo del grafiti romantico es conseguir la maxima visibilidad. y
para ello son pintados en zonas de trafico denso, como avenidas y lugares
publicos. Los escritores son por lo general de buen nivel técnico vy larga
experiencia, por lo que suelen realizar estos graffiti de forma elaborada y
correcta, segun sus propios criterios El apresuramiento ya no es un factor
importante (aunque siempre esté presente) Se intenta conseguir un
curioso efecto de reflejos teniendo en cuenta tos focos de los vehicutos en
transito asi como el alumbrado publico Los lugares son seleccionados
muy cuidadosamente considerando estos factores De esta forma se busca
mediante una planificacién minucicsa de todos los factores que van a
influir en la visidn posterior (cuantas perscnas pasan por alli, a qué
velocidad, la calidad y cantidad de luz que va a reflejarse en las plezas,

etc). Se ponen en juego constantes estéticas que, no siendo novedosas en
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la gestacién de una pieza habitua! de graffiti, adquieren en este subgénero
una importancia fundamental. El plata serd visto por los ocupantes de
vehiculos que se desplazan a mas de cien kilémetros por hora y que
apenas contardn con dos o tres segundos de vision. El escritor busca el
efecto de flash fotografico, un fogonazo de luz reflejada que impregne la
retina del espectador con su nombre. La consideracion y ponderacién de
estos factores en la estética de los platas les confiere una personalidad
caracteristica y una riqueza compositiva que va mas alld de sus meros
rasgos formales fisicos, a menudo carentes de la elaboracion de otras
piezas de graffiti Su funcion es la exposiciéon a un espectador en

movimiento.

Se duda acerca de su origen aungque la creencia general es que esta
variante proviene del graffitt realizado sobre los vagones de metro y tren,

con los que mantiene indudables familiaridades

Mensajes: EI graffiti romantico estd acompafiado de cortos textos
que indican de forma muy clara las intenciones y expectativas del escntor
o bien nos informan de las circunstancias en que han sido realizados.
Pueden ser de naturaleza reivindicativa amorosa, un grito de burla a un
amaor platonico, una advertencia a la persona amada y que es infiel, etc

Pueden estar alrededor de la firma en forma de lema

Un mensaje tiende a ser considerado por los demas escritores vy

otros mensajes se pueden considerar como comentarios a un mensaje
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anterior realizado por otro escritor. En este caso su naturaleza es

claramente dialogistica.

Fondo: Si concibiéramos la pieza como un objeto tridimensional el
fondo seria la capa mas alejada del observador. Puede estar constituido
por uno ¢ muchos colores. Del fondo plano se pasd pronto a elaboradas
composiciones en movimiento. Un tipo de fondo es el “powerline”, que
asemeja una sensacion de impacto o de tensién eléctrica, en colores
fuertes y adcidos, siguiendo la iconicidad del comic. En las piezas mas
elaboradas los fondos pueden incluir paisajes en perspectiva, figuras, etc,

enriqueciendo poderosamente la composicion general

Quemar / Incendiar: En general este verbo posee la acepcidén de
ltenar un lugar determinado con obras propias. Se puede quemar un tren,
un muro completo, etc. Suelen ser ios grupos los que se proponen quemar
un tugar en un deseo de ganar un prestigio dentro del grupo frente a
acciones de otros grupos ¢ escritores. Por otro lado nos encontrames de
nuevo con un término polisémico. En este caso una quemada o bier la
expresion guemar una zona puede significar también dejarla marcada con
una obra maestra aceptada por todos. Se tiene en cuenta la audacia de
las circunstancias en que se pinta, su originalidad y su caligad técnica De
esta forma la zona donde este graffiti se situa queda caracterizada por la

presencia de esta pieza o conjunto de piezas.

Burbujas: Son un recurso estético mas dentro de las innumerables
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formas de realizar las letras dentro del mensaje romantico. Las letras de
burbuja poseen formas muy redondeadas y brillantes. Algunas incluso
asemejan nata o espuma de afeitar en formas muy dactiles, de gran
suavidad y trazado sinuoso. Los brillos suelen realizarse mediante franjas

de color blanco caracteristicas.

En todo caso las "bubble letters” representan un recurso tipico de la
primera etapa del graffiti. La aparicion mas tarde del estilo 3D con letras
de aspecto tridimensionat y mayor incidencia en los sombreados vy,
posteriormente la apariciéon del “*wildstyle” no elimind, sin embargo. la
presencia de este estilo primigenio entre las piezas de graffiti . Los tres
estilos se desarrollan consecutivamente en el tiempo, pero no se
sustituyen entre si, sino que coexisten, constituyendo parte de un mismo

repertorio grafice

“Hardcore™ Usualmente se define asi 2 una variante de las boguillas
intercambiables del bote de aerosol. Poseen el trazo mas grueso por el
mayor paso de pintura y su maxima dispersién desde la valvula de
emisién. Es utilizada generalmente en rellenos y mensajes muy répidos

que exigen poca prectsidn

“Cap™ Otro de los tipos de boquilla intercambiable de aerosol. Trazo

medio. Muy utihzada en todo tipo de trabajo.

"Skinny™. Otro de los tipos de boquilla intercambiable. En este caso
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es la de mayoar precisién por la finura de su trazo. Es utilizada en trabajos

de mayor calidad donde el factor rapidez no es decisivo

Borrar / Tachar / Pasar: La aparicion de trazos de pintura, tiza o de
cualquier otro tipo de material sobre una pieza de graffiti por lo general
constituye toda una provocacion desde dentro o fuera del grupo. Las
enemistades son frecuentes y se pretende insultar at escritor de graffiti
dafando la integridad de su obra. Generalmente se tacha sobre una pieza
que contenga su “tag”. El nombre y su limpieza, independientemente de la
calidad de su ejecucitn técnica, poseen una importancia determinante en
el seno del grupo y en el mantenimiento del prestigio del escritor. Un
tachado es siempre una declaracién de guerra. Por otro lado un borrado
implica el pintar una nueva pieza de graffitt sobre la de otro escritor $i

esto se realiza sin su consentimiento resulta en una verdadera agresion

Bombardeo: Bombardear un lugar es escribir en eéste. No implica una
abundancia determinante como en el acto de quemar un lugar
Simplemente representa pintar mas o menos frecuentemente en una zona

determinada.

Caréacter / Personaje / Mufeco: Figuras incluidas en una pieza de
graffiti o entre dos de éstas. Los escrilores que dominan la figuracion
suelen ser los de mayor calidad técnica aunque no los gque mas se
prodigan. Muchas veces ocupan el lugar de una letra del "tag” o se

incluyen activamente en la composicion general. El comic y el ¢cine suelen
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ser las principales vias de inspiracién para la composicidn de nuevos
personajes y efectos. En una ultima época el éxito de los estilos de cdmic
han conferido un nuevo talante. mas efectista, dinamice y agresivo a las
figuras de los escritores de graffiti, que en algunos casos forman parte de
sus lectores. En otro sentido los dibujantes de cémics norteamericanos
han proporcionado una continuada fuente de ideas y sugerencias que eran
las mas intensas e importantes hasta ahora. La especial adopcidon de
estos modelos consistia en una toma de los aspectos abstractos de lo que
podriamos considerar como los estitemas del artista de comic en cuestion.
Si un rasgo de una vifieta en particular [lamaba la atencidn del escritor de
graffiti muy posiblemente fuera tenida en cuenta para futuras creaciones,
pero parece obvio que el objelo de influencia para los artistas de graffiti
eran principatlmente los factores de creaciéon de atmoésferas, de texturas
determinadas, carne, cielos, etc, asi como los mecanismos de expresion

de los personajes y de los fondos.

“Wildstyle™ Es éste uno de los términos mas importantes en el
mundo del graffiti. EI Estilo Salvaje es una complicada composicion de
letras que se entrelazan continuamente en estructuras muy sofisticadas y
de dificil ejecucién. Conceptualmente obedece a wuna intencién de
manifestacién soterrada del grupo y de ta identidad individual. Por otro
lage conforma una labor deconstructiva inteligente, en la que la
descomposicion de los rasgos formales del "tag”™ aparece como un proceso
complejo de desvinculacidén y disgregacion formales. El nombre aparece

asi como inmerso en un caos real y constante del que se forma y del que
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surge en una dialéctica constante. La criptificacién formal es tan sélo uno
de sus aspectos, porque la tabor de los propios escritores que intentan
reflexionar sobre el estilo es la de sefialar, aparte de su identidad, un

penoso complejo de toma individual de conciencia de la propia identidad.

Las palabras giran, se retuercen, van hacia atras y vuelven haciendo
rimas. La mayoria de la gente no sabe que una rima es como una cancion
El graffiti tiene una estructura interrelacionada entre si que no tiene nada

que ver con una via unica de légica.

La expresion de la identidad adquiere asi no sélo el aspecto de
instantanea caliejera fugaz y pasajera sino que, unido a las invariantes
consabidas de efimeralidad e ilegalidad que el medio ambiente social les
otorga, conforma un mensaje tempecral con naturaleza de proceso
continuado que se desarrolla en el tiempo. E{f medio elegido, con cada una
de sus constantes, resulta ser la mayor parte del mensaje y. en este

aspecto y citande a Marshall McLuhan, “... el medio artistico se convierte
en la prolongacién casi orgéanica del mismo artista en su vivencia

urbana“.®®

Formalmente existen decenas de flechas, tridentes, conexiones vy
otros motivos que enriquecen la composicion e impiden al mismo tiempo la

comprension de lo que se estd viendo. Por 1o general son indescifrables

Mcl.UHAN, Marshall; La Comprension de los Medios como Extensiones del Hombre, Diana, Méxica,
1979, p.125.

hH
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para un profano. Representa por esto un estilo en perfecta consonancia
con el secretismo de grupo que los escritores de graffiti suelen ejercer

para con el exterior,

3D: Se denomina de esta forma el segundo gran estilo que el graffiti
“hip hop” coentemporianeo ha desarrollado. Aparece con una cronologia
posterior al estilo de letras de burbuja y con anterioridad al mas complejo
"wildstyle”. El estilo 3D se caracteriza por la bisqueda de
tridimensionalidad en los elementos del “tag” dentro de la preza de graffiti

Resulta de gran importancia !a ejecucidn técnica y fa limpieza de trazo

“Qutline”; Es el boceto previo a !a ejecucion de una pieza Se realiza
frecuentemente de forma rapida, apuntando los colores por numeros ©
simbolos. Otros escritores mds meticulosos, realizan complejos bocetados
en formatos mas duraderos y cuidados, utilizando rotuladores de color y

realizando rellenos y degradados.

‘Blackbook™ Es un elemento necesario para la memoria del escritor
de graffiti. La efimeralidad de los soportes usados, y por ende. de las
obras, obliga a un registro fotografico intensive de 1o ya realizado Todas
estas fotografias se guardan por riguroso orden cronolégico de ejecuciéon
en un album. El “blackbook” es un libro usado por et escritor para ensedar
su obra a los demas escritores que no la conozcan, un eiemento de
difusién y comunicacién dentro del grupoe. Se complementa con el

“Piecebook”, donde se guardan bocetos, proyectos, dibujos fotografias
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codiciadas de piezas de otros escritores, etc.®

4.4 ALGUNOS EJEMPLOS DEL GRAFFITI ROMANTICO

e "Amaos los unos sobre las ofras”

e .. Y elcuralos declard Jodido y mujer.

« A un gallego le dijeron que su mujer o engafiaba con su mejor amigo. y
matd al perro

¢ Acuarto para sardinas.

= Addan ha sido el hombre que mas gusto le sacd a una costilla

« Adan y Eva después de cada comida, se iban a dar la vuelta a la
manzana.

e Ahorre energia! Haga el amor despacio

e Algunos matrimonios acaban bien, otros duran toda la vida

» Algunos se casan por la iglesia, otros por idictas

s Amor, no importa que te chupes el dedo, lo que Guiero saber es en
quién estas pensando.

« Amor.

« Apate amo.

o Antes de conocerte tenia malos pensamientos, ahora los disfruto.

» Arriesgate a amar seguro de que no amaras nunca damasiado

« Belisaric00000000000000000000

» Concha y Chinche

% CORAZON, Alberto (1996): "Graffiteros”, en Suplemento Domienical, 9 de junio de 1996, Madrid.




» Contigo iria hasta el fin del mundo, pero me devolveria solo.

e« Cuando la pobreza entra por la puerta, el amor salta por la ventana.

» CUIDAMELA!

+ Chucho pica mucho y usa mucho champu

+« Deja a un lado el machismo, deja que ella pague la cuenta,

s Desde los tiempos del paraiso la mujer vive a costilla del hombre.

« Dicen que cuando Piscis y Acuario se casan, el matrimonio naufraga

« Dios te ama

+« Donde te metiste Diego?

» EyG

e« E bienvenida otra vez. Las veredas ya extraflaban las caricias de tus
pasos R

+ Edipo, que ilame a su mama

» Eduardo y la Pelos

« El amor entra por los ¢jos y sale por los bolsilios

« Elamor es ciego, pero los vecinos no.

« E| amor es ciego. por eso los enamorados tienen tan desarrolladoe el
sentido del tacto

« EI amor es la democracia perfecta, disfruta tanto el de arrba como el
de abajo.

« E!amor es mas violento que cualquier muerte

« EIl amor es una enfermedad, manda a todos a ta cama

« EIl amor libre no se condena, se encondona

« EIl amor ltbre no se encadena, se encondona
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El amor no existe, tienes que hacerlo.

El callején del amor

El cornudo es el daltimo que lo sabe.

El hombre soltero es un animal incompleto, y el casado un completo
animal.

El marido mandé su muijer al demonio, ahora elia vive con su mama.

El matrimonio convierte a un hombre con futuro, en un hombre con
pasado.

E! primer amor siempre llega despues del matrimonio.

El principe se divorcio de Blancanieves porque su primer hijo les salo
enano

El soltero es un imbécl que cree que la dicha le va a durar toda la
vida.

Eres el primer hombre con el que duermo, los demas no me dejaban
dormir.

Eres encantadora... de serpientes

Eres feliz 0 casado?

Estoy enamorado de t

Eternamente tu

£va hizo pecar a Adan por una manzana porque el era un man-sano.
Feliz cumple Gaby

He oido hablar tan bien de ti, que creia que estabas muerto.

Hoy en dia la fidelidad s6lo se ve en los equipos de sonide.

L: aunque no sirva de nada, te quiero M
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La fidelidad conyugal consiste en que la esposa no se entere
l 2 mujer llora antes de casarse, el hombre llora después.

La vida no solo es pichar

Pichan los burros picha la mar... sin pensar

Que bueno es pichar pero primero amar

Las mujeres como la ley, son para biglarias.

Lorena: A veces quisiera escaparme contige Pero no me atrevo
Lupe: Eres una distraida, io miras a uno y se lo das a otro
Me encantan los hombres velludos

Me gustan los papacitos.

Me gustan tus.

NADIE ME ESCUCHA SOLO PAREDES

NADIE ME PARA TODROS ME HIEREN

Nos separamos por incompatibilidad de ronguidos

Yo

Nuestro matrimonio es como las corporaciones de ahorro y vivienda, de

tanto meter y sacar se pierde el interés

Nunca te olvidaré..

0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

000000000000000000000000000000000000 Después el olvido
P Llevame en tus brazos hasta el cielo Att. A
Pepe. TE AMO. Atte Tu chingona

Pilarcita no sabes cuanto te quiero

Puede que el amor sea ciego. pero aun en la oscuridad sabe lo que

busca.
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Quienes cargan con el peso del amor, son las almohadas

Recuerden Que el amor solo se vive una ves

Juntos por siempre para vivir amandote. Te amo

Sardina aqui esta tu tiburén

5i los que se casan son numerosos, 10S que se arrepienten son
infinitos.

Si se puede ser feliz con una mujer, mientras la esposa no se entere.
Sole: Voy a detener las mafianas hasta que vuelvas.

Soy mujer dificil, ... pero podemos discutirio.

Suegra, vaya con Dios que yo voy con su hya

Te amaré toda la vida...

Te amo defenzorra de los nifos

Te amo tanto

Te amo, Besame, amame, paz, estoy feliz.

Tengo un suefio que no me deja dormir.

Tus ojos te denuncian porque no me sonries

Un beso dado a una mujer, lo mismo puede conducir a la felicidad, que
al matrimonio

Unos se casan por la tglesia, yo por idiota.

Vuelve que te perdono todo

Yenny y Fernando

Yo soy Antonio te espero a las 6 te amo.
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4.5 PERSPECTIVAS DEL GRAFFITI EN LA CIUDAD DE MEXICO

E} presente apartado tiene como propésito principal analizar las
perspectivas del graffiti en la Ciudad de México. La diversidad de esta
forma creativa no oculta los numerosos rasgos comunes que hacen de ella
una verdadera unidad de creacién artistica en lo que a sus valores
expresivos vy técnicos se refiere. Debemos tener en cuenta
constantemente la naturaleza criptica del graffiti. Este es producido por un
grupo humano caracterizade en ei espacio urbano, cuyos miembros se
reconocen entre si por su actividad més o menos clandestina en el
espacio publico. En este aspecto de manifestaciéon soterrada del grupo,
poseedora de su propio apartado en el ambito del presenle trabajo, es
donde el graffiti muestra una riqueza inagotable de significados y matices:
que la mirada del observador ajeno o indiferente no puede apreciar por su
desconocimiento de los cédigos gramaticales y semanticos de las formas
realizadas. Vaya por delante la consideracién de la comunidad de
escritores de graffiti (el denominado por ellos movimiente) como un grupo
cerrado de creacién cultural con normas propias de comunicacién interna.

Un articulo del sociélogo Maffescli resulta ilustrativo a este respecto:

“Este aspecto conformard una de las tesis principales de este
trabajo a la vista de (o observado hasta el momento. Sus expresiones
pueden estar ciertamente muy diferenciadas, pero su légica es constante:
el hecho de compartir un habito, una ideologia, un ideal, determina el ser

conjunto y permite que éste sea una proteccién contra la imposicién,
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venga de donde venga™.”®

El graffiti nace como expresion grafica de un amplio movimiento
cultural en el que la afirmacién de lo individual se confunde con la del
grupo en el marco de los barrios populesos y degradados de la Ciudad de
Meéxico. Aili se genera una terminologia y un lenguaje iconico y textual
autéctonos y originales, que son de imprescindible conocimiento para la
comprensién adecuada de las nuevas formas del arte contemporaneo, que
muy probablemente, estén marcando las pautas de lo que serd la

produccién artistica del sigio XXI

" MAFFESOLL, Michel, "La hipétesis de la centralidad urbana”, en Revista de Qccidente, n” 73, 1987, p. 4.
Madrid.
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CONCLUSIONES

El presente trabajo ha pretendide constituir una base necesaria,
para el estudio de una forma creativa de auto-expresion cultural enraizada
en el ambito de una cultura urbana de nuestro tiempo. Nacido en el ultimo
cuarto de nuestro sigio en Nueva York, el graffiti contemporaneo posee
una doble funcién comunicativa, Por un lado actia como un mecanismo de
caracter promocional, de puesta en escena en el espacio publico de la

misma forma que los medios de publicidad usuales

La funcidén de comunicacion interna en el seno del grupo cultural
productor, coexiste con la funcién promocional y completa su dimensién
difusora. La naturaleza dialogistica del graffiti se muestra aqui en toda su
magmitud. Los diversos elementos textuales e cdnicos que estan
presentes en el graffiti poseen una connotacidén comunicativa y susceptible
de respuesta en el mismo medio La respuesta se realiza de forma diferida

mediante la realizacion de otros graffiti con alusiones de cualquier tipo.

El graffiti actia en el espacio publico urbano porgue es el escenario
de la vida cotidiana. Graffiti, "break”, musica “rap’. etc., se organmizan en
la calle ante las miradas de la gente de! barrio, participando en la propta
vida cotidiana del barrio y dotandola de una aspecto enriquecedor e
inusual. Es la calle, el espacio publico, donde el graffiti adquiere todo su

contenido de expresién del grupo, de publicidad como puesta en escena
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de sus valores cullurales

De esta forma los focos urbanos de asentamiento de graffiti se
articulan en si mismos y entre si, como una auténtica red de espacios
apropiados, dotados de funciones variadas y utiles para la comunidad de
escritores de graffiti. Estos espacios suelen situarse en zonas periféricas
en claro declive o abandono, a la vez que gozan por lo general de

excelentes condiciones de visibilidad de las obras alli realizadas.

El graffiti posee una clara connotacion transgresora La naturaleza de su
ilegalidad estd impuesta por [a del soporte elegido. Es ésta una
caracteristica que lo acompana, muy probablemente, desde sus origenes.
El graffiti se conforma como un discurso alternativo, no controlado vy

dificilmente asimilable.

La rapidez en la observacion del graffiti representa en muchas
ocasiones un elemento estético afadido a la obra. Su posicién fija en un
muro cercano a una via rapida de transito, incluye por lo general la
utilizacién de una gama cromatica muy lamativa y a menudo con
caracteristicas reflectantes Su visiéon desde la posicidn movil del
observador, se asemeja a la de un flash, un fogonazo de forma

indeterminada e inesperada

Especificamente el graffiti roméantico queda plasmado en arboles.

piedras, postes, monumentos, bardas, bafios. etc. Su contenido es de
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caracter amorosc y va desde corazones con las iniciales del ser amado.
hasta poemas o declaraciones fatalistas, e incluso el mensaje mismo
proyecta agresiéon y coraje, cuando se trata de despecho. Este tipo de
graffiti manifiesta desde el nacimiento de un ameor, hasta pasiones

desenfrenadas, todos con una imperiosa necesidad de ser exteriorizados.

El graffiti romantico refleja intereses muy particulares, el emisor
tiene claramente identificado y seleccionado a su destinatario y aunque el
mensaje se encuentra a la vista de todos, sélo involucra a dos.
Extralamente se entabla una comunicacién entre los interesados aunque
esto no implique que se encuentren en comun acuerdo, por lo cual el
contenido de los mensajes liega a tener un toque romantico, pero que en
ocasiones puede ser atrevido, sugerente, incitante, delatador.

convincente, para asi provoecar alguna reaccion en el destinatario

En este tipo de inscripciones el emisor suele ser muy suplicante,
directo y contundente, ya sea en busca de un perddén o reconciliacion, a
manera de conquista 0 reconquista y en ccasiones tan cruel como es la
vida, manifestando resentimiento, dolor y frustracidn por un amor perdido

o mal correspondido

En el graffiti romantico existe creatividad, su objetivo profundo es el
placer, la liberacién del deseo y alli se revela de mejor manera el poder
revolucionario de la poesia y del arte E! sujeto se proyecta fuera de toda

dominacion en un breve deambular, de su dependencia de todo sistema
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central y en ese momento plasma un sentimiento romantice en la pared.

La construccion imaginaria de sus enunciados y €l anhelo de tener a
la persona deseada junto. acerca al graffii romantico a la poesia. La
forma de sus letras, el tipo de materiales empleados, o e} juego de
palabras y su intento de escribir en verso, o el lamento afeclivo en primera
persona gramatical y la intimidad del alcance del mensaje constituyen, en

estos casos, un programa peculiar de hacer graffiti

Existen aquellos enunciados que reflejan un deseo o un anhelo por
la sexualidad. y aunque pudieran parecer vulgares y nada romanticos, en
realidad manifiestan la ansiedad de exponerios en plblico para calmar la

angustia de sus autores.

La disposicidon del texto por la sexualidad parece concentrarse en
hacer patente la ausencia del otro sujeto, que mediante su inscripcién se
proyecta imaginariamente. La gran mayoria de estos graffiti tienden a ser
expresados por medio de figuras, dibujos, caricaturas o montajes, razoén
por [a cual su registro solamente verbal es escaso, o bien puede
presentarse pero dentro de una ambientaciéon verbal oprobiosa que desvia

su carga hacia un tipo de agresién

Esta clase de graffiti mas comun en el interior de bafios publicos,
es considerada por algunos psicdlogos como masturbaciones psiquicas

seguidas de masturbaciones fisicas.
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