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En el presente trabajo de investigacion he querido evidenciar un hecho

significativo en laculturay el arte contemporaneo como es lamasiva aparicion
del graffiti sobre las paredes de la ciudad de Granada.

‘El proceso ha sido paulatino, desde los afios 80 donde surgen las frases
contestatarias de colectivos, hasta los afios 90 en los que la diversidad de
tipologias graficas y técnicas se haampliado con laaparicion de signos aislados,
simbolos de grupos sociales o politicos, dibujos policromos muy expresivos
y disefios muy elaborados con gran virtuosismo técnico.

Esta presencia gradual a lo largo de diez afios (1988-1998) es la que he
seguido, con un amplio trabajo de campo, visitando continuamente las zonas
principales de aparicién de graffitis, registrando otras nuevas y realizando un
dosier fotografico de ello, para crear un material de referencia estructurado en
una serie de fichas con diversos aspectos de las obras (medidas, localizacion,
fecha de aparicién, fecha de tapado, grafismos posteriores aparecidos en el
mismo lugar, transformaciones de la obra original con otras aportaciones,
estado de conservacion, técnicas utilizadas en su realizacion, etc.).

La tesis esta dividida en tres bloques tematicos: el primero es el corpus
central de la investigacion, dotado con abundantes fotografias de graffitis con



datos sobre su localizacion, afio de aparicion y en su caso afio de tapado,
ademas de graficos explicativos; el segundo bloque es la parte documental
donde se presentan una serie de fichas técnicas de obras concretas. Por Gltimo,
el tercer bloque consta de las conclusiones y la bibliografia utilizada.

En la primera parte nos acercamos gradualmente al tema del graffiti,
pasando por su estudio formal y técnico hasta llegar al analisis de lanecesidad
social que se encuentra entre las causas de su génesis.

Indago en la gran verdad de un graffiti contemporaneo que registra todas
las oscilaciones sociales del momento, amén de las estéticas, mostrandose
como una valiosa manifestacion artistica que "vive" en las paredes de las
ciudades, en continua evolucion y con un despliegue de medios graficos
impresionante.

Latécnica de estos graffitis en sumayoria esladel aerosol (bote cilindrico
dotado de una valvula que al presionarse expulsa la pintura contenida en su
interior al ser impelida por accion de un gas que se encuentra también dentro
del mencionado recipiente). Su facil manejo, transporte y secado facilitan la
realizacion de obras que van desde las mas complejas de multiples matices y
valores, hastalas més simples, en forma de signos aislados. En otras ocasiones
lastécnicas utilizadas son laincision sobre el muro, las tizas de colores, lapintura
a brocha, etc.

El graffiti ha pasado de tener un segundo plano en la cultura urbana, a
implantarse como un sistema de signos iconicos y verbales que interactia sobre
el ciudadano, vinculando fuertemente sus respuestas estéticas y relaciones en
el medio urbano. La convivencia del individuo con el graffiti en esta ciudad se
ha convertido en un factor cultural trascendente.

Sepuede constatar su evolucion desde los primeros rechazos institucionales
antela aparicion de graffitis en las calles de Granada, con camparfias municipales
de limpieza en los afios 80, hasta los concursos de murales y graffitis
promovidos diez afios después por estas mismas instituciones. Esto es debido
ala proliferacion del uso social del graffiti por parte del ciudadano, concreta-
mente en un momento determinado son los joveneslos que adoptan una variante
de éste importado de E.E.U.U. (y que hemos llamado graffiti "tipo americano"
por poseer un estilo muy definido).



Sus canales de comunicacion han sido los mass media (television, cine,
periodicos), y sobre todo a través de las caratulas de los discos, revistas
juveniles, comics, camisetas, etc. Las instituciones por otro lado terminaron
claudicando, promoviendo jornadas e intentando con esto controlar los
espacios destinados alas pintadas, ya que los responsables municipales vieron
elevarse peligrosamente las partidas presupuestarias dedicadasa sulimpiezay
eliminacion.

La metodologia seguida en el presente trabajo de investigacion es activa
ya que se han recopilado datos e imagenes directamente del original, mantenien-
do un contacto continuo con las obras dada la vida efimera de estas
manifestaciones.

Laantropologia social como método integrador objetivo se implanta aqui
con el fin de no caer en una reduccion perspectivica, en una mera descripcion
de actos (Psicologia, Sociologia), artisticos o no (Historia del Arte) y su
relacion con procesos culturales (Critica del Arte), o cambios estilisticos
(Estética).

El trabajo de investigacién tiene como otro pilar basico (Graficon®.1)el
estudio de la sociologia que rodea al graffiti, producto de las sociedades
modernas actuales, bajo el flujo de la libertad personal y el anhelo de
autoexpresion que enmarcalaaccion creativahumana como constante universal
de aprehender el muro colectivo con los signos propios del presente cultural,
con el objeto de afianzar una identidad a veces perdida.

Ademas de integrar todo este discurso social en el gran contenedor del
arte de nuestro siglo, que quizds no entendamos sin la aportacion de estas
manifestaciones, imprescindibles y compilatorias de procesos estéticos y
técnicos que no se estudian suficientemente, acostumbrados a veces a solo oir
al gran arte con "mayusculas", con nombres y apellidos que nos sefialan y
prefijan determinadas élites culturales.

Por otro lado se ha realizado un analisis formal de la obra. Para ello he
indagadoprimero en los mecanismos perceptivos que implantan enla memoria
visual determinados condicionantes estético-formales del objeto, con el fin de
que nuestros codigos visuales evidencien y capten esa verdad objetiva que mas
tarde los codigos culturales connotardn. La percepcion de la forma y las
condiciones en que ésta se muestra es importantisimo en un arte quenos aguarda
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paraatraparnos sobre las paredes de las calles, como verdaderas galerias al aire
libre.

Existen también condicionantes plasticos a los que esta sometidala obra
en su realizacion sobre el muro: la atraccion que siente el creador en
determinados espacios, los enmarques arquitectdnicos (ventanas, molduras,
pequefios muros, etc. ); o las insinuaciones texturales y cromaticas del soporte.

Y la propia obra creada, su estructura, sus elementos compositivos, su
posicion, su cromatismo. La obra es el resultado de la accion de dos mundos
graficos que desde el paleolitico se han utilizado sobre estructuras parietales.

Deunladoel grafismoen si, es decirun dibujo que se representa a élmismo
oaalgoy que se acerca(naturalismo) o se aleja(esquematico) de la percepcién
humana del mundo, siendo mas icénico 0 menos iconico.

De otro, asociados a estas representaciones se encuentran, a veces
aislados, los denominados signos que expresan (como los
) distintos niveles, desde el lenguaje mas oscuro e indescifrable (puntos, rayas,
zig-zag, etc.) hasta llegar alaaparicion deletras, palabras o frases que completan
el sentido global del graffiti.

A esta asociacion la llamamos "iconico-verbal" por evidenciar dos
procesos paralelos en la accion del creador de graffitis y como una de las
pulsiones constantes mas duraderas en la historia del ser humano creador.

En definitiva esta investigacion compila una serie de claves basicas en el
tema de las producciones murales contemporaneas:

- Las asociaciones icOnico-verbales en los graffitis.

- Las pervivencias del fendmeno desde el paleolitico.

- El desarrollo de un arte y una estética fuera de los cauces habituales.

-Laimportanciade estasmanifestaciones en lavidadiaria frente al elitismo
del arte.

- El muro contemporaneo como plasmacion técnica y estética.
- La vigencia de estas manifestaciones.

11



=Pilares basicos de la tesis.

SOCIOLOGIA

Antropologia

PERCEPCION

La Forma

ESTETICA

historia del arte

ICHATECNICA

ASOCIACIONES

ICONICO-VERBALES

GRAFFITIS DE GRANADA

(Graficon®:1)
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a. Alhambra de Granada. 1988-




Consideraciones generales en torno al graffiti.

Iniciarunainvestigacién es como despertar aunarealidad que haexistido

de siempre y que sélo nuestros ojos hasta ahora han podido subrayar, guiando
a nuestra percepcion por caminos dificiles y complejos.

Clarificar nuestras inquietudes quizs sea ese remanso final al que nos
encaminamos, a veces son dificiles los caminos, las multiples ramificaciones
que a nuestro paso nos vamos encontrando, teniendo que decidir con firmeza
que ramal tomar para adecuarlo a ese horizonte lejano que perseguimos.

El grafismo urbano, llamado internacionalmente "graffiti" ( palabra italiana
que designatodotipo de letreros, dibujos e inscripciones realizados en lugares
publicos -pintadas-), se hizo patente en mi inquietud como una curiosidad
palpable, como realidad o consecuencia del bullir de la ciudad, esas "voces
mudas” que claman a través de los muros, voces graficas, testimonio comu-
nicativo, pero también estético del hombre urbano contemporéaneo.

Son las obras graficas urbanas ese homenaje de la superficie (el soporte
mural) hacia todos sus andnimos creadores. El rastro del ttil sobre el muro es
la muestra mas perdurable de la fidelidad eterna que puede guardar cualquier
obra.
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Este uso ancestral del grafismo que utiliza un soporte social, se nos
impone de inmediato al recordar las primeras manifestaciones humanas sobre
los muros rocosos de la cueva.

Asi visto, parece como si pocas cosas hubieran pasado en el acontecer
humano, porque estas primeras obras mantienen una vigencia alarmante.

Cualquier grafismo comunica, sea cual sea la época de la que proceda,
porque la actividad grafica es inherente al ser humano, "fenomeno de caracter
universal que afecta, por consiguiente, a todas las personas, a todas las
sociedades y a todas las culturas" (Alcina, 1988:15).

Recuerdo el primer graffiti que siendonifio pude contemplar en 1978 sobre
un muro de piedra : "NO SELECTIVIDAD", y que causé un hondo malestar.
Pero este famoso incidente ,que tantas connotaciones sociales tuvo, no era
por la protesta en si, sino por "donde y como" habia sido realizado.De esta
manera el grafismo como significante, que invade un lugar que no le es propio,
en muchas ocasiones se impone antes que su posterior mensaje o uso social
como significado.

El uso de un color determinado, el rojo, en un contexto del afio 1978, en
el centro neuralgico de la ciudad, sobre un muro de sillares de piedray con un
mensaje propio de un grupo de jovenes, me hahecho reflexionar desde entonces
como, cualquier produccion grafica, englobada en un entorno urbano, puede
trastocar y convulsionar a toda una sociedad.

Otra evidencia grafica que se fue expandiendo en afios sucesivos fueron
las frases de colectivos que en general utilizaban muros inservibles, pero que
poco a poco fueron invadiendolo todo.

Frases como :

"AL PAN, PAN Y AL MADERO, PUM" "MATA A TU VIEJO".
"ANARQUIA", etc., me dieron la imagen de una sociedad transgresora que
utiliza como verdaderos "periddicos pauperum" los mures colectivos (o
cualquier otro soporte), el espacio visual que es de todos, por el que diariamente
circulan miles de personas, alimentando el dificil tejido de la comunicacion.
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E1 mundo del ““graffiti>’ es todo lo extenso que se quiera. Podriamos

enfrentarnos a unataxonomia consecuente que nos analizara y estratificaratodo
¢l mundo grafico, sus evoluciones y sus origenes.

También podriamos afrontar el tema desde puntos mas contenidistas e
incluso llegar alecturas que psicoanalicen las imagenes desde sus mensajes. O
las relaciones entre el muro donde se adscriben y su significado concreto.

Pasamos también, entre otras, por la tentacion de un estudio completo y
pormenorizado de todaslas producciones que alolargo de un afio determinado
se sucedieran en una ciudad, dividiendo y seccionando tipologias, reflejando
estadisticas complicadas y analisis de datos tomados aleatoriamente; todo un
trabajo de campo, interesante también y dado a bastantes conclusiones que
podrian ser la guia de posibles y futuras investigaciones (un estudio de los
ambitos de actuacion del graffiti tales como muros, metro, servicios publicos,
arboles, etc. seria unabuena guiaaseguir y de lacual hablaremos més adelante. ).

Pero, en el origen de este trabajo, ante todo, est4 el estudio de las formas
iconograficas que parten de cierta representacién grafica del objeto real,
guardando semejanzas estructurales con él. Esdecir, que laimagen seaiconica
(Eco,1977). Y, a partir de aqui, continuar en un doble proceso que a veces
conduce a estos grafismos hacia una suma estilizacién geométrica, hasta
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convertirlos en signos sin contenido palpable, otranspcnerlos haciael lenguaje
codificado (Grafico n°: 2).

Tanto estos signos abstractos, como la asociaciones de pictogramas y
signos se han venido utilizando alolargo delahistoria. Por eso, muchas veces,
esa continua revision del pasado se hace con un animo de comprender
globalmente el tema, que aun estando alejados los referentes por intervalos
milenarios, no cambian las apreciaciones.

El grupo humano que pintd Altamira inaugur6 y desarrollé un concepto
plasticoy pictorico plenamente maduro. Susrecursos técnicosy graficos,ademas
de su mensaje, siguen estando vigentes.

Aunque quizassealo que Focillén (1980) denomina "la vida delas formas",
en sulibro homonimo, el concepto basico que las hace seguir un camino seguro
y digno de estudio dentro de nuestra historia. Estas formas nacen bajo
determinadas condiciones sociales, culturales y técnicas.

Las técnicas son las responsables en gran medida de que ciertas formas
renazcan y sean utilizadas de nuevo con otros significados y funciones sociales.
Elhombre delas cuevas, solitario, con grandes miedos, socialmente agrupado
en bandas de individuos atin no formados segun nuestros cidnones urbanos,
intentarfa pervivirno sélo materialmente, sino también actuar de alguna manera
simbolica. Es esta respuesta, la de la produccién de la imagen, una de las
mayores necesidades y, a la vez, angustias del hombre modemo.

Nuestra sociedad no estd tan lejos de los impulsos originarios que
motivaron a los primeros grupos * ‘presociales’” la produccion ritual y estética
de la imagen, la plasmacion de su mundo circundante, sus obsesiones y sus
formas abstractas, como los primeros grafismos realizados con los dedos
sobre las paredes de arcilla fresca de las cuevas que acabarian por
compendiarse en torno a cédigos, cauce del posterior logro de la escritura,
Como el abate Breuil (Huyghe,1977:40) nos comenta al hablar del ser paleolitico:

"Sacaban de las paredes de algunas cuevasla pinturaarcillosa .../... al hundirse sus dedos

notaron laregularidad de esasimprontas, la curva de los surcos, el ritmo de los puntos, eldelas
lineas paralelasy los reprodujeron, no ya para coger arcilla, sino por simismos. Hallaron placer
enreiterarlos, complicandolos..."
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Estos continuos viajes de las formas a través del hilo conductor llamado
““hombre’’(Jung, 1972) lashahecho ser continuos referentes, desde su uso para
lapuradecoracion geométricadetejidos y ceramica, hasta seracompariante de
otros motivos mas naturalistas.

Es el arte de cada momento historico una de las vias mas en vanguardia
de esa continua necesidad de la forma. El arte de nuestro siglo ha alcanzado
nuevas concepciones en la representacion del espacio y en la plasmacion del
tiempo que tardaran en llegar al conjunto de la sociedad, pero que seran
imprescindibles en ella cuando se adopten. En este caso, como veremos, las
conquistas artisticas, dado su caracter minoritario, pasaran indirectamente a
influir através dela culturade masas y sus mecanismos de difusion delaimagen
(television, cine,carteles, periddico), que serd tratada ya desde las modemas
concepciones espacio-temporales de ‘‘forma y estructura’” contemporanea,
siendo transmitida asi a la totalidad de la civilizacion. De esta manera las
“‘formas de ver’” de toda una sociedad variaran radicalmente con respecto a
otros momentos de la historia debido a un complejo panorama expresivo-
representativo que se inicia con el impresionismo.

En nuestro siglo, el concepto espacio-temporal de las producciones
estéticas humanas han llevado al mundo de las representaciones grafico-
plasticas a un punto determinado en el cual, de un lado, la subjetividad de la
forma ha sido depurada por un racionalismo a ultranza, donde el espacio vacio
define y enmarca nuestra necesidad de ésta, de que exista, de que indague en
nuestro mundo estético, avido de significados y referentes.

Lo objetivo y racional se ha compenetrado con su opuesto. Esta
pervivencia de expresion y razon nos distingue especialmente. Hemos llegado
a los titulares de ““El Fin del Arte’, de “‘El Arte Abstracto’’, donde las
superficies se contrarrestan en ese dificil vinculo imposible de lanada, es aqui
donde aparecen los muros de las ciudades, manchados, contaminados,
espacios de la nada que hay que ocupar.

Yadesde la segunda mitad del siglo XIX el arte deja de ser cronica de una
realidad social, religiosa o cultural. El retrato, los cuadros de historia, la
iconografia profana y sagrada dejan de ser referente obligado en las produc-
ciones artisticas al aparecer mecanismos cientificos que reproducen esa
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realidad mediante artilugios mecanicos unidos aprocesos quimicos. La camara
fotograficayluego el cinematograforegistran unaimagen delmundo estandarizada
y objetiva a priori, preparada para la "gran masa" que la consumird a través de
los nacientes mass media como sonlosperiodicos y el cine. Es obviala posicion
que va atener de ahora en adelante el pintor o escultor, que habia sido el tinico
artesano y productor de la forma (inico medio de representar el mundo).

Lahistoria del arte experimentard un cambio de rumbo imprevisible. Las
propuestas que se sucedan de aqui en adelante se iran contraponiendo o
complementando a si mismas, en dura pugna contra lo que se ha llamado
estética, como bisqueda y expresion de la belleza.

La deshumanizacion es una pauta mas, el hombre deja de ser referente
obligado desde dentro de la representacion -importante sin embargo como
artifice, como actor que provocara los acontecimientos; pero eso si, un actor
andnimo.

El arte pués, se convierte en una secuencia mas de la sucesion de actos, una
estacion compleja y precisa donde circulen las ideas liberadas de su eterno
referente iconico.

Eslatécnicalo que delimita y precisalo que antes era el deber de la forma.
Se crean itinerarios en larepresentacion, un mundo donde el juego aflorade su
realidad mas palpable para convertir las superficies en placidas citas, amplias
plazas desiertas, paisajes sin paisaje, restos del proceso, paredes donde la
bidimensionalidad se rompe con referencias texturales y signos. El arte de
nuestro siglo estd perfectamente explicado en 1o que llamamosla ¢ ‘Parabola del
cristal’” de Ortega y Gasset (1987:17 ):

" Imaginese el lector que estamos mirandounjardin a través del vidrio deuna ventana .../
...como la meta dela vision es el jardin y hasta él halanzado el rayo visual, no veremos el vidrio
../... Peroluego, haciendo un esfuerzo, podemos desentendernos del jardiny, retrayendo el rayo
ocular, detenerlo en el vidrio. Entonces el jardin desaparece y de €l solo vemos unas masas de
color confusas que parecen pegadasal cristal .../... Puesbien: lamayoria dela gente es incapaz
de acomodar su atencion al vidrio y trasparencia que es la obra de arte".

De esta manera, socialmente existe una cada vez mas distanciacion entre el
individuo y la obra de arte. El espectador no iniciado, tendera a rechazar
cualquier forma que perceptivamente no le resulte reconocible dentro de su
panoramaiconografico, pueselarte que sele presentarequiere de una iniciacion
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en su nuevo lenguaje. Historicamente los cambios perceptivos, las nuevas
“‘formas de ver’’, los codigos culturales que se implantan, seran adelantados
por la vanguardia de todas las épocas, incomprendida desde siempre por la
masa que aun se aferra a los modos habituales de ver y representar.

Lanueva lecturaespacio-temporal que supone el arte modermno, puesta en
evidencia por el impresionismo, s la que rompe los lazos con el objeto pictérico
representado tridimensionalmente en pos de una crénica bidimensional de
elementos del lenguaje sobre la superficie del cuadro, donde el claroscuro fue
abolido y el color, en toda su potencia, llena una superficie plana, sin ninguna
referencia perspectivica, y donde el ““cubo escénico’ de Alberti (Francastel,
1984) se ha roto.

La representacion como teatro del mundo en un espacio homologado se
ha disgregado, se ha hecho pedazos. Es este puzzle, sin engafios espaciales, el
que ha sido recogido por el artista y recompuesto primeramente para luego
volverlo a romper y asi sucesivamente, hasta desaparecer en algunos casos la
minimareferenciaal natural.

El ojo ya no conoce el objeto, tan acostumbrado como estaba a su
presencia, puesel objeto, sies que existe, se ha ‘vuelto acrear’’. Perono desde
sus referentes perceptivos, sino desde los puramente plasticos.Como ya en
1921 escribia Juan Gris en la revista L ‘esprit nouveau (Huyghe, 1971:331) :

"Yovoydelogeneralaloparticular .../... Mi arte esunarte desintesis, unarte deductivo
~.../...Deuncilindro hagounabotella, determinada botella. Cezanne va hacia la abstraccion, yo
partodeella..."

En el arte la percepcion es ese limite entre la esencia y la creacion, por tanto
un campo libre por donde circula el espectador como explorador de un mundo
lunar, extrafio, en el cual participa como un nifio lo hace al partir de maderitas
cortadas de diferentes tamafios con las cuales desea hacerse un juguete.

Estarevolucion en lapercepcion y concepeidn del objeto que se transporta

a la creacion, es decir, que se representa (en si mismo o en su concepto

estructural) llegard de un modo paulatino y muy lentamente a la sociedad
contemporanea.

Lapublicidad acostumbrara anuestro ojo a esforzarse ante determinados
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estimulos perceptivos que forman parte de sus mecanismos de atraccion. El
lenguaje grafico dela publicidad harecopiladotodalateoriaestéticayy artistica
de algo tan minoritario como es la plastica de todo nuestro siglo (cubismo,
fauvismo, futurismo, neoplasticismo o abstraccion).

La sociedad se ha ido acostumbrando al consumo y asimilacion de
mensajes a través de mecanismos cinéticos como son el cine o la television y
tambi€n a través de la imagen fija a modo de carteles, tarjetas postales y la
propaganda que adopta el mundo visual como principal reclamo de sus
mensajes.

Cualquier forma publicitaria coherentemente estructurada es un intento de
adoptar el lenguaje contemporaneo, dejando atras el mundo ineficaz tanto de
laiconografiadecimonoénica, como de las composiciones barrocas del Modern
Style, verdadero iniciador del lenguaje grafico, aunque ya superado.

Nuestro siglo es racionalista, compartimenta el espacio y lo agrupa de un
modo evidentemente visual. Las leyes de la visidn seran la primera etapa en el
equilibrio de formas.







- La representacion grafica.

S. XIX

S. XX
Vanguardias

EL SER HUMANO CONTEMPORANEO

ESTIMULO

Acosado por la "dictadura de la
imagen’.

RESPUESTA

Creador de imdgenes. Expresion personal.
Mundo grdfico del ser contempordneo.

PRODUCE EL GRAFFITI

-/Un arte en apariencia semiinconsciente. )
- Fuera de la estética oficial (galerias, artistas, criticos, eic.)
- Fuera del concepto estandarizado "Arte"

Mecanismo paralelo observable en ciertas épocas: Prehistoria.

- J
N/
HECHO ARTISTICO

-" Tercer Orden" entre la realidad concreta y la imagen mental:

» Percepcion.
- La Forma. Nacimiento de la forma grdfica.
- El Soporte. El muro

- La Técnica: Procedimientos (spray, rotulador, incision, etc.)

LA REPRESENTACION GRAFICA
ASOCIACIONES ICONICO-VERBALES EN LA CIUDAD DE GRANADA.

(Gréficon®: 3)
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La presencia creciente y obsesiva del graffiti en la ciudad a partir de principios
de los afios 80, y el desarrollo continuo de una estética propia y atrayente, hace del
individuo un lector habitual de graffitis que con el tiempo fueron ganando en ingenio
verbaly graficamente.

Junto al uso de matices adecuados, el signo verbal (letras, frases, etc) inmedia-
tamente se hizo acompafiar de expresiones graficas (puntos, lineas, texturas,etc) hasta
que tomaron mas importanciaaveces que el mensaje real, pasando éste aser una especie
de "anclaje" aleatorio del significado de la mencionada expresion grafica.

Las posibilidades estéticas y de facil comunicacion del dibujo (para su lectura
apenas bastan unos segundos), hicieron que el primitivo autor de graffitis, aun a veces
con ingenuidad y evidente torpeza, se transformara en un dibujante nato que toma de
lenguajes aprendidos (publicidad, comic, etc. ) los elementos indispensables, aunque
siempre bajo esa pulsion instintiva y visceral que lo lleva en ocasiones a realizar obras
incomprensibles, dondela simple linea dafialasuperficie y captala atencion del paseante
unas décimas de segundo.

La produccion gréfica de miles de formas eclosion6 en una sociedad que tras la
caida del cine como "medio social" se encerrd en su casa,comodamente frente a ese
"medio visual" nuevo : latelevision. Los afios 80 seran el periodo donde esa cerrazon
individual, ese sometimiento a los nuevos roles del consumo (en este caso de
informaciony de imagenes)terminaran porabolir ese ansia de libertad individual y social
heredadas de los afios 60-70.

La aparicion paulatina del video, 1a informatica y la eclosion de las televisiones
privadas y los canales via satélite generaran un individuo totalmente distinto, mas
dependiente de hechos que pasan a miles de kilometros , y que se ofrecen ademas en
directo, que de su propia realidad social.
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En este aparente clima de intromision, surgira, transcurrido un cierto tiempo, un
"ser" que, aunque sometido por los mass media, va a responder inmediatamente
creando grafismos sobre la superficie del muro de la ciudad.

Ninguna superficie estara a salvo de la incision, el spray, o el rotulador. Ademas
progresivamente, de esta profusion inconsciente y descoordinada, surgira el grupo
organizado que haran del grafismo un mundo estético compartido, dentro de una manera
de ser y de concebir la sociedad y sus relaciones con ella.

Pero, paralelo a este proceso, a finales de los afios 80, emerge un fendmeno de
importacidn muy novedosa que estallard en los muros de todas las ciudades con sus
gritos de color y sobre todo por sus cuidados disefios.

Se presenta asi un nuevo productor de graffitis: "El grafitero", "Writer", el
"escritor”. El graffitiamericano, importadoatravés de lamoda, introducido en caratulas
de discos, o en portadas de libros y revistas, tendra sus principales artifices en los
Jovenes de diez a veinte afios, consumidores de musica accid, rap, etc. Sus disefios
cuidados y su enorme impacto cromatico provocaran una gran sorpresa.

Es una estética que viene avalada por una larga trayectoria que parte de esas
primeras obras contestatarias que tomaron como soportes fundamentales los tineles
y vagones de metro de Nueva York y luego se hicieron mas internacionales con el uso
del "Muro de Berlin" por cientos de personas de todos los paises. El muro aleman se
convirti6 en referente obligado de los turistas, en soporte de frases y dibujos que
cubrieron casi en su totalidad sus 166 km.

Esta gran acogida del graffiti americano en Espafia a través de modas puntuales
ha creado una considerable escuela en todas las ciudades, aunque con quince afios de
retraso con respecto a E.E.U.U y Alemania, tomando como principal soporte muros
del extrarradio y tineles de las circunvalaciones. Aun asi el graffiti europeo sigue
presente en todas nuestras ciudades, despreocupado por la estética americana e
indagando en la expresividad de sus mensajes, que a veces solo buscan ocupar un
determinado espacio simbdlico (iglesias, sefiales de trafico, instituciones, etc.) con un
estilo satirico.

En Estados Unidos se intenta comercializar el estilo, presentando al grafitero
como artista verdadero. Muchas galerias de arte contrataron a "artistas de la calle". El
arte resultante no tuvo ningtin éxito, ya que los graffitis sobre lienzo no poseian la fuerza
que lesdael muro. Sélo algunos "Writters" siguieron creando obra dentro de circuitos
del arte oficial (A.R. Penck).

Sin embargo, el mercado dela publicidad, el de lamuisicay el disefio absorbieron
con €xito la nueva estética, a través de productos como poster, camisetas, gorras,
caratulas, etc., que reproducian graffitis neoyorquinos y utilizaban presentaciones con
el lenguaje tipico de éste, que a su vez se convirtieron en motivos a repetir, por sus
seguidores de cualquier ciudad del mundo, sobre los muros,
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Derecho. 1988,
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Si la moderidad, o més alla, la vanguardia se definié por lo que aun nadie
comprende,lonoasimilado hasta el momento pero que existe: el graffiti es ese referente
estético de la vanguardia, ese cuadro dentro del cuadro, con infinitos enmarques, que
florece en lo colectivo, con unos valores estéticos progresivamente afianzados en la
base de una cultura llamada de la imagen.

Deahi que este estudio parta del principal presupuesto por antonomasia del artista
que estudia ese "otro arte” que ha ido descubriendo, un arte sin catalogos, en segundo
plano, como fondo de las peliculas de accion, o en la propia ciudad donde vivimos.

Es ese enfrentamiento del "artista", del "creador" que estudia su produccién o la
de una determinada época o autor no siempre bajo el techo psicologico de la critica de
arte que ha elaborado y estudiado toda la historia del arte, revisando, nombrando,
diferenciando lo que es arte de las simples muestras materiales, desvinculando las
grandes obras y estilos de las "otras" obras no "importantes" bajo su dptica.

Por eso, el licenciado en Bellas Artes, descubre esa otra realidad paralela, su
intensidad; pocoapoco ve como esa verdad absoluta, ese arte naciente se fundamenta,
como cualquier otro, en una razoén de ser y existir que posee unos condicionantes
perceptivos, espaciales, socioldgicos, etc., que es un arte totalmente premeditado,
aunque en apariencia su agresividad lo desvincule de ese pensamiento racional que hace
al ser crear sélo bajo determinadas condiciones Optimas.
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No es este el caso, el graffiti nace, no gracias a las actividades culturales de los
Ayuntamientos que dedican jornadas para que grupos de ciudadanos o escolares,
cediendo un muro determinado, decoren la ciudad con mensajes.

Estasupuesta institucionalizacion es quizas la primera concesion ala importan-
ciadel grafismo como componente inseparable dela pulsidn vital de cualquier ciudad.
Paraddjicamente, esta conciencia de la utilidad del muro colectivo es una respuesta
derivada de las primeras agresiones al muro de los afios 70 que tanto molestaron a
las corporaciones, una respuesta socializadora.

Pero estas condiciones de las que hablamos no existen. El graffiti es una
actividad , ademas de no reconocida como arte, "fuera de la ley", denunciada y
penada con multa.

Este caracter fuertemente represivono hatenido éxito pueslaactividad grafica
se ha intitucionalizado a nivel social; incluso forma parte (como hemos visto) de la
"moda" de los afios 90, en todas las ciudades, ya iniciada a principios de la década
de los 70 por los adolescentes, consumidores de productos culturales derivados del
pop y el rock (cartelismo, caratulas de discos y comic).

Granada ha tenido un desarrollo paralelo a otras ciudades espafiolas en la
actividad grafica, pese a que otros paises la iniciaron en las primeras décadas de los
afios 60, debido en gran medida a nuestro proceso politico.

Solamente el grafismo americano hallegado, como producto importado por la
moda 15 afios depués. Pero el proceso del grafismo como fendmeno social y estético
ha recorrido un camino 1égico a través de estos afios, a la par que las necesidades
expresivas individuales y grupales.

Parece como si la sociedad que eclosiond con la transicion democratica
espafiola transformararapidamente su "armazon" en pocos afios, actualizandose con
respecto alarealidad que vivian otros paises y en la cual el graffitii se imponia como
medio social y expresivo sobre el muro urbano.

Y de este desenfreno observado, surgi6 unaserie de documentacion fotografica
que parte de 1988 hasta 1998.
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Diversos graffifis superpuestos con asoctaciones icomico-verbales. Fachadadela Escuela de
Artes v Oficios. Calle de Gracia. Granada, 1988-91.
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irmas, flecha y 0jo { "prohibido mirar ahi" )C./ Pavaneras. Granada, 1989-95
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Este nuevo enfoque revisa y analiza normas perceptivas para proyectarlas sobre
un fin: el nacimiento de las formas graficas amanos de una sociedad, su proceso tanto
formal como técnico, su proyeccion estética y creativa.

El ser humano crea, pero para hacerlo debe de realizar una serie de acciones no
vanas ni gratuitas. Ante todo actlia por necesidad, ante una crisis de valores o un vacio
social instituido. El graffiti es unaaccion complejay arriesgada donde la propiaestima
se enfrenta a la creatividad de una manera virgen e inconsciente.

Existe un flujo entre lanecesidad, laidea , la decision y por ultimo la realizacion.
Un enorme proceso se abre ante nuestros ojos de "asomados espectadores” que
contemplamos, este drama contemporaneo de la expresion artistica marginal, tan
vigente en nuestra cultura, continuamente desarrollado por nuestros colectivos huma-
nos, que siempre bajolahuelladeladiscordia, crean la sagrada expresion; y al hacerlo,
reinventan lo vital frente a la manida creacion de escuela, enfrentandose con fuerza a
ese "Arte" con mayusculas que conocemos, evidenciando calladamente la utilizacion
de los signos por cualquier grupo humano, las formas, a través de la materia, pero sin
exclusivizarlos, sin sacralizar motivaciones tedricas previas.

Perode estaevidencia se deduce un dolor intenso ytemprano, una duda, una vision
apocaliptica en la que debemos de replantearnos la funcidn social de nuestro Arte, el
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delas galerias, el delas grandes exposiciones conmemorativas, la simbiosis no siempre
valida critica-artista-obra.

El artista actual no puede sobrevivir si no es dentro de la "pecera" convencional
del organigrama promocional del arte oficial. Un gran risco ha resbalado, dividiendo
la superficie en dos campos opuestos, una misma ficciéon de un mismo proceso.

Eluno, arraigado enla tradicién intelectual, amparado por las academias, escuelas,
publicaciones, especialistas, estudios, creativos, medios de comunicacién; pero
moribundo y minoritario, a pesar de su enorme prestigio.

El otro, como algo que comienza desde las raices, desde esa corriente popular
siempre presente € invisible entoda sociedad, gracias a unatécnica (el spray)y a unas
determinadas condiciones espirituales: el hombre urbano solitario e incomunicado.

Y todo como si recompusiéramos ese proceso, esa pescadilla "que se muerde la
cola", que acaba para empezar de nuevo, contemplando como un proceso creativo se
agota (el arte sacralizado) e inmediatamente nace otro nuevo, que el espacio que éste
conquista, aquel lo desdefia, que las nuevas condiciones y necesidades del hombre
contemporaneo se alejan de ese monolito readaptado durante centurias del "Arte
Mayor", pues solo las obras colectivas hablan con verdad y virulencia.

Frente a esto, algunos artistas (los dela pecera) intentan ir alarémora de la época,
reivindicando, repitiendo procesos, autoproclamando sus viejos privilegios.

Pero los nuevos medios de expresion plastica, que comenzaron distanciandose
deluso social delaimagen obtenida desde incluso antes de lainvencion dela fotografia,
cabaron por crear un muro entre arte y sociedad, pese alos grandes esfuerzos actuales
de las politicas culturales que pretenden llenar los museos de la llamada vulgarmente
masa, inundar las estancias de "carne confundida" sin m4s, precipitando el "yo estuve
alli" cueste lo que cueste, aunque no deje en nada ni en nadie alguna huella, tan s6lo en
la gestion estadistica de los €xitos que tienen las grandes exposiciones oficiales.
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Ironicas respuestas graficas a campafias electorales

Asoctaciones iconico-verbales sobre frases
politicas y restos de carteles electorales. '/ Veronica de la Magdalena. Granada, 1990-92.




En definitiva, vamos a estudiar un enorme proceso que tiene principio y final en
el grafismo como evidencia continua, necesidad representacional eterna inherente al ser
humano. Nuestro frente continuo de estudio circunvalara la forma grafica en si, su
necesidad estética ante todo, y por tanto comunicacional, como un "grito mudo".

A pesar de la atencion actual que tiene el graffiti en nuestra cultura queremos
presentarlo como indiscutible evidencia artistica contemporanea, plantar la simiente,
obsesionar al espectador para que salga a la ciudad a tomarlas calles como si se tratase
de "grandes galerias" donde las obras nos esperan , llegar a entender el mecanismo
creativo minimamente para después disfrutar percibiendo comprensivamente cada
rasgo grafico, cada agresion al plano (lienzo colectivo), lamuestra definitiva y patente
de que nuestra sociedad no ha claudicado necesariamente, pese al continuo empuje de
esa cultura hecha a imagen y semejanza de las élites economicas.

Muy al contrario, la sociedad ha retomado el pulso cultural con fuerza, haciéndose
very oir sin remedio. Ademds del proceso creativo y del técnico, queremos reflejar lo
que suponen las claves que la creacion del graffit. engloba.

Quizas el concepto de arte sea aquél en el que el 0jo queda implicado desde el
primer momento en todo el proceso, como contemplador, como "gran atrapado", tras
lo cuallos siguientes mecanismos cognoscitivos se proyectan y estratifican adoptando
esapluralidad significativa que engrandece el signo, lanzandolo al infinito de la naturaleza
humana, elaborando el mensaje oculto, la eterna condenaindescifrable del gran ARTE.
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CAPITULO 1

HISTORIA DEL GRAFFITI
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1.- Estudio historico del graffiti.

Entendemos por graffiti mural una serie de rasgos pintados, impresos o
incisos normalmente sobre una pared de roca natural, o sobre aquellas otras
construidas por el ser humano con diversos materiales. La accién con un util
es fundamental, ya que tiene como caracteristica bésica la transgresién del
soporte o de lo que €éste representa. Los ttiles varian segun las caracteristicas
de las superficies. Asi podemos ver grabados sobre superficies blandas,
pigmentos proyectados directamente sobre bases humedas, o la accién de
instrumentos mas complejos: pinceles impregnados en pigmentos con aglutinante,
rotuladores, tizas, botes de colores al aerosol, etc.

Laactividad humana que se sirve de tales ritos no se puede identificar con
ninguna época histérica en especial, ya que la realizacion grafica es inherente
al ser. Utilizar una superficie (natural o artificial) para "expresar" es un rasgo
fundamental desde la aparicion del serhumano sobre latierra. El espacio social,
ya sea el territorio dominado (rocas sobre el terreno, cuevas, arboles, etc.), o
el utillaje de uso cotidiano (pieles, lanzas, la propia superficie del cuerpo, etc.)
es utilizado como medio de unaexpresividad individual que alcanzalo colectivo
para integrarse en €1, poseyendo un compendio de rasgos identificadores (en
este caso graficos) que serdn asumidos por la sociedad e incorporados a ésta
como medios comunicadores imprescindibles y de uso cotidiano.

Todas las civilizaciones han utilizado el entorno material externo como
soporte y a la vez como transmisor de su identidad.
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En el ser primitivo podemos comprobar estas pulsiones con lecturas
verdaderamente existenciales ya que la accion de la propia naturaleza incide
sobre €l con mayor virulencia que la ejercida en el resto de la historia. Son tan
intensas las relaciones con su medio que responde creando obras que por
primeraveztratan de fijarlos contenidos graficos de una manera inmanente, para
quetrasciendan alolargo del tiempo, estableciendo un primer mundo de signos
que hagan inmutables determinadas expresiones.

Senecesitaba un lenguaje grafico que precisamente conseguira, miles de
afios después estar presente en cualquier pared contemporanea. Efectivamente
los puntos, las lineas en grupos o aisladas, siguiendo direcciones, los zig-zag,
las espirales, los circulos, etc., se dan en cualquier ciudad de nuestro mundo,
mostrando esa vigencia de determinados elementos constitutivos del lenguaje
grafico.

Pero también el primitivo se hace de esquemas y disefios que faciliten la
comprension de los suyos a cerca del mundo figurativo que lo obsesiona.
Surgen asilas figuraciones animalisticas que muestran ese proceso conceptual
en ¢l cual la materia es utilizada para una expresion de contenidos no solo
pulsionales (punto, linea, plano), sino visuales y exteriores.

En este caso, podemos distinguir al primer humano de un simple primate
evolucionado por su apreciacion de los fenomenos naturales y fisicos a través
de un complicado proceso mental de percepcion visual, proceso que mediante
la elaboracion de esquemas formales (estructuras), es capaz de componer y
ordenar los elementos del lenguaje grafico con un sentido logico.

Otro punto importante en el mundo primitivo fue la asuncién de los
espacios dedicados al grafismoy a quién los utilizaba. En este aspecto siempre
se utilizaron distintos procedimientos de autoexpresion grafica, ya sea sobre
piel, sobre los propios utiles de caza y de uso cotidiano, o sobre los espacios
naturales que ocupaban.

No obstante, la aparicién de una élite en el poder hizo que los primeros
grupos humanos estratificaran las competencias de cada individuo o grupo de
individuos, llegandoa coartar grandemente laactividad graficade los otros para
utilizar el grafismo como simbolo del poder.

Nada ha cambiado al respecto a lo largo de la historia, existe la posesion
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y control de larealizacion de los elementos graficos como simbolos importan-
tisimos que tanta incidencia tienen sobre la base social instituida.

La aparicion de practicas religioso-politicas en el neolitico hizo surgir al
"chaman" o brujo encargado de realizar las esculturas, las pinturas y los
simbolos; aunque siempre hubo individuos aislados 0 en masa que manifesta-
ron la necesidad de escapar a la autoridad del grupo y establecer nuevos
modelos de poder, incluso utilizaron usos graficos desconocidos. Se puede
observar este hecho en muchas de las cuevas cantabro-francesas donde signos
y pictogramas mas tardios se superponen a otros que dejaron de tener vigencia
y algunos que aun se siguen utilizando.

Esta actividad creativa, fuera de los cauces establecidos por el uso del
poder, ymuchas veces fuera delos codigos culturales aceptados, es el principal
punto que define al graffiti en nuestros dias.

Lasreferencias son dificiles de encontraratravésde lahistoria porque han
sido siempre ocultadas y exterminadas por las instancias oficiales que se han
encargado de borrar o anular los grafismos extrafios o no compartidos.

En el mundo ibérico (prerromano), nos encontramos con graffitis
realizados sobre trozos de vasos aticos de barniznegro (s. IV a.C.), como los
de Illetade Campello, del Museo Arqueoldgico Provincial de Alicante (Aranegui,
1998:267), en ellos se puede leer el nombre del duefio, inciso sobre la capa de
barniz que saca al descubierto el color de la arcilla cocida. En algunos casos
estos graffitis corresponden al periodo de uso de la pieza sin fragmentar, pero
en otras ocasiones el propio trozo fragmentado es el utilizado para grabar el
mensaje. Estatransgresion en unoy otro caso es importante ya que implica cierta
posesion de la pieza mediante el uso grafico.

La cultura ibera utilizara el graffiti también en los santuarios, como
podemos ver en el de Cerrillo Blanco (Porcuna, Jaén). Tumulo funerario
(Torrecillas, 1987) de época tartésica (s. VII a.C.), que fue reutilizado como
monumento funerariodedicado al culto de los antepasados en épocaibérica s.
V a.C.). Posee éste un importante conjunto escultérico encontrado en 1975
(Gonzalez Navarrete, 1987), y graffitis con escritura tartésica e ibérica ademas de
un importante corpus de grafismos abstractos sobre los sillares, que se
entrecruzan y superponen, realizados con cuchillo de hoja pequefia, y que son
muestra de la costumbre del visitante ibero de dejar su impronta tras la visita
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Archivo Municipalde Porcuna{Jaen).

"Freed se siente identificado con
los artistas del pasado, en su
caso conloscristianos primitivos
de Roma: como los primeros
cristianos, que se vieron forza-
dos a descender a las catacum-
bas y pintaban alli imagenes de

dian hacerlo, infringianlaleyy
podiansercastigados conla pena
de muerte. Pero aquella gente
seguia pintando. Estaban dis-
puestosatodo.”

Castleman (1987:75)
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al santuario.

La utilizacion de la firma sobre utiles de barro se difundird en el mundo
romano, los alfareros firmaran todas sus piezas, en un principio a mano,
incidiendo sobre el barro atin humedo con un fino punzon, y mas tarde con
sellos de terracota ya elaborados. De esta manera la produccion de vajilla
romana de uso cotidiano conocida como "terrasigillata" quedara " oficialmen-
te" marcada con el grafismo del artesano. Como vemos, del uso transgresor
del graffiti se ha pasado al uso intitucionalizado. La idea grafica se instituye y
normaliza.

El graffiti en el mundo romano va a mostrarnos una gran potencia y
expresividad. Eldescubrimiento arqueoldgico de Pompeyay Herculanola pone
de manifiesto en los muros interiores de las casas publicas (prostibulos,
tabernas, etc.) y privadas, asi como en su uso exterior. Son graffitis en los que
el lenguaje escrito llena las paredes con reflexiones erdticas y burlescas,
apareciendo junto a ellas pequeiios pictogramas e ideogramas (Revista "Muy
Especial", 1993).

El graffiti en el arte paleocristiano es uno de los capitulos mas
interesantes de este contexto histérico. Las catacumbas contendran una amplia
gamade ellos, muchos delos cuales se pueden contemplar atin hoy. Los signos
y los simbolos que aparecen muestran una gran economia de medios graficos
junto a unatendencia geometrizante y simplificadora. Es importante sefialar la
accion de los graffitistas dentro de una comunidad perseguida como lo fue la
cristiana, donde la exposicion -publica de sus simbolos graficos estaba
proscrita.

Desconocemos por falta de fuentes el uso que se le dio durante una gran
parte de la historia, sobre todo en periodos en los que las cronicas oficiales del
momento han ocultado deliberadamente este fendmeno como constante
histdrica. Recordemos los graffitis de los escribanos en los documentos de los
archivos, casi siempre complejas tramas de lineas curvas que se entrecruzan
y forman un disefio atrayente, dificiles de copiar incluso por otro escribano.

Son dignos de mencion los graffitis que realizan los canteros sobre los
sillares durante toda la edad media, con tipologias geométricas que marcan el
simbolo del cantero o de la familia. Estos signos los podemos ver en cualquier
construccion medieval, como por ejemplo en el castillo de Santa Catalina de
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Jaén (Urefia Castro, 1985: 105-107).

No obstante estos dos ejemplos mencionados, aunque pueden ser
compendiados como graffitis, no cumplen esa condicién importante que
estudiamos que es la de suintencionalidad transgresoray fuera de unos cauces
establecidos. Los graffitis del escribano y del cantero se utilizaban por una
necesidad de autoria, con el objeto de cobrar un trabajo elaborado (como los
del alfarero).

Distintos son los habidos en las iglesias y monumentos de fieles o visitantes
, que tanto se dan a partir del siglo X VIII, muy perseguidos y que luego se han
hecho norma en nuestro siglo. Recordemos los graffitis de la "sala de los
espejos” en el palacio de Versalles, que datan desde la misma revolucion
francesa hasta los mas recientes, en los afios 50 de nuestro siglo.

Famosos son los de muchas de nuestras penitenciarias mas antiguas.
Recordemos los graffitis de los soldados del Castillo de Belver en Palma de
Mayorca (1818), que fue utilizado como prision en el s. XIX.

Elsilenciohistorico sobrela actividad graficalaexplica Joan Gari (1995:27)
al atacar a los estudiosos que sentian :

..."undesprecio haciala cultura popular, que no serectificaria hasta bien entrado el siglo
XIX, lo que contextualiza y clarifica el olvido al que fueron sometidos los graffiti practicamente
desdesu aparicion."

Un gran salto enlahistoria del graffiti sellevaacabo en el siglo XIX donde
las incipientes inquietudes de las revoluciones sociales europeas, en el primer
tercio-de siglo, daran lugar al uso masivo del graffiti, del panfleto y del cartel.

El mas contestatario surgird alo largo de este siglo XIX al amparo de los
nuevos contextos politicos que tienen como punto de partida la revolucion
francesa, enlaque serealizan los primeros graffitis sobre monumentos oficiales,
signos del poder anterior. La Asamblea Nacional tiene que poner freno a la
destruccion de monumentos del pasado, a los graffitis realizados sobre ellos,
que se convertiran en una accion "penada por la ley", situacion que se ha
mantenido vigente hastanuestros dias. Los ciudadanos se quejaran del abuso
de inscripciones, de la aparicion de carteles pegados por toda la ciudad que al
degradarse por la lluvia generan una estética traducida en la llamada "mala
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imagen".

En el siglo XX estatendencia se incrementara, sobre todo con el desarrollo
de las artes graficas vy el cartelismo como medio de masas, no solo de
propaganda de espectaculos, sino como medio politico e ideologico. La
primera guerra mundial pondra a prueba esta capacidad del cartel como arma,
pero también del llamado pasquin o panfleto, y por supuesto del graffiti. Los
artistas tomaran las imprentas para utilizar este medio como posibilidad de
transmision estéfica y como participacion en los ideales politicos y sociales del
momento. Las artes graficas seran el laboratorio apropiado donde naceran
formas en vanguardia, que junto a tipologias de letras no incluidas en ninguna
familia hasta entonces, convulsionaran la "pupila del ser contemporaneo”, que
se ira acostumbrando al reto de la percepcion cambiante v muchas veces
delirante de carteles estridentes con formas geométricas no figurativas, que
utilizan frases o simplemente palabras, que rechazan cierta estética de lo bello
y estable, y que sobre todo son efimeras sobre los muros de las ciudades. Este
es precisamente el concepto del posterior graffiti.

Por primera vez una produccion grafica se hace "arte” através del control
de la imagen por un equipo de profesionales, en cuya cispide estard el artista,
que en muchos casos dejaralos pinceles y se dedicaraen exclusivaal cartelismo
como medio de vida mdas modesto, pero mas estable. En Esparia apareceran
los grandes carteles taurinos a color. La serigrafia industrial, v sobre todo la
litografia de gran formato seran las técnicas graficas fundamentales hasta bien
entradaladécada delossesenta. Perosiguen requiriendo en gran medidael uso
directo del artista-disefiador va que los procesos fotoquimicos no se desarro-
llaran con amplias posibilidades hastamediados de siglo, utilizandose solo antes
en grandes cludades y bajo limites no rentables de produccion.

Laimportanciade los grandes carteles murales( los de toros, los del circo,
los de las campaias politicas, los de 1a naciente publicidad, etc. ), periodicos
y revistas de amplia tirada nacional, ilustrados en parte a color, hara que en
Espaifia, apartirdelosafios 20, se incremente progresivamente una cultura visual
sin precedentes.

Hasta entonces el verdadero poder de la imagen como propaganda lo
habian tenido la iglesia v el estado, capaces de encargar grandes programas
escultoricos v pictoricos con los que s¢ ilustraban las iglesias, los palacios, los
consistorios v las plazas publicas.
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La imagen se convirtio en un producto de consumo necesario. En los
hogares aparecieron fotografias de familiares, estampas de santos y reproduc-
ciones de cuadros enmarcadas. Los periddicos se utilizaron para envolver el
pescado, las frutas y otros productos, con lo cual llegaron a ser de uso cotidiano
(pese a los altos indices de analfabetismo) , con sus orlas, sus grandes letras,
sus dibujos y fotografias, consumidos con curiosidad.

La imagen producida por las artes graficas se convirtid en un hecho
fundamental de nuestracultura. En ellapodemos ver como se asocia una imagen
verbal a una visual. Este precisamente es el origen de nuestro graffiti actual, la
union de dos mundosllenos de significaciones que se apoyan mutuamente para
anclarunaserie de contenidos y que nace gracias a unos condicionantes sociales
ya definidos. Pero sin olvidar que estos parametros icOnico-verbales ya
aparecieron hace millones de afios en las cuevas, puede que bajo influjos
diferentes obviamente, pero con la misma vigencia que en la actualidad.

Es a partir de la Segunda Guerra Mundial cuando el uso del graffiti se
hizo habitual. Ya conocemos a través de las peliculas que versan sobre el
exterminiojudio lo que significo paralas autoridades alemanas, que sefialaban
las puertas de las casas con la estrella de David, o sus consignas a brocha en
rojo sobre los muros con frases antisemitas, etc.

Perono eshasta décadas posteriores, concretamente en plena "guerra fria"
entre las dos grandes potencias mundiales (Estados Unidos y Rusia) cuando
surge un hecho determinante en el panorama del graffiti mundial, es el
levantamiento del muro de Berlin, traslacrisisde 1961. Ladivision de una ciudad
en dos con el uso no sélo de alambradas de espino sino de un gran muro de
hormig6n motivard unarespuesta grafica internacional que ahora analizamos.

El muro de Berlin se convierte en ¢l simbolo de la libertad amenazada.
Numerosos colectivos pacifistas y sobre todo el movimiento "hippie" iniciaran
la produccion de sus frases y simbolos sobre el muro. El famoso "Mayo del
68" con sus consignas ("haz el amor y no la guerra", etc.) paso de ser un
movimiento de opinién localizado enla ciudad de Paris aun hecho sociolégico
sin parametros hasta la fecha y que pondria de moda el uso del graffiti sobre

camisetas, sobre el propio cuerpo (tatuajes, maquillajes, medallas, pulseras) y
tambi€n en el muro.



El' muro berlin€s durante la década de los 70 sera lugar de peregrinacion
de todos los jovenes del mundo que asumirdn como propio este espacio
"cinematografico” en secuencia continua casi sin limites, como una tira de
celuloide.

El tipo estilistico impuesto por el modelo francés estudiantil del 68, que
se manifiesta sobre todo en el ingenio verbal, se despreocupa en un primer
momento delaelaboracion estética deltexto. Pero progresivamente la aparicion
de varios colores en las letras y sobre todo la necesidad de hacer destacar unos
contenidos sobre otros, hizo que el disefio se cuidara cada vezmas. Apareceran
signos convencionales e instituidos como el indalo, la cruz, etc., junto a otros
que manifestaran mayor necesidad iconografica, como lapaloma de lapaz, las
facciones simplificadas del "Che"; hasta provocar la aparicion de las primeras
figuraciones de gran formato.

A mediados delos afios 70 se inicia en el muro unatransformacion estética
virulenta. Grupos de artistas y aficionados comienzan a trabajar en proyectos
de murales que evidencian preocupaciones politicas. En general son obras de
una calidad media que utiliza en sumayorialos pinceles. El graffiti aun aqui sera
unaactividad no muy bien vista por las autoridades politicas, aunque con el paso
de los afios, y ante la evidencia, el hecho de "pintar un graffiti en el muro" sera
un acto que todo visitante de la ciudad podra llegar a realizar.

Peroeste progresivoaumento del disefio y laaparicion de colores y figuras
muy expresivas nos lleva a la otra gran aportacién del graffiti a la cultura
contemporanea; es decir, la unién de mensajes linguisticos a otros pictdrico-
plasticos que enriquecen el muro, y que formaran el concepto clasico de graffiti
que analizamos en el cual el lenguaje verbal y el pictorico quedan integrados en
un equilibrio perfecto. Los graffitis de frase puros conviven con la clésica
pintura mural, pero en ellos se manifestaran un cambio importante al aparecer
junto a las frases famosas: "Haz el amor y no la guerra" signos o dibujos, o en
las pinturas murales letras, simbolos o frases, realizadas por los propios autores
de la pintura, o por otros que intentan aprovechar el mensaje pictérico para
completar o invadir la obra con otras ideas.

De forma paralela, estambién a finales de los afios 60 cuando en Nueva
York apareceran las primeras pintadas sobre los muros, que luego tomaran
como soporte fundamental los tineles de las estaciones y los propios vagones
del metro.
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Tuanelesdelacircunvalacion
de Granada, junto auncentro
de ensefanza. / Canaveral.
1992,

Interior del tiinel. Planos superpuestos con mensajes. Grathiti "tipo europeo”. Asociaciones
iconico-verbales yuxtapuestas.

Muro exterior del runel junto al centro de ensefianza referido con graffiti "tipo americano”, mas
efectistay de cuidado disefio que el "tipo europeo”.
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En un principio el autor (que se llama Writer) escribe con rotulador su
seudénimo o nombre "de pila" (firma o tags) y 1o hace en el mayor numero de
lugares y sobre superficies dispares. Se intenta con la firma delimitar un
territorio. Elestilo primero es muy sencilloy caligrafico. Elnombre va seguido
de un numero o un adjetivo. Se utiliza un solo color. "Taki 138" fue el primer
graffiti (Castleman, 1987: 59), taki era el apodo del autor y el ntimero 138 el de su
domicilio, aparecio en la paredes, en los autobuses, en los monumentos
publicos y las estaciones de metro.

El éxito de estos primeros graffiti fue tan grande que las paredes de la
ciudad de Nueva York ya en 1971, se vieron envueltas en una verdadera
"madeja" de ellos que surgian de todas partes (Castleman, 1987: 9). A esto
contribuy¢ la utilizacién de botes de color al aerosol (conocidos como spray
de color) que facilitaron la realizacion rapida de la obra.

Esel spray el util grafico fundamental que hizo surgirlatécnica clasica del
graffiti. La gran variedad de colores y la facilidad de su manejo hicieron desde
el primer momento necesaria su utilizacion. Surgi6 una gran competenciade los
escritores o "grafiteros" por imponer sus firmas en todas las superficies y se
produjo con una calidad estética creciente que ellos llamaron "estilo". Los
estilos del graffitiindagarian formas atrayentes en el disefio de lasletras y el uso
del color. Pero el graffiti americano llegaria mas lejos al introducir personajes
del mundo del comic entre sus "palabras con disefio". Asistimos de nuevo a
la union entre signo linguistico e imagen iconica como cualidad caracteristica
de esta manifestacion artistica contemporanea.

Espor esto que el muro de Berlin manifestara una transformacion estética
revolucionaria. A principios delos afios 80 los viejos graffitis, realizados a base
de frases filosoficas, comicas o simplemente reivindicativas, (que se unian a
algun signo o a alguna figura humana o parte anatdmica), dejan de tener tanta
presencia para desviar la atencion hacia otros graffitis menos existenciales y
contenidistas, incluso dirlamos que con un mensajenulo, que ytilizan unao dos
palabrasy que se hacen "ver" por suenorme potencialidad comunicativaal estar
tratados con un despliegue de disefio y matices nunca visto. La brocha se
sustituye por el spray y el graffiti "Tipo americano" entra en la escena europea.

Se plantea en ese momento una dura pugnaentre ambos, el de indole mas
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Graffitis delinea sobre paredes con graffitis tapados anteriormente. €/ Obispo Hurtado.
Granada, 1990-91.

50




€uropeo, mas expresivo, y este otro que invade de color y disefio la superficie
mural, haciéndose mas notorio.

El graffiti europeo despliega entonces todo un enorme potencial
dedicandose a la "pintura mural". Grandes superficies de muro se cubren con
disefios muy expresivos, donde la figura humana aparece deformada sobre
fondos neutros, grises del cemento, en compaiiia de frases. Y que a su vez
quedaran "completados" y en ocasiones anulados con pequefios graffitis,
producto de los miles de turistas y curiosos que instauran como periplo ludico
la realizacion de uno o varios de ellos en el gran soporte mural.

Elmuro de Berlin, juntoal metro de Nueva York (donde ahora se pintaran
vagones enteros en su parte exterior para gran sorpresa de las autoridades y de
los usuarios, siendo diariamente borrados) seran en toda la década de los 80
en el gran referente iconografico del graffiti mundial. Pero no seran los unicos
ya que las principales ciudades del planeta correran parecida suerte estético-
expresiva. El graffiti se convertira en un problema, sobre todo lo concerniente
a su limpieza y eliminacién de las vias y servicios publicos, con este fin se
crearan brigadas especiales de vigilancia.

Elultimo gran evento del graffiti contemporaneo sera el del "derribo" del
"murode Berlin" ennoviembre de 1989, que simbolizael final dela "guerra fria"
y la aparicion de un nuevo orden internacional. Pero sobre todo el hecho mas
destacable es el uso que se dard en los afios 90 al muro. Se cortara en pedazos
paravenderlo. Los fragmentos oscilan entre los de varios kilometros, hasta los
de apenas varios centimetros. Las ciudades europeas exhibirén en los parques
publicos fragmentos enteros de éste. Compaiiias privadas (orientales ) compra-
rancientos de metros como un bien que podria cotizarse. Cualquier ciudadano
por un mdédico precio, podra disponer un trocito de muro con restos de
policromia.

La desaparicion del muro de Berlin coincide con una de las corrientes
esteticas que mas van a influir en la transformacion y difusion del graffiti anivel
mundial. Sera el surgimiento a mediados de los afios 80 del llamado Hip-hop,
movimiento contralaviolencia, la drogay el racismo, que se vale de la musica
con letras de contenido social, quien lo asume como medio de expresion
propio. De Nueva York se extendera el llamado fendmeno "graffiti" a todo
Estados Unidos.
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Eléxito internacional de esta musica que conlleva implicitala mencionada
estética en toda su produccidon comercial (caratulas de discos, camisetas,
tatuajes, etc.) formara una oleada de grafitistas europeos adolescentes que sin
las preocupaciones sociales de sus predecesores centran su maximo interés
en imitar a los break-dancers (usan grandes gorras, pantalones y chaquetas y
danzan en monopatin sobre las plazas publicas con movimientos gimnasticos).

Lamusica "rapyaccid" serala conclusion final de esta estética que invadira
apartirde 1992 todaslas ciudades y cinturones urbanos (ciudades dormitorio),
para pasar después al mundo rural (1995).

Ciudades como Granada que a lo largo de los afios 80 iniciaron su
evolucion grafica, desdelas frases contestararias ("mataatuviejo", "al pan pan,
y almaderopum", etc.), hastalas elaboraciones mas complejas de asociaciones
iconico verbales; o lablisqueda de soluciones mas estéticas e ingeniosas en los
graffitis, vieron inmediatamente aparecer el graffitiamericano comoun "virus"
creciente que todo lo ocupa.

Es en este contexto urbanistico de Granada donde analizamos la enorme
repercusion delhecho graficoy de algunas de sus particularidades, ademas de
la "lucha" entre el graffiti de estilo "americano" , y el otro mas "europeo".

Esta vision de conjunto es la que tomamos para llegar a la evidencia
ostensible de la enorme importancia que ha tenido a lo largo de la historia la
aparicion y uso del graffiti sobre una superficie social como eselmuro, tan llena
de significaciones representativas y contextos espacio-temporales que entron-
can con la necesidad de trascender a través de los signos graficos el panorama
del presente continuo, ese del que el ser humano siempre ha querido escapar
para saltar las barreras 16gicas de la existencia.
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Sinopsis_historica.

Paleolitico---- Cuevas franco-cantabricas---- Pinturas de animales con
asociaciones de signos
(puntos, lineas, incisiones, etc.)
Obras policromas con signos mondcromos.

Neolitico---- Levante espafiol---- Graffitis icdnicos estilizados con escenas
humanas y animalisticas junto a signos o
esquemas lineales (cabafias, estructuras com-
plejas) puntos, lineas, incisiones.
Obras monocromas.

Mundo Preromano ---- Cultura tartésica--- Graffitis de la Necropolis de
Cerrillo Blanco (Porcuna, Jaén). S. VIl a.C.
--- Graffitis posteriores ibéricos del s.
I'V. Cerrillo Blanco.
- ---- Cultura ibérica--- Graffitis sobre fragmentos de vasos
aticos. S. IV a.C. llletade Campello.

Cultura romana ---- Graffitis-sellos de alfareros sobre terra sigillata.
---- Graffitis de Pompeya y Herculano en tabernas
y prostibulos.

Cultura paleocristiana ---- Graffitis de las catacumbas de Roma.

Bajay alta edad media ---- Graffitis de los escribanos que firman en los libros
como autores del texto.
Renacimiento ---- Graffitis de los canteros sobre los sillares de los edificios
y castillos.

Barroco y neoclasicismo. ---- Graffitis de la Sala de los Espejos de Versalles.
La Asamblea Nacional prohibe tras la revolu-
ci6n francesa hacer graffitis sobre los monu-
mentos.
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---- Revoluciones sociales decimononicas.--- Llenan las carceles de
reclusos politicos, éstos y los soldados que los custodian utilizan el graffiti.
Castillo de Belver en Palma de Mayorca (1818).

---- En las ciudades se usa el muro como soporte de pasquines,
carteles y graffitis.

Siglo XX ---- Guerras Mundiales ---- Graffitis de los soldados al ocupar
poblaciones para atemorizar al ocupado.
---- El graffiti como medio de comunicacion
social para acusar al estado o expresar
inquietudes sociales o simplemente artis-
ticas.

Evolucion del graffiti contemporaneo.

---- Afigs 60 ---- Pintadas a brocha en las ciudades----Frases filosoficas.
----Frases politicas.

---- 22 Mitad década 60---- Aparicion en Espafia de las primeras
pintadas politicas (Madrid, Barcelona, Bilbao). Los partidos en su
mayoria aun ilegales mandan a sus simpatizantes instrucciones de
comorealizar graffitis.

---- Cuba ---- Gran desarrollo del graffiti potenciado por el Estado
en muros junto a la realizacion de grandes pinturas
murales con inscripciones.

Graffitis institucionales utilizados en Rusia desdelos
afios veinte y con un gran desarrollo en los afios 30
y 40.

---- Francia ---- Mayo de 1968 ---- Revuelta estudiantil.

Gran utilizacion del graffiticomo
medio de combate y expresion tras-
gresora sobre soportes murales de
instituciones politicas y religiosas.

----E.E.U.U ---- Nueva York---- Nacimiento del graffiti americano:
"Taki 138" . Primer graffitiutilizado
sobre muros, metro, autobuses con
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rotulador y spray.

----1961. Alemania.---- Muro de Berlin.
---- Primeras pinturas murales decorativas
de grupos de aficionados.
---- A partid de 1968 aparecen frases contesta-
tarias con signos o dibujos iconicos.

---- Aiios 70 ---- Alemania---- Muro de Berlin.

---- Uso masivo del muro por el movimiento
hyppie.Frases y simbolos pacifistas.

---- Pinturas murales con palabras o frases de
sus autores o con afiadidos (apropiacion)
que invaden la superficie pictérica para
servirse del mensaje elaborado para trans-
formarlo.

---- Aumento de pequefios graffitis que ocupan
todas las superficies, las pintadas y las no
pintadas con signos, nombres, frases.

Francia ---- Gran desarrollo del graffiti. Frases y dibujos se
conjuntan para expresar el maximo contenido
con el minimo de intervencion.

E.EU.U ---- Comienza el uso de la pintura al spray. Primeros
autores individuales de graffitis y luego aparicion
de la banda de graffiteros que haran obras colec

. tivas sobre €l metro de Nueva York.

Espafia---- Uso del graffiti con caracter eminentemente politico

a finales de la década.

--—- Afios 80----Llegada del graffiti americanoalas grandes ciudades de Europa.
(Paris, Berlin, Roma, Barcelona, Madrid, Londres ,etc.).
---- Palabras y frases con rellenos de color y fondos
atrayentes. :
---- Palabras tridimensionales con sombras proyecta
das y personajes de la iconografia del comic.
---- Dura pugna entre el graffiti europeoy el americano.
---- Desaparece la pintura a brocha y se intaura el
rotulador y sobre todo el spray.
1985---- La musica Hip-Hop americana utiliza el graffiti como
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medio de expresion y estética. Aparecen los Break

dancers y los disk-jockey que difunden la estética en sus
vestimentas y publicaciones musicales.
--- Se trata de una musica con mensaje social para jovenes
que se expresan en los muros creando graffitis de técnica
muy virtuosay que en las discotecas danzan con ejercicios
gimnasticos sobre el suelo.
---- 1989 ---- Derribo del Muro de Berlin.

---- Aios 90---- Musicarap y 4ccid americana con estéticay medio de expresion
del graffiti sobre camisetas, caratulas de discos, revistas,
pegatinas, etc.

---- Aparicion en todas las ciudades de graffitis americanos en
pugna con los europeos.
---- Acciodn de bandas de graffiteros sobre los muros.

---- Muchas de estas bandas publican fotos de sus obras a través
de Internet.
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2.- Evolucion del graffiti en Espaiia (1930-1998)

Aifos 30-40.

- Pintadas hechas con plantilla de Franco y José¢ Antonio junto con siglas

de Falange.

- Pintadas en muros de catedrales e iglesias en rojo o negro con listas de

"CaidosporlaPatria" o con frases imperativas (en la Catedral de Granada
y Sagrario se pueden aun ver muy borradas).

Aios 50.

Siglas de partidos en la clandestinidad realizadas a base de alquitran y

disolventes.
Aifos 60.

- Mensajes completos (frases) de los partidos
Aiios 70.

-Frases politicas realizadas al spray que coinciden con campaiias electo-
rales. Los partidos aconsejan a sus militantes, mediante panfletos hechos en
multicopista, como realizar una pintada, donde y con qué material.

Aiios 80.

-Se deja de utilizar el graffiti por parte de los partidos y sindicatos ya

legalizados. Se utiliza el cartel.

En su lugar aparece el graffiti de :

. Colectivos de ciudadanos.

. Grupos pasotas ("al pan pan y al madero pum". C/ Calvo Sotelo.
Granada, 1986).

. Sindicatos minoritarios que siguen utilizandolo como propagan
da social. (C.N.T. , C.G.T, etc.)

. Graffitis individuales con preocupaciones puramente graficasy
que ademds introducen siglas, letras o palabras.

-1988:

. Primeras pinturas murales. LaFacultad de Bellas Artes de Granada,
en la asignatura de técnicas pictoricas, pide a sus alumnos realizar
murales publicos como trabajo de la asignatura (bares, centros
culturales, muros exteriores, etc.).

57




- 1989:
. Grupos feministas. Pinturas murales con frases. Muros circundan-
tes de la plaza de toros de Granada (derruidos en 1990).
. Graffitis de siglas sobre chumberas de la Alcazaba de la
Alhambra.
Aios 90.
- Graffitis comicos hechos con linea en negro. Lenguaje del comic.
- Pintadas murales en colegios (patios).
- Publicidad artistica en muros anunciando negocios.
-1991:

. Primeros graffiti tipo americano de escasa calidad estilistica.

. Concurso de pintura mural, coordinado por el Ayuntamiento de
Granada y asociaciones vecinales.

. Graffitis serigrafiados con plantillas (seigraffitis). Bares como "El
Tornillo" utilizan laimagen de un tornillo negro sobre los muros para
hacerse publicidad.

. Primeros negocios (tiendas de ropa, pub, bares, etc) con grafismos
tipo americano en sus persianas de hierro y luego en toda su
fachada como reclamo.

-1992:

. Gran eclosion del graffiti tipo americano. Musica accid y el hip-
hop americano se implanta con fuerza en el mercado musical.
Grupos de jovenes de 13 a 17 afios adoptan las vestimentas de
moda ( pantalones anchos, grandes camisas, cabezas rapadas con
pendientes en las orejas, el monopatin y las gorras). Se unen en
bandas y comienzan a dibujar al spray sobre muros.

-1993:

. Algunos colegios ¢ institutos de ensefianza media financian

jornadas de graffitis ( I. B. San Isidoro, etc.).
-1994:

. Jornadas de musica rap y pintadas organizadas por locales de

copas y discotecas.Industrial Copera ,carretera de Maracena.
-1995-1998:

. Primeros coches con graffitis (hechos por su duefio).

. Disminucion de los graffitis americanos en Granada, aunque siguen
con fuerza en ciudades dormitorio (Maracena, Cenes, Pulianas,
Albolote, etc), pero de inferior calidad técnica.

. Vuelven a aumentar las pintadas individuales (que por otra parte no
han dejado de "hacerse ver", con el ritmo lento pero constante que
siempre han tenido).
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3.~ Tipos de graffitis.

A modode introduccidn clarificatoria, para conocer el graffiti contempo-
raneo, debemos definir los siguientes puntos que luego se desarrollan en los
epigrafes mas adelante:

- ;Donde aparece el graffiti, sobre qué supeficies?

- Que es elmuro el principal soporte de la investigacion entre otros muchos.

- Que frente a la pintura mural comercial o publicitaria y la pintura mural
artistica, el graffiti mural es una realidad diferente que utiliza el muro para
trasgredirlo, mancharlo y ursurparlo.

- Que, desde el punto de vista expresivo y estético, se clasifica al graffiti
mural en la investigacion en dos grandes grupos: el graffiti "tipo americano"y
el graffiti "tipo europeo”.

- Que tanto el graffititipo americano como el europeo utilizan el grafismo
iconico, el pictograma, el ideograma, el signo y las asociaciones 1cOnico-
verbales para su lenguaje grafico-expresivo.

3.1.- Lugares de aparicion del graffiti.

En esta investigacion no se recoge globalmente a modo de recopilacion
enciclopédica el mundo del graffiti. El "tema" graffiti es inmenso.

Ante todo partimos de esa necesidad comunicacional implicita en toda
sociedad, y mas aun en la nuestra, totalmente manipulada por los "canales
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comunicacionales" que son los llamados medios de comunicacion de masas
(radio, televisidn, prensa, publicidad, etc.), intermediarios entre el emisor y el
receptor, pero que no dejan a éste para que a su vez pueda optar por una postura
critica y razonada del mensaje que se le presenta.

Los mass media no generan solidaridad en el ser, mas bien la sociedad se
dirige hacia una intromision desesperada del individuo (Moles, 1976). Esta
aparente facilidad comunicacional, tanto social (mass media) como interperso-
nal (teléfono, correo, etc. ) no esreal. Elindividuo esta totalmente informado de
lo que pasa en el mundo, pero a la vez es un ser solitario, incomunicado en su
propia sociedad. No sélonecesitalamasa andnimadela gran ciudad, sino algo
mas. Una tendencia a la comunicacion personal hace que busque cauces y
canales propios de autoexpresion. Y uno de ellos es el graffiti.

Pero elmundo del graffiti estan extenso como la capacidad del serhumano.
Podriamos estudiar los graffitis en las cortezas de los arboles, son en su
mayoriainiciales y alguna forma grafica (ideograma)que representa un corazon
atravesado por una flecha. Las incisiones en los bancos publicos tambien son
interesantes, aunque casi siempre se traducen en letras superpuestas las unas
sobre las otras, en complejos entramados de escritura.

Los graffitis de los servicios piblicos de cualquier lugar (bares, escuelas,
institutos, etc.) en general tienden a completar frases o responder a preguntas
y consignas. Son textos bastante curiosos y complejos entre los que aparecen
nameros de teléfono y algunos pictogramas con formas de pene o vulvas.

Otros graffitis con los que se realizan sobre las mesas, bastantes
complejos, yaque no son lo mismo los realizados por escolares sobre su pupitre
que los mensajes graficos mas cargados de ideologia de los universitarios, o
los que podemos encontrar sobre las mesas de los bares.

Cualquier superficie es cubierta de signos y letras, las cabinas telefoni-
cas, los buzones de correos. En casi-todos estos lugares, como ya hemos
apuntado, el lenguaje escrito es el principal determinante en la comunicacion,
siendo elementos adicionales los dibujos ocasionales que se derivan del
contenido de las palabras o iniciales.

Otra gran area del grafismo es el mundo subterraneo del metro, los tuneles
de las circunvalaciones, los pasos subterraneos para los viandantes, 10s
muros, etc. A este tipo de expresion se la ha denominado "subway art" o "arte
underground" (Sureday Guasch, 1987: 237:240).
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Es aqui donde surge el fendmeno social, pero también artistico que
buscamos: el pictograma y el ideograma, siendo el grafismo iconico la
forma grafica adoptada por excelencia, dada su inmediatez comunicacional y
su facil realizacion (la mayoria de las veces de un solo trazo). El pictograma,
como yaveremos, es una forma iconicade algo, que a veces suele darun "paso
mas" al convertirse en ideograma o representante simbdlico de una determinada
idea. En este caso la parte simbolica del pictograma aumenta. Como vemos, a
una forma se le asocia un determinado significado. Sin embargo, muchas veces,
esta misma forma, se utilizara de modo semejante, unida a otro significado,
siendo el contexto mural el determinante en su correcta lectura.

Los muros son también un elemento importantisimo dondelas tipologias
y estilos del graffiti anteriormente citadas aparecen con bastante asiduidad. El
muro es el mundo de la "publicidad visual". Es a través de estos "espacios
colectivos" donde se inicia el mundo de la comunicacion contemporanea. La
importancia que cobra el muro a partir de la revolucion en las artes graficas
habida en el siglo XIX, hace que laciudad sellene de carteles, mosaicos de color,
continuamente renovados con nuevos carteles que tapan a los anteriores. Se
introduce aqui el concepto contemporaneo de moda, fugacidad y consumo
rapido de la imagen (Ramirez, 1981).

Elindividuo ampliara sumundo. Lanoche, con susluces, el anonimato del
caminante, su poder de eleccion de aquellas imagenes que lo satisfagan, pero
a la vez, su mas creciente dependencia de ellas.

Nace el grafismo en la ciudad. Sus autores, ante todo tienen una enorme
conscienciaespacial, parecen poseer un gran talento artistico. El espacio mural
es estudiado minuciosamente y el mensaje no se distribuird al azar.

El concepto de muro queda ampliado en lo que llamamos paredes. Es
decir, el muro seria un trozo de valla que separa y delimita, o bien edificios
diferentes, o bien instalaciones al aire libre. La pared o tabique es un elemento
constitutivo del edificio, de la vivienda. La pared encierra las diferentes
dependencias del edificio, las internas y las externas (fachada).

En la mayoria de los casos vamos a hablar de paredes exteriores, no
internas, ya que son las mas expuestas, ademas de los muros. Es este un espacio
en el que el brazo se mueve libremente, donde las dimensiones quedan
ampliadas; donde, el individuo libre plasma los elementos indispensables que
lo distancian y a la vez lo acercan a su colectividad.
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El graffities el mundo delaimagen, un tipo de imagen que sobre todo parte
de la globalidad social, de la ficcion de los mass-media. -

Elmundo visual es inmediato al serhumano, lamayoria delas sensaciones
las percibimos a través de la vision. Esta atraccion Optica es la utilizada por la
publicidad, 1a propaganda o el poder politico. Pero también el individuo, preso
de si mismo y de su entorno, se convierte en un "proyectador de imagenes",
alas que invoca como en un rito ancestral, eligiendo siempre conscientemente
unos materiales apropiados, un espacio adecuado, unas formas fuertemente
simbolicas y denotativas, una clandestinidad, un anonimato que lo devuelvaa
su ser, que mitifique su accion, y la haga valerosa.

A veces sin saberlo estara manejando ensefianzas que ha ido recogiendo
"ensefianzas visuales", maneras de ver y de expresarse, técnicas artisticas que
definen nuestra época. En otro tiempo fueron pigmentos naturales, aglutinados
con grasa animal, ahora es el spray o el rotulador.

Elindividuo proyectala globalidad de su obra. Es un creador premeditado
que estratifica cuidadosamente cada fase. Desde la necesidad primaria de
producir una imagen en un determinado lugar, hasta la plasmacion de la misma;
recorrera un amplio periplo donde los bocetos y pruebas seran frecuentes. El
creador se adiestrara primero en pequefios cuadernos y luego en trozos de pared
no muy visibles o que no considera importantes.

Pero, antes de laaparicion del graffiti como forma pura ytotal, sera el muro
el que proyecte esa ansia perpetua del ser por utilizar €l espacio, romperlo,
transformarlo, utilizar sus sugerenciastexturales, sus connotaciones circundan-
tes. No cualquier muro sino ese preciso que él ha elegido. En muchos casos son
las paredes de casas abandonadas, en otros los muros que delimitan su barrio,
verdaderos enclaves colectivos de la expresion particular. En sus multiples
paseos ira vislumbrando la posibilidad, lo idoneo del lugar, la seguridad, el no
ser descubierto, la hora precisa, etc.

El graffiti se hara en la mayor parte de los casos porla noche, casia ciegas,
en un impulso primario que no necesita de preambulos (el espacio que se vaa
usar esta perfectamente aprehendido por las sucesivas visitas previas del autor).
El grafitistatendera arepetir el mismo dibujo en varios lugares diferentes; luego
abandonara su accion, puede que para siempre. El graffiti es tan efimero como
lamismanecesidad de crearlo, verdaderanecesidad comunicacional y tergiver-
sadora, pero también estética.
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3.2.- El Discurso Maral: La Pintara Mural Urbana.

Laexpresion graficamural contemporanea es, como hemos visto anteriormente, muy
amplia y diversa, producto de la necesidad de expresion humana. En este apartado se
muestra de una manera estructurada el uso de la pintura mural urbana y su aplicacion en
diversas disciplinas profesionales como es la pintura publicitaria o en la pintura mural
artistica, pero ademas incidiendo en esa otra carasocial de la expresion individual ala que
llegamos con el uso del graffiti como arma expresivay fuera de cualquier convencion social
0 respeto a soportes no autorizados.

Heaqui paraunamayor comprension del complejo entramado de la expresion mural
contemporanea una estructuracion:

A.- PINTURA MURAL COMERCIAL.

1.- Caracteristicas:

- Relacionada directamente con la publicidad.

- Obras con grandes letras rotuladas, muy legibles, de la marca comercial anunciada

y alguna frase o slogan acompariado de un logotipo o escena alusiva.

-Ha sido sustituida por grandes paneles iluminados interiormente sobre los que se
colocan grandes pliegos de papel serigrafiado con técnicas fotograficas la |
propaganda delamarca, una frase o slogan de la campafia y un fondo muy atractivo
donde personajes, paisajes y elementos se distribuyen.

2.-Realizadores:

- Empresas de publicidad o de pintores-decoradores especializados.
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- Muros exteriores de las ciudades dedicados a la publicidad por ser paso de
vehiculos privados y transportes periurbanos.

-Muros interiores y exteriores de polideportivos o campos de fiatbol, como podemos
ver en las pinturas murales publicitarias (Fig.3) de la avenida de Pulianas (Grana
da,1995-98).

- Paredes exteriores de las naves de los poligonos industriales.

- Paredes o fachadas principales de negocios urbanos (fotocopiadoras, pescaderias,
restaurantes, tiendas de ropa, pub, bares, etc.). Un ejemplo lo vemos en la
pescaderia (fig.2) de la calle Real de Cartuja (Granada, 1995-96).

4.- Técnicas:

- Se suele pintar el muro (de cemento, ladrillo, bovedillas, etc.) de pintura pétrea
blanca que ha sustituido a la cal por su duracion, adherencia y resistencia a las
condiciones medioambientales.

-Se utilizan pinturas plasticas al agua para exteriores que poseen una amplia gama
de matices y son muy resistentes a la accion del sol.

- Las pinturas sintéticas al aguarras han sido sustituidas casi totalmente ya que se
desprenden del soporte por la accion de los cambios de temperatura.

B.- PINTURA MURAL ARTISTICA.

1.- Caracteristicas:

- Pintura mural que posee un caracter decorativo y expresivo, asociada a veces ala
arquitectura y que pretende con sus temas muy estéticos alegrar visualmente
determinados muros de la ciudad que han sido cedidos por sus propietarios para
tal fin.

- Pintura que ocupa el muro con composiciones pictoricas de varios géneros
tradicionales de la pintura de caballete como el bodegdn, paisaje, figuras o mezcla

de todos éstos.

- Decoracion de fachadas por pintores decoradores con figuras, falsos relieves en
grisallay ornamentaciones vegetales. Son de gran tradicion en Granada. Podemos
verlos en el centro historico, en la plaza de la Catedral, en el Paseo del Darro, etc.

- Encargos de ayuntamientos, iglesias o locales a pintores de reconocido prestigio.
Unejemplolotenemos enlas pinturas de Juan Vidaen el techo de la galeria comercial
abierta a la calle del antiguo cine-teatro Aliatar.

- Negocios que encargan decoraciones pictoricas complejas sobre la puerta y
paredes de entrada que no se limitan a rotular el nombre del local y dibujar varios
elementos alusivos, sino que ocupan toda la superficie posible. Esto lo podemos
ver enladocumentacion fotogréafica que alolargo dela tesis se muestra. Por ejemplo
en la calle Santa Lucia (Granada) en la decoracién de las paredes y puertas de un
pub (1995).

-Concursos de pintura mural promovidos por el ayuntamiento de Granada (Fig 1.
PuertaElvira. 1995-96).

- Pinturas murales promovidas por el Departamento de Pintura de la Facultad de
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Bellas Artes de Granada a partir de 1988 como trabajo de clase de la asignatura
Técnicas Pictoricas.

2.-Realizadores:

- Artistas plasticos de reconocido prestigio a los que se les encargan las obras.
- Equipos de aficionados.

- Equipos de estudiantes de Bellas Artes.

3.- Soportes:

- Muros y paredes de inmuebles urbanos en su mayoria preparados para recibir las
técnicas pictoricas adecuadas. Si el muro es de ladrillo o bovedilla se prepara la
superficie a pintar con varias capas de mortero de hormigén (arena de varios
grosores y cemento), aunque en algunos casos se han encontrado bases de yeso
tratado en su superficie con una base de imprimacion para exteriores.

4.- Técnicas:

- En su gran mayoria es la pintura plastica al agua.

-A veces encontramos temples acrilicos utilizados en Bellas Artes para soportes de
pintura de caballete que se han degradado muy pronto.

- En ocasiones se emplean acabados sobre la pintura plastica al agua de pintura al

spray.

- A partir de 1999 aparecen pinturas murales realizadas integramente con pintura al
spray sobre superficies no preparadas de bovedilla y cemento. Las podemos
contemplar en la plaza de la Catedral sobre muros de ladrillo que separan solares
de casas derruidas.

C.- EL GRAFFITI MURAL

1.- Caracteristicas:

-Dibujos, incisiones o pinturas hechas sobre una superficie con una intencionalidad
trasgresora.

- Estas obras se realizan sobre lugares ptiblicos no apareciendo nunca en el ambito
privado.

- Las superficies sobre las que se actiano cuentan con el permiso ni el visto bueno
del duefio.

2.-Realizadores:
- Los autores son andnimos, actiian en secreto ya que la accion esta penada por la
ley con denuncia y sancion de multa.

3.- Soportes:

-Mesas de bares, centros de ensefianzay publicos realizados con boli grafo, incision,
rotulador, etc.

- Arboles de jardines urbanos, hechos con incision o rotulador.
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- Patedes interiores y puertas de servicios publicos hechos con rotulador, incision
o boligrafo.

- Sobre coches, hechos con incision y a veces con rotulador, incluso pinturaal spray.

- Sobre el suelo del asfalto cuando hay pruebas ciclistas, realizados con pintura
plastica al agua o a la cal que son retirados inmediatamente por los trabajadores
municipales.

- Sobre el suelo, hechos por los nifios con tizas de colores.

- Sobre el suelo de cementado sin fraguar, hechos con incisiones completadas con

marcas de suela de zapato.

- En menor medidasobre el suelo con spray. Suelen ser sefializaciones de trabajadores
municipales (fontaneros, albafiiles, etc.) que sefializan con pinturarojao azul al spray
los lugares sobre los que tienen que abrir algin agujero para realizar alguna
instalacion. Aunque también he encontrado otros graffitis que ocupanla superficie
para expresarse y trasgredir el espacio como los del barrio granadino de La Chana

(Fig.6.y Fig.13.)

- Sobre paredes, muros y puertas exteriores. Son el objeto de nuestra investiga-
cién y que analizamos detenidamente al final en la parte II en las fichas técnicas.
Ademas podemos verlos en el resto de la documentacion fotografica del corpus
central de la tesis.

- Aqui podemos ver en principio las siguientes obras:

-Fig. 4. Graffiti serigrafiado con el uso de plantillas, llamado serigraffiti. (Calle
San Agustin. Granada, 1990) que estudiaremos en la parte de fichas técnicas ya que
es un ejemplo muy interesante de aportaciones consecutivas en el tiempo sobre una
obra de otros graffitis que lo completan.

- Fig. 5. Pared con graffitis (calle Boquerdn. Granada, 1993-97). Aqui los
diferentes planos murales han propiciado la aparicion de los graffitis, cada uno de
ellos se adapta al entorno, componiendo a uno y otro lado de la ventana sus
elementos.

- Figs. 7, 8 y 9 corresponden a graffitis "tipo americano" que con un cuidado
disefio y colorido aparecieron en Granada como alternativa a los graffitis tradicio
nales que hemos llamado "tipo europeo", menos preocupados por el estilo y si con
laexpresividad.

- Figs. 10 y 11 son "firmas" o "tags" de "tipo americano". Se trata de obras
menores que utilizan palabras a las que se les da un estilo propio para diferenciarlo
de otras. Su principal mision es ocupar el maximo posible de lugares, incluso
anulando aotras con un grafismo en forma de aspa(fig.11, Calle Concepcion Arenal.
Granada, 1994.

- Fig. 12. Graffiti "tipo europeo" sobre un gran panel de hormigon armado de
la circunvalacion de Granada (Calle Arabial. Granada, 1994). Las diferencias son
ostensibles conrespecto al graffiti americano: expresividad, falta de relleno de color,
se observan otros graffitis debajo con los que convive, etc.

4.- Técnicas:

- En su gran mayoria son obras realizadas con pintura al spray totalmente.
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El Discurso Muaral

Fig.2 PinturaMural Publicitaria RealdeCartuja.  Fig.3. MuralesPublicitarios. Avenidade Pulianas |
Granada, 1995-96. Granada, 1995-98

Fig 5.
Pared con graffitis. Calle Boqueron.
Granada, 1993-1997.

Fig 4.Graiﬁtisexigmﬁade"serigraiﬁti“. i ; — i .
San Agustin Granada, 1990 Fig 6 Graffitisobre el suelo 1.aChana Granada 19




Fig 10. Afloraciones de graffitis tapados.
Fuentenueva. Granada, 1994-98

9. Grafliti tipo americano. Arabial Granada. 1993

Fig.11. Graffitisanulados . Concepcién Arenal
Granada, 1994,

Fig 12 Grafin tipo europeo. Circunvalacion de
Granada, 1994

Fig.13. Graffiti sobre unacerado LaChana Granada
1995
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Fig. 1.- Pintura mural. Concurso patrocinado por el ayuntamiento de
Granada en colaboracion con las asociaciones de vecinos, Puerta Elvira.
Granada, 1995-96.

Fig. 2.- Pintura publicitaria. "Pescaderia Conchi". Calle Real de Cartu-
ja. Granada, 1995-96.

Fig. 3.- Murales publicitarios. Avenida de Pulianas. Granada, 1995-98.

Fig. 4.- Graffiti serigrafiado ("serigraffiti") con el uso de plantilla. Calle
San Agustin. Granada, 1990,

Fig. 5.- Pared con graffitis. Calle Boquer6n. Granada, 1993-97.

Fig. 6.- Graffiti sobre reborde circular antiaparcamiento. Barrio de La
Chana. Granada, 1995,

Fig. 7.- Graffiti "'tipo americano". Calle Arabial. Granada, 1993.
Fig. 8.- Graffiti "'tipo americano". Calle Arabial. Granada, 1993.
Fig. 9.- Graffiti ""tipo americano". Calle Arabial Granada, 1993,

Fig. 10.- Afloraciones de graffitis antiguos y nuevos. Calle
Fuentenueva. Granada, 1994-98.

Fig. 11.- Graffitis anulados por otros "invasores". Calle Concepcion
Arenal. 1994,

Fig 12 - Graffiti ""tipo europeo". Circunvalacién de Granada, junto
calle Arabial. Granada, 1994.

Fig. 13.- Graffiti sobre un acerado. Barrio de La Chana. Granada,
1995,
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3.3.- Clases de graffitis: Graffiti americano y euro-
peo.

Laclasificacion del graffiti queda estructurada en dos bloques ya enuncia-
dos. Deun lado el graffiti "tipo americano" aparecido en los afios 60 enla ciudad
de Nueva York, caracterizado por disefio y colorido, implantado a mediados
de los afios 80 en Espafia en las principales ciudades (Madrid, Barcelona,
Bilbao)y sucesivamente en el resto. De otro, el graffiti "tipo europeo”, surgido
enlos afios 70 en el Muro de Berlin, en Paris y luego en las principales ciudades
europeas. En Espafia la aparicion del graffiti estd muy unida a la transicion
democratica, dada la lucha social y politica que tiene como referente obligado
el uso del graffiti. El graffiti europeo es un graffiti menos cuidado pero mas
expresivo y existencialista, mas profundo, donde el dibujo predominasobre la
masa de color y las frases que lo acompafian son hirientes y obscenas.

El graffiti americano.

No olvidemos que , por encima de que la investigacion suscite y englobe
el tema "graffiti mural" bajo diferentes lecturas, siempre nuestra "pupila" sera
ladeunarevision artistica, tanto desde el punto de vista puramente formal, como
desde el punto de vista de su contenido y técnicas.

El graffiti, tal y como lo queremos estudiar no es una moda social, pese

a que en Espafia se est¢ implantando una tipologia tardia, proveniente de

Estados Unidos (Figs. 7, 8 y 9), importada como manifestacion cultural de la
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mussica RAP y ACCID. Ya se ha resefiado que a este creador de graffitis sele
llama "escritor" (Writer) y lo que realiza es su "Firma" (tag) personal o su
"apodo”, 0 en cualquier caso el nombre del grupo al que pertenece (banda). En
la mayoria de los casos, algo que comenzo con solo la firma acabo uniéndola
a un dibujo de un personaje del mundo del comic o convirtiendo su firma en
grandes letras con volumen. Del pequefio formato el graffiti americano
evoluciono a los formatos medianos y grandes formatos.

Su principal objetivo era el de "hacer ver" su firma en el mayor numero
posible de lugares publicos, durante un tiempo prolongado. El origen de esta
"moda" est4 en los afios 60-70- Es un tipo de respuesta marginal de bandas
juveniles organizadas en torno a unos gustos estéticosy culturales. A este tipo
de graffiti lo llamamos "tipo americano”

El soporte de estas manifestaciones graficas serd el metro. De estos usos
se derivan una serie de técnicas bastante difundidas por la moderna industria,
el uso de la pintura al spray o el rotulador han facilitado la realizacion de
complejas formas policromas en un espacio de tiempo muy brevey con rapido
secado.

De estas técnicas partir4 el fenomeno graffiti parahacerse ver rapidamente
por todas las ciudades del mundo. Pero, mientras en el resto de los paises solo
sirvieron para cubrir murosy paredes con siglas o mensajes cargados de un gran
contenido politico y social (fig.4, recordemos el caso de Espafia en los afios
70), en ciudades como Nueva York aparece una vertiente fuertemente
inconformista en la cual sin embargo se cuida el disefio, la composiciony los
matices.

Estos graffitis no solo son palabras o frases, sino explosiones visuales de
color y fantasia. Es una vertiente nueva del disefio grafico, mas rotunda y
arriesgada, que creard una estética particular, posteriormente aprovechada por
el llamado "disefio oficial" de la escuela americana, muy marcada a su vez por
el funcionalismo racionalista. Es el llamado "estilo" (Style) que lucha contra
otros estilos, el que definira esta gran eclosion y desarrollo de tipologias del
graffiti en los afios 60-70 en E.E.U.U.

La ciudad se inunda de mensajes, los gobernantes se alarman, existen
campaiias en contra de esta llamada "lacra social”, se destinan presupuestos
elevados alimpiar los trenes del metro, las galerias, lostineles ( Castleman, 1987:9).
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ElNew York Times sellenade articulosy cartas al director que en muchos casos
rechazan la aparicién desmesurada sobre cualquier superficie urbana del
grafismo, en otras se habla de un nuevo arte libre. Nueva York es ese mundo
hirviente, esa torre de babel donde las etnias luchan por su derechos y donde
se localizan las primeras grandes culturas del graffiti contemporaneo.

Ante todo esta, como hemos dicho, la banda marginal, con sus gustos
particulares, en luchano solamente contra la sociedad total sino contralas otras
bandas rivales. El medio de lucha més efectivo es el graffiti, pero un graffiti de
calidad, con "style".

Y, claro esta, esta rivalidad dard lugar a la adopcion de una estética
particular. El uso e investigacion continuada en una determinadatécnica en un
tiempo determinado, bajo unas homogéneas condiciones ambientales (socia-
les-culturales), hara del graffiti un mundo aparte, un mundo totalmente creativo,
un camino mas del arte contemporaneo que se abre con todas sus grandezas
y miserias.

Este gran movimiento se va a exportar inmediatamente como una moda,
como cualquier otro producto mas americano, a otros centros importantes de
poder (Berlin, Londres, Paris).

En Europa, en un principio, sélo se introducird la estética neoyorquina a
través de algunos turistas americanos que acostumbraban a decorar el muro de
Berlin con pintadas. El muro se convertira con el tiempo en el inico escenario
permitido del graffitimundial.

Estetipo de graffiti, como vamos a ver, frente al que defino "tipo europeo”,
sedistingue por lanecesidad espacial de muros limpios, en general de cemento,
anulados por los planos de color y las masas de linea de diferente grosor.

El graffiti europeo.

Es esa otra vertiente estilistica que apuntdbamos antes, desvinculada de
laamericana estéticamente, menos efectistapero mas expresiva. Son, antetodo,
pintadas que no legaran a formar grandes composiciones con una unidad
tematica o estética (fig. 1). Utilizaran como técnica preferida también el spray
pero utilizandolo con menos virtuosismo sobre cualquier superficie sin un
interés excesivo en las condiciones de ésta. Su problema es la pronta
degradacion de la obra al utilizar paredes viejas y desconchadas, lo contrario
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del graffiti americano que busca las superficies de cemento o ladrillo visto con
el objeto de proporcionar un soporte duradero.

Se trata de un mundo grafico mucho mas fragmentario, mas pacifico y
expresionista, que esta menos preocupado por impactar y mas por expresar
pulsiones, mas inmediato y menos premeditado (fig.5).

En la actualidad estas formas conviven en los muros y paredes con
mensajes puros, incisiones en forma de iniciales con graffitis tipo americano,
muy abundantes debido a la gran acogida que ha tenido por parte de jovenes
de trece adieciochoafios. El graffiti europeo es elaborado por un amplio margen
de la poblacion, al contrario que el americano, realizado por determinados
grupos de edad relacionados con gustos musicales afines y en contextos muy
marginales.

Son formas graficas muy reconocibles, bastante iconicas. La mayoriade
las veces, como hemos dicho, estan realizadas en un solo trazo, la valvula del
spray nohadejado de presionarse lo cual nos indica en ocasiones la pericia que
poseen sus artifices y su seguridad compositiva al no mostrar chorreados que
estropean las obras. Lalinea es el principal elemento, apareciendo desnuda sin
la ayuda de planos de color ni rellenos excesivos. La superficie del muro, con
sus texturas, desconchados y matices es aprovechada para potenciar su
atraccion expresiva.
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3.4.- Tabla clasificatoria del graffiti por estilos gr:ifi-
cos.

Los estilos graficos son elementos fundamentales del lenguaje del graffiti,
donde se sustenta su poder comunicativo inmediato y facil de captar por un
receptor ocasional que pasa caminando sin pararse frente al graffiti.

De este modo los estilos estudiados y bajo los cuales encuadramos todas
las producciones delimitadas dentro de los epigrafes de graffititipo americano
o graffiti tipo europeo aparecen en ellos reflejadas en mayor o menor medida,
segun el tipo de mensaje que se quiera utilizar.

Los estilos van de la expresion icdnica con animo de representar figuras
naturalistas, hasta la geometrizacion y abstraccion de éstas, creando formas
graficas que llegan hasta la no figuracion, perdiendo su capacidad evocadora
pero transformandose en elementos signicos con mayor o menor cercania a
lenguajesarticulados.

Este proceso consecutivo se estudia en sus fases fundamentales: picto-
grama, ideogramay signo, que ya veremos como se pueden extraporlar a otros
momentos de la historia con bastantes similitudes, como es el casodelapintura
mural paleolitica.

Ademas, la unién de lo gréfico (icono, pictograma, ideograma, signo) y
lo verbal (letras, palabras, frases); es decir, lo que denominamos asociaciones
iconico-verbales son la constante fundamental del mundo del graffiti(entodas
las épocashistoricas en las que ha aparecido éste), unode los principales puntos
que se analiza en esta investigacion.
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Tabla elasifieatoria del graffiti por estilos graficos.

GRAFISMO
ICONICO

=
(G\

- Altaiconicidad.

-Mantienen gran
cantidad de elementos gra-
ficos que identifican al
objeto que designan.

Esto es debido a
que la composiciéon del
motivo grafico mantiene
una gran afinidad estruc-
tural con el natural.

- Influencias del
lenguaje del comic.

I

PICTOGRAMA

-Esun graffiti que aun-
que mantieneelementosestruc-
turales tomados del natural,
simplifica al méximo sus me-
dios graficos.

-Con un minimo de
medios expresa. Es un tipo de
grafismo que posee una gran
inmediatez ya que los datos
aleatorios han sido eliminados.

- Influencias del len-
guaje de la comunicacién vi-
sual, aunque no llega a
compendiarse en torno a codi-
gos prefijados, de ahi que man-
tiene un significado muy flexi-
ble seglin el muro en el que se
coloque.

- Es un grafismo que
procede de imagenes elabora-
das culturalmente con gran sim-
plicidad de trazo, capaz de co-
municar estructuralmente el es-
tadosignificativoque sele atri-
buye a su esquema.

IDEOGRAMA

-Esunsigno graficoa
medio caminoentreel lenguaje
y el dibujo, que designa con-
ceptos, incluso palabras (el
dibujo en forma de "corazén”
significa "amor”. El signo gra-
fico de esta manera nos lleva
inmediatamente al concepto
que se quiere expresar.

- Suele representar
como el pictograma objetos
reales, manteniendouna gran
afinidad estructural con ellos,
peroenun estadio de conteni-
do mas avanzado ya que son
signos instituidos socialmen-
te y prefijados por codigos
culturales a veces amplios v
universales.

- Su evolucién a veces derivo
en una letra del alfabeto.

-Signo mucho mas abstracto
queel pictograma.

ICONIC

GRAFISMO
--- VERBAL

Union dela forma graficaiconica (que representa
una idea o un elemento del natural) unida a una
formaverbal (palabra, letra, frase).

Las asociaciones iconico-verbales son uno de
los temas centrales de la tesis.

SIGNO

- Procede del latin "sig-
num", grafismo que contiene un
valor seméntico por si soloo en
union de otros.

- Establece un nexo de
union entre el mundo concep-
tual y linguistico y el mundo de
la expresion grafica v artistica.

- Utiliza palabrasy gra-
fismos que potencian el mensaje
(ejemplo de "A" v un circulo,
simbolo de "Anarquia").

En las pinturas prehis-
toricas se los llama también
tectiformes oideomortos. segin
las formas que adopten
(serpentiformes, puntiformes,
etc) . Sus usos vy significados
debieron ser amplios.
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CAPITULO 11

EL PROCESO DEL GRAFFITI
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"... esnecesario sefialar que el arte que podemos considerar
como vivo y que, por ello mismo, escapa a la etiqueta de
artistico, dificilmente vamos aencontrarlo enlas exposiciones
delosmuseos, fundaciones y/o galerias actuales."

Parrefio (1993: 28).




1.- Procesos culturales y sociales del graffiti.

1.1.- Factores culturales en la representacion
del graffiti urbano.

”Se ha dejado adormecer nuestra capacidad innata de entender con los ojos, y hay que volver a
despertarla."

Amheim(1986:13).

Larepresentacion de latridimensionalidad sobre una superficie de dos dimen-
siones es tan artificial que solo gracias al éxito de la fotografia, con el uso de
determinados objetivos que intentan reconstruirla imagen taly como quedo estipulada
enelRenacimiento, seha conseguido llevar abuen finlarepresentacion mas objetiva
que se pueda dar de larealidad. La fotografia y el cine han sustituido a la necesidad
humana dela plasmacién de sumundo en un lenguaje comprensible parala sociedad.

Pero tal representacion es s6lo un hecho cultural. Aprendemos a mirary luego
a descifrar imégenes. Nuestro primer conflicto surge hacia los seis o siete afios
(Lowenfeld, 1990), cuando nuestra potencia expresiva trata de copiar ese otro mundo
llamado real de Ia fotografia.

El ser contemporéneo asiste a un nuevo drama: Su percepcidn se enfrenta va
tempranamente con los convencionalismos graficos instaurados en la sociedad. De
€stamanera se inhibe tempranamente la capacidad de todo individuo como creador
de iméagenes. Solo la minoria que es capaz de imitar torpemente el sistema
representativo convencional ser tildado con la frase de "eses sabe dibujar", esa
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minoria que luego progresivamente ira abandonando la actividad grafica porque se
les exigira una mayor fidelidad al llamado "natural”. Hacia los catorce afios dejaran
el dibujo para siempre, como silaactividad expresiva fuera algo solo para grandes
genios dotados. La gran parte de la culpa lo tiene el sistema educativo que no
desarrolla las capacidades creativas y potencia el estudio del lenguaje visual en los
alumnos como potencia y exige el estudio del len guaje verbal.

Elsistema representativo occidental condiciona en gran medida el fracaso del
ser moderno. Ha cortado su evolucién psiquica interior, haciéndolo retroceder,
paralizando suego, inhibiendo su expresividad natural. Comonos dice Guy Gauthier
(1986:37):

"Laimagineria popular nuncalaha integrado realmente, persistiendo enignorarla profundidad
incluso en pleno triunfo de larepresentacion clasica. .

Lacreacion graficaque no posee ningtin conocimiento tedrico sobre las re glas
delarepresentacion "objetiva"occidental, es distinta y en cierto modo entronca con
la primitiva, pués precisamente est4 inmaculada (hasta cierto punto) de teorias
estetico-formales producto de un compendio enciclopédico de saberes acumulados
durante siglos.

Pero, el ser que vuelve de pronto a sentir la fuerte pulsion creativo-expresiva,
hace de sumente un campo de batalla donde las ideas hierven buscando pronto dar
vida a esos "fantasmas" que lo atormentan,

Deestanecesidad dela representacion, tan fuerte, tan latente, saldra fortalecido,
renovado. Surgird de inmediato en ese mundo grafico, esa capacidad que siempre
le fuenegada; porqueal representar, obstaculiza lamarcha en linea rectadel llamado
arte mayor, evidenciando ¢cdmo un arte nacido de la nada puede constituirse e
imponerse socialmente. El creador no se sentira solo, pues sus paseos por la ciudad
lo haran buscar la complicidad callada de esos otros signos sin autor, que viven en
las paredes.

Son estas representaciones las que reivindican claramente un €spacio puro
absoluto, sin ninguna referencia, sin estratificacién de planos, sin relaciones
espaciales absurdas que lancen o retrotraigan unos elementos, escalonandolos con
respecto a otros. Una representacion que en un absoluto espacio unidimensional
anule el tiempo, cualquier resquicio del pasado, llegando a hacer pura la expresion
Y, por tanto, puro el mensaje.

Porque, desde el significante, el grafismo instaura una dictadura intransigente,
que seadhiere al muroy cumple con aquellos mecanismos de la percepcion que han
logrado, con el transcurrir de Ios milenios, instaurarse en la memoria colectiva, como
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viajeros inmortales, siendo las formaslas que activan estos mecanismos, erigiéndose
en unicas secuelas de la representacion, anulando el enmarque; solo las superficies
arquitectonicas proyectan y son rebasadas por estas masas de color que parecen
derretir la llamada figura-fondo con el 4cido corrosivo del grafismo: Socavadas
paredes que parecen dejar ver el otro lado.

Y todo por esaanulacion de la superficie, esa herida al granlienzo dela ciudad,
hasta negar incluso su existencia.

Sielser contemporaneo hacreado unaexpresion particular de suser, loha hecho
paratransformar el espacio representacional que historicamente no ha asumido como
propio. Asiha retomado las armas abandonadas desde la prehistoria yhahecho de
su expresion la nica causa que proyecte ese inconsciente colectivo; porque al
lanzarlo a los demds evidencia su caracter creador por excelencia, dejando el
testimonio, el epilogo, el testamento de su época para la posteridad.

El espacio urbano, que lleva grabando en su piel los signos de esta necesidad,
nos evidenciaque unacivilizacion que pudo ser "terminal”, noha acabado en "muerte
cerebral"; que nilos medios de comunicacion han tapadola boca al ser, ni el mundo
de las iméagenes ha puesto una muralla a sus ojos; muy al contrario, el reencuentro
con el espacio mural, ha hecho surgir un tipo de representacion que 1gnora la
tridimensionalidad yla perspectiva, aunque retomael volumen, peroloencuentrade
las manos de un discurso absoluto donde no existen las evidencias geometrico-
matematicas.

Se parte del vacio, ese sérdido "bajo continuo” que engloba a la ciudad con
sus coches, esa voz imposible de destacar de entre las demas, ese grafismo que no
existe con respecto anada, que no soporta una piramide representacional compleja.

El graffiti lucha calladamente contra ese mundo del cartel, de la publicidad, de

laimagen institucional. Noesun complemento, es unarespuestaagresivaa la presion
que sobre la sociedad lanzan los productos culturales, el marketin gy lapublicidad.
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1.2.- El graffiti como necesidad ante 1a incomunicacion en
la sociedad del siglo XX.

Entoda sociedad existen necesidades basicas de todos conocidas. Pero quizas
haya una a la que no se le dé la verdadera consideracion. Esta necesidad de la cual
hablamos es la expresion personal, la comunicacion. El individuo necesita comuni-
carse, decir lo que piensa tanto como comer. De ahi que en una sociedad alienante,
donde el hombre de *“a pie’” no pueda hacer oir suvoz, el tema dela comunicacion
se hace tan acuciante.

Perono solamente el individuo utiliza determinados canales de comunicacion,
sean o no oficiales, sino que también manifiesta unaserie de necesidades expresivas
entroncadas con lo religioso, moral y estético. Todos estos vinculos que se
complementan van amovilizarlo fuertemente. Es este un sentimiento propiodel ser
humano: la necesidad de la autoexpresion y a la vez el hacer participe de €sta a su
colectividad .

Se crean mecanismos de interdependencia muy complejos. Pero hay algo que
hemos apuntado antes y que es nuestro principal objetivo: Es por esa necesidad de
expresarse, a través de ella, donde afloran los gustos estéticos y el mundo grafico
del hombre urbano. Es en esta faceta donde encontramos al hombre de siempre, el
que se enfrenta al ‘‘muro colectivo’ de la gran ciudad con unos mecanismos
perceptivos concretos de nuestro tiempo, con unos gustos, unas formas de
expresarse particulares; pero en el fondo, casi las mismas de aquel otro ser que
pintaba en las grandes superficies de las cuevas prehistoricas.
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La atraccion que ejerce el muro, como elemento sugeridor de laforma, remueve
enelhumanolanecesidad innatade transformar la materia inerte, integrar * ‘sumundo
dentro del mundo’’, movilizar una serie de actuaciones que exterioricen sus ideasy
obsesiones. Esta es, pues, una de las respuestas mas importantes del hombre hacia
su entorno.

El ser contemporaneo ‘‘decora’” su ciudad con aquellos elementos que le
obsesionan. Elige aqui y alla los soportes de su representacion, utiliza de manera
consciente los materiales y las técnicas mas apropiadas, amoldandolas a las
condiciones especificas con procedimientos adecuados.

Los graffiti son la gran respuesta contemporanea a todo ese mundo estético e
ideologico en el cual se haya inmersa la sociedad llamada de “‘laimagen’’, de “los
grandes mass media’’. Frente a ellos se alza la voz, el mensaje estético del grafismo
mural contemporaneo.

Alhecho de elegir tomar como base de sus representaciones el muro colectivo,
no le podriamos hacer una mera lectura sociologica e ideologica, pues quizas
adoleciera de cierta pobreza o limitacion su estudio. Por encima de estos fuertes
condicionantes o determinantes esta el individuo aislado de nuestras ciudades,
empobrecido culturalmente y embrutecido por la ““dictadura de la imagen’’, que
necesita de la ciudad para vivir y esconderse; pero, a la vez, para expresarse y ser
¢l mismo. De este tortuoso marco, surge la necesidad de expresion, las formas, los
simbolos, los pictogramas, ese mundo quelo salvadel vacio y de la incomunicacion.
Eselllamado arte con mayusculas, esa puranecesidad de crearlaimagen, la forma.
Un arte semiinconsciente, apartado de las consideraciones sociales es el originario
soporte de la representacion, y su uso una costumbre arraigada desde siempre en la
colectividad.

No se pretende desde luego caer en los tipicos conflictos conceptuales de lo
que puede ser ono es arte, pero trataremos de analizar el enfrentamiento del creador
a su obra, qué piensa sobre ella, en qué momento del proceso va eligiendo cada
elemento material o grafico, por qué opta por un determinado soporte y no otro, qué
relaciones pueden tener sus producciones con restos murales de otras civilizaciones,
en ese continuo viaje de las imagenes a través del tiempo, que no es mas sin duda
que a través de nosotros mismos.

Alolargodelahistoria delahumanidad, lanecesidad de larepresentacion grafica
ha dado lugar a la historia de lo que llamamos hoy dia formas artisticas o
manifestaciones culturales. Las motivaciones de este *‘continuum representacio-
nal’” han venido avaladas por las disquisiciones de los especialistas. Desde la magia
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propiciatoria, los ritos de la fecundidad, etc.

Es sin embargo el mero hecho de la representacion en si mismo, el uso de
elementos inmutables , las formas, 1o que convierte en objeto de estudio y analisis
estos grafismos, aislados en el tiempo, pero presentes entodos los niveles culturales
e histéricos. La "forma" era una estructura vacia sobre la que se depositaban
significados a veces inesperados (Focillon, 1980).

Las formas, creadasy formuladas dentro de c6digos especificos se convierten
en signos con un significado concreto. Estos signos que no poseeran un mismo
simbolismo quedaran petrificados en sus representaciones especificas pero vacios,
y seran utilizados cientos de afios después en otros contextos que no tienen relacion
con sus origenes (Focillon, 1980).

Cada época impondrd un valor iconografico que servird a generaciones como
uso expresivo habitual. Recordemos por ejemplo como se representa el concepto
"amor" graficamente en nuestra sociedad (corazén y flecha quelo atraviesa, iniciales
y la palabra inglesa "Love").

Cada grafismo compondra un elemento aislado y flexible dentro del lenguaje
al que se incorpore transformandose en signo. Pero ciertos signos, quedaran aparte,
formando significados complejos. Este es el casode los graffitis delineas quebradas,
puntosy espirales, zigzag, asociadas a muchas pinturas rupestres, de uso especifico,
dentro de ritos ocultos.

Otros, sin embargo, se formaran apartir de elementos naturales, transmitidos
facilmente a través de ideogramas. Surgiran asi formas pictograficas (grafismos
iconicos) con un grado muy elevado de semejanza con el objeto que designan. La
iconicidad de estos elementos sera patente, hasta que los transforme simplificando-
los, caminando hacia la abstraccién completa donde se les aplique una ley grafica
que pierde la estructura del elemento natural percibido.

En principio, estos signos, definiran conceptos amplios: caballo, sol, tierra, mar,
poder, muerte..., que progresivamente seran transformados al ser transcritos en
tablillas dearcilla, en madera, piel, o simplemente pintados o grabados sobre un muro.

Estaintencionalidad comunicacional, estanecesidad codificadoraes laque dara
verdadero impulso a la humanidad a la hora de lo que hoy conocemos como
transmision de conocimientos: surge aquilahistoria. Apareceran las fuentes escritas,
lacopia, laimpresion y divulgacién del pensamientoy la cultura de masas tal y como
laentendemoshoy; esdeciratravés de esa codificacion del grafismoentorno aleyes
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establecidas que lo transforman en signo y como éste a su vez queda configurado
finalmente en un lenguaje articulado, objetivo y comprensible para todos.

Alolargodelossiglos en que representacion y conocimiento intelectual quedan
relegados a ciertas ¢€lites (Edad Media), el ser “*normal’” quedaré ligado a ciertas
directrices del pensamiento grafico impuesto. En gran medida su lectura directa de
lasimagenes (retablos escultéricos o pictéricos) estara condicionada porlasnormas
establecidas por estas instituciones (monarquia-iglesia).

Los simbolos adoptados y las pautas de la representacién ya prefijadas, no
cambiaran hasta que la dialéctica ideoldgico-religiosa obligue a los artistas a
transformar sus modos de narrar y representar iconograficamente, adaptando los
signos y las composiciones.

Pero estos cambios ““desde arriba’’ tienen una respuesta clara: El arte popular,
lallamada artesania que recogeré las formas de las artes mayores parasusrepertorios
decorativos. No cambiara la funcion del objeto, pero si su estética. Los materiales
seran los mismos, mas el soporte estructural se adaptara a las corrientes estilisticas
en boga, manteniéndose a lo largo del tiempo y con una accién mas directa sobre
la sociedad, pues su evolucion, al ser mas lenta, los convierte en objetos mas
duraderos y menos vulnerables a las nuevas modas.

Los grafismos de cualquier tipo de decoracion poseen una gran resistencia
estructural al cambio. Pueden experimentar oscilaciones cromaticas, incluso una
determinada forma puede ser mas sobria o llegar hasta excesos barroquizantes
obsesivos, ocupando por completo una superficie (* ‘horror vacui’ ’). Un meandro
0 una espiral, un zig-zag o un circulo pueden evolucionar grandemente segun las
posibilidades combinatorias quela épocales impela. Pero estaran siempre presentes
enlavida de generaciones que utilizan una silla, abren una puerta, se visten, juegan
a los naipes o rezan en una iglesia.

Seran sin embargo determinadas épocas de crisis de valores, o ciertas
revoluciones formales o conceptuales las que, al utilizar nuevos soportes estructu-
rales, dan el subsiguiente paso hacia diferentes modos de *“leer”’ y crear las formas.

Una de estas etapas cruciales en cambios radicales (junto al neolitico) fue la
revolucion industrial. Los nuevos materiales y las necesidades que demanda la
sociedad van a contemplar sutransformacion. Elhierro colado, el acero, el hormi gén
armado, las grandes laminas de cristal, en un primer momento exigiran adoptarno
s6lo nuevas soluciones estructurales sino también estéticas.

84



Elprimerhistoricismo ecléctico se vera superado inmediatamente a partirdela
segunda mitad del siglo XIX. Las exposiciones universales hicieron basica la
necesidad de experimentacion en todos los campos. La arquitectura necesitara un
lenguaje adecuado, facilmente asimilable a las condiciones del proceso industrial.

La forma seguira a la funcion. De esta manera surgira un nuevo concepto de
aquella, desvinculado del puro virtuosismo plateresco, emparentado con el afiadido
decorativoque cubre laestructura bésica (Loos, 1989). Una forma capazde organizar
la composicion y ser sustento a la vez del elemento del cual forma parte. El objeto
se caracterizara por su unidad. Esta economia de medios llevara a las artes graficas
e industriales a una suma estilizacion y racionalismo, puesto que cualquier forma se
enjuiciara desde su utilidad y no como un afiadido mas que cubra un espacio. En
pintura se podra verla accion del cartelismo, donde toda la estructura se rigepor leyes
de lanaciente publicidad, y la composicién dependera no del motivo, sino del texto
compuesto en ¢€l.

En este sentido, el Modernismo, en muchos de sus aspectos, ha sido mal
interpretado al ser definido esencialmente en nuestro siglo como un estilo decorativo
mas, cuando por el contrario. es el primero que plantea la necesidad de una
funcionalidad desnuda y un racionalismo aplicado a la construccién de cualquier
forma estructural, ya sea pintura, escultura o arquitectura, junto con la adopcidn de
nuevos materiales y sistemas constructivos.

Nuestro siglo borrar4 cualquier elemento no imprescindible en todas las artes:
es estaracionalidad a ultranza laque geometrizara las formas, las depuraréen extremo.
La horizontal y la vertical seran las coordenadas analiticas en las cuales tendran su
gestacion.

La arquitectura, el disefio grafico, el industrial, la pintura van a responder aun
con mas fuerza a su pasado. Haréan de los estilos anteriores meros derroches de
energia innecesaria. Sin embargo, las artes mas artesanales tardaran en adoptar
patrones novedosos.

En una sociedad burguesa que quiere distinguirse del pasado, el Art Nouveau
calara grandemente, de ahi que estilos derivados como el ““art deco” o el “Tiffany
art’ llenaran todo el primer tercio del siglo XX con un arte nuevo, como su mismo
nombre ya indicaba, pero con un desarrollo formal y sobre todo omamental abusivo
alejado de la verdadera novedad estructural y de los nuevos materiales que aporta
elModernismo.

Sélola Bauhaus (Whitford, 1991) surgira como elemento integrador, ya que vera
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lanecesidad de utilizar nuevos materiales y nuevas formas acordes con las que se
habian implantado ya a nivel artistico en toda Europa. Asi el arte formara parte de
lavidaexpresado en laartesania, laarquitectura y la escultura-pintura aplicada a los
utiles de uso cotidiano.

Pero, laimagen, su consumo habitual en la sociedad de principios de siglo, se
verd sumamente ampliada con los modernos medios de difusion de masas. El siglo
XIX fue el gran laboratorio donde se gestaron todas las técnicas y procesos
mecanicos (y quimicos) que luego revolucionaron nuestros mecanismos percepti-
vos. Los carteles, las estampaciones, las reproducciones inundaron las calles y los
hogares. Hasta entonces esta dependencia con respecto a la imagen, este disfrute
individual, personal e intimo serd el origen de lo que después se llamara ‘ ‘densidad
iconografica’” en las sociedades industriales.

El uso y consumo de la imagen, como si de un bien mas se tratara, la hara
imprescindible y presente ennuestra vida. La misma posibilidad de fabricar nuestras
propias imagenes através de la cdmara fotografica portatil y el disponer de un archivo
personal de ellas, transformara la manera de concebirnos a nosotros mismos y al
mundo que nos circunda (Ramirez, 1981).

Enunasociedad con crecientes necesidades de autoexpresion, dondelalibertad
individualy roménticaha sido sustituida por una institucionalizacion democratica de
los derechos y deberes del ciudadano, la triste realidad es la del individuo inscrito
en una colectividad donde las aparentes libertades de su sociedad lo coartan, donde
los medios de comunicacion lo ahogan con sus continuos mensajes visuales, sus
imperceptibles imposiciones.

Estalla dependencia por consumir formas y colores, que productos de calidad
pueden no ser adquiridos simplemente por su presentacion externa, o son rechazados
por no evolucionar formalmente dentro de la moda estilistica imperante en el
momento.

Las consecuencias sobre esto parten de la aludida anteriormente *“densidad
iconografica’’. Estamos cosechando los frutos de varias décadas atras. La Imagen
se hahecho tan irresistible, tan facil de conseguir o producir, que el individuo no se
ha contentado con asumir la que le impone su sociedad, sino que ha adoptado roles
mas criticos y personales.

El ser humano protesta, pero no de forma silenciosa, sino visible. El mundo
urbano se ha llenado de signos, de nombres, de colores, de pequefias infracciones
al orden legal, de tergiversaciones de codigos publicitarios, etc.
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Es el fruto de treinta afios de television, de miles de publicaciones periddicas,
de los poster, de la propaganda asfixiante y deformadora de cualquier realidad.

Por el contrario el ser no busca ninguna realidad pues vive inmerso en una
aplastante, hecha a base de imagenes ya elaboradas, condicionantes, directamente
lanzadas a su ego.

Este individuo acosado, sin capacidad de respuesta (feed-back) es el que se
atreveauntipo de accion muy particular, lade responder a estas continuas agresiones
por otros canales, colectivos y de facil acceso al resto: el muro y el signo grafico.

Como hemos dicho, los mass media no socializan al hombre pues limitan su
comunicacion a unadictadura del estimulo-sin-respuesta. El drama contemporaneo
es el de la incomunicacion, la incapacidad de ser.

Elindividuo se lanzard alaurbe conun spray y realizard alaluz de lo prohibido,
enun acto sagradoy ancestral, una serie de formas simbolicas y mensajes tendentes
a romper ese hilo conductor, imposible de deshacer, que es la incomunicacién.

Hemos analizado, pues, las repercusiones de la imagen y sus relaciones con el
poder historicamente, hasta que procesos sociales y técnicos contemporaneos la
transforman y la democratizan, haciéndola un medio de masas donde nuevas élites
politico-culturales la utilizan y donde surge también un nuevo creador-manipulador:
el ciudadano medio de las ciudades.

De esta manera se genera un lenguaje, unos codigos, unas necesidades y un

vinculo comunicacional entre el entorno y el individuo que salvaran al ser contem-
poraneo de su propia extincion a manos de su cultura,
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1.3.- El graffiti eomo creacién artistica marginal.

““El arte figurativo esquematico viene, como ha demostrado M. Luquet, deunrealismo
verdadero, no visual sino conceptual; es el que se observa en los nifios."

Breuil (Huyghe. 1977:42).

El llamado ARTE nace como esencia imprescindible del ser humano ya
desde la primera infancia. El desarrollo psicomotor del nifio manifiesta ese
proceso complejo pero necesario que supone hacer surgir la forma como
exteriorizacion de los movimientos motores, y después amodo de transforma-
cion de estos, para que de alguna manera ese mundo asumido por la creacion
tome forma inteligible. Los nifios y algunos simios poseen hasta los 3 afios una
gran creatividad artistica (Gari, 1995), producto de una necesidad psicomotriz
de crear con la ayuda de un util, grafismos que dejan sentir un gusto estético
€n su posterior contemplacion.

Lapercepcionactua sobre la formanaciente como un arma arrojadiza. Su
potenciatransformadorala proyecta sobre la imaginacion, asimilando diferen-
tesimpulsos nerviosos y traduciéndolos en formas que de manera comprensible
cierren el mundo expresivo de la mirada.
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Las primeras manifestaciones del espectador-creador son las de una gran
concentracion-observacion del fenomeno. Cualquier impulso motortraduce a
modo de rastro el originario pensamiento que hace surgir magicamente el
motivo.

Este mundo grafico, como vemos, no pertenece necesariamente a
determinados individuos ‘‘dotados’” de una capacidad especial que los separa
de los demas.

La expresion es un valor intrinseco de lo que denominamos humanidad.
El ser humano, cualquiera, es capaz de hacer inteligible un lenguaje de signos
que, codificados bajoel palio universalizador del pensamiento humano, loshaga
accesibles a cualquier otro que se encuentre a cientos de kilometros o cientos
de afios.

Elvalor indiscutible del signo es universal. La necesidad de transformar
nuestra percepcion, amoldando sus imagenes a nuestro acontecer inmediato;
ese mundo intermedio entre lo percibido por nuestros sentidos y el producto
elaborado de nuestro espiritu, se hace necesario exteriorizarlo , reconvertirlo,
transcribirlo a otro lenguaje por tanto universalizador, capaz de suscitar
emociones originarias independientemente del valor preciso de la comunica-
cion.

Este valor totalitario y transmisor del grafismo es el que lo hace elemento
indispensable, arma humana contra el tiempo, mensaje perpetuo e inmanente.

Es por esto que la atencion temprana del nifio hacia el grafismo sea ya esa
pruebaindeleble no de precocidad sino de necesidad autoexpresivay universal.

Que nuestra civilizacion haya sesgado vida de expresion personal,
dotando en apariencia a determinados individuos del poder creativo, y
apartando a los demas esta capacidad, es un problema, una lacra pesada e
injusta.

El concepto de expresion no siempre iba relacionado con el de arte, ni
siquieracomo individualidad especial. Muchos delos ahorallamados "artistas",

desde el Paleolitico, fueron ajenos a la nocion de "arte" (Walter, 1977).

Igualmente los productores de graffitis se mantienen alejados del arte tal
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y como queda definido por la sociedad occidental. De hecho los intentos de
llevar alas galeriasel graffitien EE.UU. o dereservar incluso espacios murales
en la ciudad al graffiti (con el objeto de controlarlo mas que de exhibirlo) han
sido infructuosas. El creador no soporta las imposiciones ni estéticas ni
culturales, se sabe irradiador de un importante mundo, rico en mensajes, con
un peso cada vez mayor sobre la sociedad.

Elllamado ARTE, pese a quien pese, no es una consecuencia equilibrada
y natural, sino un organismo sintético, un mecanismo paralelo que nadatiene
que ver en la actualidad con una utilidad social que desemboca en un bien
colectivo.

El arte de galeria vive en un mundo aparte. Solo el disefio de elementos
imprescindibles en nuestra sociedad incide sobre los gustos de la totalidad de
la poblacién. Es un arte vivo que llega hasta nosotros con unos contenidos
estéticos producto de la ideologia cultural de la época. De hecho ¢l consumo
de determinados productos queda unido a su fuerza estructural y su estética.

Desde siempre cualquier sociedad ha utilizado sus producciones creativas
como un elemento inherente y afianzador de su identidad. Hoy sinembargo, lo
que en un pasado supuso la pintura mural y de caballete sobre la sociedad, ha
dejado de ser un hecho importante desde el momento que el pintor notiene una
incidencia directa en la sociedad (lugar ocupado por el disefiador).

Con la aparicion de la fotografia este cimulo de consecuencias que a lo
largo detodo elsiglo XIX se suceden, van ahacer del pintor un elemento aparte
de la sociedad, un intelectual maldito que vive rodeado de una secta de
individuos con crecientes intereses econdmicos y de poder cultural acerca de
este.

Ennuestro siglo, incluso laideade artistase renueva. Lahistoriase revisa,
construyéndose toda una ideologia estética del presente y de las €pocas
pasadas, apoyada en laaparicion de las publicaciones especializadas (revistas,
enciclopedias, libros, etc.), que desde diversos puntos de vista estudian la obra
( Historia del Arte, Critica de Arte, Filosofia del Arte, Estética, Técnicas
Artisticas, Biografias, Libros de Artista, etc.).

Este es un hecho del cual no podemos eludir una profunda reflexion. El
perspectivismo histdrico hace de determinadas épocas trampolines desde los
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cuales. v a lo largo de periodos continuos, se vislumbran ideologias estructu-
rales que son dadas como buenas, punto de arranque de lo demas. El
positivismo l6gico fue una de €stas.

Pero, frente a este mundo de lo que llamamos ARTE existen un cimulo
detendenciasparalelas que nos hacen pensar seriamente sinohabra comenzado
hace décadas un nuevo camino, una brecha que sera el camino a seguir en el

futuro.

Es lanuestra una cultura universalizada por los mass media, que adopta
una serie de alternativas graficas con gran fuerza creativay autosuficientes en
si mismas. Nuestra ‘‘aldea global’’ es el resultado compartimentado de
corrientes oficiales frente a otras "subterraneas" con gran validez conceptual.
Sin ser producto de una moda pasajera, sino con cimientos s6lidos, nos da
argumentos suficientes para pensar en un nuevo modo de concebir la creacion
y la existencia de nuevos lenguajes creativos.

Elmundo del grafismo contemporaneo, lo que llamamos genéricamente
como ‘“‘Graffiti Urbano’’, no es un cumulo de elementos sin conexion, faltos
de una dindmica cultural coherente, o carentes de una estética que los capacite
como algo mas que estorbos sin razén de ser, que manchan nuestras ciudades
y son molestos, como se piensa en la actualidad.

Aun asi, hemos de reconocer que el principal atributo del graffiti nace de
sumarginalidad, de su capacidad transgresora. El nifio lo aprende muy pronto:

" Estos lapices son para dibujar en estas hojas, y sabe que ser4 castigado silos usa fuera
de este marco preestablecido" (Gari, 1995: 16).

Que estos elementos aparezcan desesperadamente por doquier, en una
luchasin cuartel por el espacio, ocupando un lugar determinado, con una unidad
formal y conceptual poderosa, incidiendo y transformando la mirada del
@ndividuo urbano, acosado por la publicidad, por la necesidad de consumir
imagenes, no quiere decir que esta necesidad comunicacional no parta de un

derecho primigenioy humano que desde siempre ha formado parte importante
de la sociedad.

Lo define Gari (1995:16) como:

"Lacapacidad de salir del marco deescritura, de convertir los signos enviolencia discursiva
haciael poder.. /.. eso: el graffiti "
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Desde el Paleolitico los espacios sociales han quedado continuamente
utilizados por oleadas de grafismo, muchos de ellos superpuestos los unos a
los otros, fruto de grupos de individuos y no de una mente solitaria y poderosa.
Al contrario la mentalidad social siempre ha propiciado la necesidad de la
expresion colectiva. Jamas un solo hombre ha realizado cualquier creacion si
no se ha visto arropado por un grupo que colectivamente apoyara sus
manifestaciones .

Laexpresion nonace de un estadio presocial, al contrario como respuesta
social. Y como vemos esta respuesta se da de algun modo con elementos que
afecten a la colectividad. Asi el espacio colectivo, tanto el de la cueva como
el muro urbano, se hace elemento indiscutible, soporte de accidén- comunica-
cion.

Paraello se ha utilizado un lenguaje fuera de codigos predefinidos que
dificultaran la comprension de lo que se ha querido decir. Para formular
mensajes inmediatos se acude a el mutuo dialogo entre la imagen y la palabra
que reafirma los contenidos y ancla los significados, precisamente sobre un
espacio prohibido: el muro.

En algunas ocasiones la forma grafica pura se hace més patente e
indispensable, mas facil de elaborar, de percibir y de recordar por ejemplo en
el caso de anular una sefial de trafico se utiliza unalinea, o dos en forma de aspa
sobre el signo, en lugar de introducir una palabra ("no") o una frase. Los
significados que emita el grafismo iran desde el pleno conocimiento del valor
significativo dado en la actualidad a esa forma (sefial de trafico), hasta los
posibles significados quele asignamos a cualquier grafismo de nuestra ciudad:
incluso en casos enlos que no identificamos el grafismo con latrans gresion que
infiere, nuestro pensamiento visual lo codifica y articula siempre para asimilarlo
a determinados significados inherentes a la forma, y que tienen una respuesta
intrinseca, diriamos casi ancestrales. No quedaria correctamente entendido el
graffiti en su contexto pero si asimilado y recreado nuevamente y llenado del
contenido particular que le damos en su momento, aunque éste sea erroneo.

Este proceso de didlogo es el que nos muestra la enorme capacidad de
relacion comunicativa del ciudadano con el mundo grafico urbano, producto
de la comprension de los procesos creativos y culturales que le son propios
desde que élmismo se enfrenta de pequefio alas imposiciones educativas y las
acepta o en otros casos mantiene una tensa relacion.
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1.4.- El graffiti como espejismo de la cultura
contemporanea.

La evaluacion de cualquier concepto (aunque en apariencia sélo englobe el
mundo del arte) supone unarevision global de todas aquellas instancias decisivas que
transformaron larealidad histérica.

Bien sabemos que no existe una unica realidad, que cada época revisa lo
anterior, que por esto mismo la historia no es una ciencia muerta.

Hay ciertas €pocas especiales, en las que los anteriores conceptos dan paso
anuevas pautas y modos de enfocar problemas casi indiscutibles hasta el momento.

Elnacimiento en el siglo X VIIIen Alemaniadela ‘ “estética’*, apartir del libro
de Baumgarten titulado Aesthetica (publicado entre 1750 y'1758), como ciencia
autonoma, el de la historia del arte, o el fendmeno de la critica, transformaron
radicalmente las anteriores convicciones. Las relaciones entre la obra de arte-
creador- sociedad se truncaron.

Elmismo espectador fue cambiado y en su lugar se inauguré una nueva etapa
en la cual el entendido, capaz de valorar determinados gustos estéticos, estara
capacitado para entender esa ‘‘cosa’” que va més alld de la pura transmision de
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contenidos inmediatos.

El arte era esencia, pero también el fruto del enfrentamiento de un talento
personal que como creador toma de la naturaleza contenidos universales y es capaz
de captar lo sublime de éstos.

Elespectador de la obra debia de estar preparado para saber captar del mundo
representado aquellos elementos no puramente plasticos latentes en toda creacion.

El arte se intelectualiza. El pintor no debia de manejar una relativa iconografia
biblica 0 mitologica para dotar a sus seres de un simbolismo adecuado, debia de ir
masalla, crear nuevos simbolos. Es el siglo XIX el que ve aparecer nuevas inquietudes
sociales que quedan reflejadas en los cuadros (Courbet, Manet, Delacroix, etc.)
donde el burgués, el ciudadano de la calle, aparecen retratados en acciones
comprensibles.

Este mundo sumamente complicado, encontré dos vias principales. De un lado
unarevision clasica de lamodernidad, delos lenguajes artisticos bajo el tamiz de un
ideal apolineo (Nietzsche); de otro, el enfrentamiento del hombre alanaturaleza, ese
ideal imposible, por tanto racionalista, componedor del lenguaje del arte y universa-
lizador de la comunidn entre el hombre y el infinito, su idea de dios.

En resumen esa idea continuamente enfrentada de la razon y la pasion, lo
objetivoylo subjetivo que dio comoresultado el simbolismo, el realismo o una pintura
ecléctica que representaba grandes hechos histéricos del pasado. También la
blsqueda de un analisis racional de los procesos quimicos y fisicos de la luz junto
alosmecanicos que hizoaparecerla fotografia perotambién la pintura impresionista,
busqueda de una teoria de la luz y el color fuera del claroscuro renacentista.

Pero esta barrera bioldgica de busqueda de lo inaudito también correspondia

a esa busqueda desesperada que del artista partia y que no era mas que la de su
sociedad.

La razén ilustrada se habia descubierto como guardiana del saber, y el
positivismo habia inundado la luz de su siglo, donde no hay lugar para un mundo de
verdad, de convulsiones sociales, de la gran masa.

En el siglo XIX el artista se lanza a la calle con las primeras revueltas sociales,
despierta en €l su ansia de libertad absoluta que no es mas que el fruto de un siglo
deilustracion, de sistematicas busquedas, de soluciones sin soluciones. El artista se
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busca a si mismo, pero no cierra los 0jos a su sociedad; es mas, se vincula a ella.
Esun cambio importantisimo en su pupila, germen del posterior cambio formal, pues
tendra que adaptar sus técnicas para hacerlas utiles tanto a los nuevos procedimientos
dereproduccion de imagenes, que seran utilizadas para disfrute del maximo nimero
de personas, como de esa acuciante conciencia de renovar sus elementos construc-
tivos. Se produce una doble revolucion, tanto a nivel ideoldgico como técnico.

Y son ciertas €épocas especiales las que modifican a su vez otras épocas.
Nuestrosiglolohahecho, sent6 enel banquillo de los acusados al siglo X VIITy XIX,
recopilo aquellas ideas que le hicieron falta y olvidé otras, revivio a ciertos artistas
como precursores y lanzo a los demas a la papelera.

Nuestro conocimiento de las raices de la cultura contemporanea, no por muy
analizadas y revisadas continuamente dejan de ser algo discutible. Nuestra critica
tradicional parece no dejar equivocos, pretende ser una mirada limpiay veraz.

Pero pensemos que toda esta montafia est4 apoyada en varios pilares a partir
de los cuales todo es una sucesion de variaciones de la misma melodia. También
vendrd un momento en que este cumulo de verdades absolutas caera sin un motivo
aparentemente 16gico.

Lahistoria viaja sobre dos railes, pero nosotros nos laimaginamos sobre uno.
Elotro es esa parte invisible de verdad que ignoramos, esa serie de vias subterraneas
que se manifiestan continuamente ante nosotros y de las cuales no somos capaces
apenas de decir nada.

Son estas vias paralelas las que, no siendo un fantasma imposible de ver,
construyen un verdadero mundo aparte, una filosofia endiablada que al final nos
comera, como se comidnuestra vision de las raices de nuestra culturaatodo el mundo
ilustrado, la enciclopedia, el deseo de belleza inmutable y universal con lasrevisiones
de antiguos estilos.

Las nuevas sociedades con sus medios de comunicacién, con los nuevos
materiales y complejos sistemas automatizados, son un producto de los si glos X VIII
y XIX en que determinadas biisquedas se iniciaron y una nueva era inauguro un ser
y una sociedad por tanto con un creador diferente.

Determinados fendmenos culturales marginales registran casi como un sismo-
grafo la conciencia de una época, este es el caso del graffiti urbano.
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Existen, ciertas épocas marcadas especialmente por aquellas otras que las
revisan. Nuestro siglo lo ha hecho, como se hizo en el pasado, ha sacado a la luz
determinadas problematicas, ha elevado a ciertos personajes al "altar” de precurso-
res. Lo mismo, al autoanalizarse, ha recortado los movimientos que propiciaron su
desarrollo actual. De esta manera, el concepto de nuestra "autohistoria" es el de un
proceso de causas-efecto que no siempre se da de modo superficial y observable,
sino en ¢l seno de lo que la cultura ha denominado vias alternativas o subculturas.

Lyotard (1979) nos habla de que el artista en el cuadro traza caminos, mundos
limitados que cobran movimiento y vida gracias al ojo que los mira.

El graffiti es ese seismo que provoca, en primer termino, la expresion y luego -
siacaso-lasignificacion. Actliamas como motivador visual (significante) que como
almacén de un determinado significado. Perono un significante muerto sino sensible,
que redunda en su forma grafica y se hace patente ¢ inminente. Sus propios
mecanismos perceptivos, su sentido de lectura formal, ya significan.

El graffiti motiva al ojo, lohace seguir su forma, sus autopistas como estimulos
puramente ladicos que se proyectan y hacen consciente su coherencia significativa.

Nuestra percepcion global no s6lo indaga en posibles significados, sino que
necesitaasumirla forma, agotarla, traducirlaen impulsos estructurales, simplemente
por el hecho de escalonar la percepcién para hacerla accesible.

El campo de fuerzas del ojo es inmenso. En nuestra sociedad actual de la
imagen, seha criticado el llamado voayagerismo, el simple mirar por mirar laimagen,
que sufrenlamayoria de losadictos alatelevisién, pero en este mecanismo se encierra
el germen del significado puro, el involuntario, el originario de todo signo grafico.
No podemos negar el mecanismo icénico de nuestra percepcién que busca
constantemente la forma y la consume con necesidad acuciante.



1.5.- Pervivencias histéoricas que condicionan el
mareo social y espacial del graffiti.

"Larealizacion de graffiti continiia estando penada por laley entodos los paises del
mundo (ningunfenémeno discursivo, ciertamente, ha originado masunanimidad legal)

Joan Gari(1995:28).

La cultura de masas abri¢ la discordia fundamental de nuestro tiempo. De
un lado los que denomina Umberto Eco ( 1968.) <‘Apocalipticos’’, los que
rechazan la cultura de masas, respuesta de aquellos que siempre intentaron una
educacion humanista y coherente respecto a una manera de pensamiento
cientifico-cartesiano, y ven con horror como los mass media construyen a
semejanza un mundo de relaciones nuevo.

De otro lado los ““Integrados’” (Eco, 1968) ,los que asimilan cualquier
Innovacion, fieles defensores a ultranza del sistema surgidodeladensificacién

iconografica e informativa de nuestro mundo.

Otra faceta de nuestro azar nos lleva a analizar las funciones de los mass
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media, yaque estos no introducen al receptor en sumecanismo comunicacional.
El individuo sufre, como dicen los “*Apocalipticos’’, un mundo de noticias,
depublicidad, de productos, delos que apenas puede defenderse aparentemen-
te.

Es aqui donde entran en funcionamiento otros medios, cercanos a los
mass media, como entes capaces de regular la falta de interaccion comunica-
cional en nuestro mundo.

Es la ““Cultura Subterranea’ que, aunque utiliza codigos y simbolos
deudores de los mass media, se sirve de ellos para irradiar un tipo de cultura
muy particular.

Los graffiti nos llevan al uso social del espacio urbano, del muro con
resonancias miticas que nos trac a lamemoria prehistérica sulegado estético.

El ser humano, ahogado por los diferentes medios y ante la impotencia
comunicacional, no tiene acceso a la autoexpresion de sus ideas; asi, ante el
muro ( Moles, 1976), opta por responder con bastante coherencia.

El arte con mayusculas del momento, pese a que se sirve de las reproduc-
ciones, de los libros, de las postales para difundirse, permanece dentro de los
canales tradicionales como las galerias.

El ideal decimondnico de todo pintor sigue siendo ver expuesta su obra
enmuseos; y su ‘ ‘suefio dorado’’ atin es el de la obra unica. Frente a este punto
de vista, en otros casos el creador se desvincula de estas relaciones, adaptando
sulenguaje alos nuevos medios, siendo mas consecuente con su labor estética
y social, aunque pagando con su anonimato la posible atribucion de la obra,
realizada ya en equipo y no desde un tinico creador-genio.

La cultura del video lo ha transformado todo, pero atin sigue siendo una
minoriade intelectuales los que producen lasiméagenes que se proyectan através
deltelevisor.

Las imagenes son consumidas comodamente desde nuestra sala como
antes se hacia en el abside de las iglesias. Pero, frente alaidea de que ‘‘lamasa
se lo traga todo", existe una capacidad de respuesta muy a tener en cuenta. La
cultura de masas no genera individuos grises, que se contentan con todo ese
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mundo que se les vende.
La vision pasiva y acritica de los ‘“integrados’’ es infundada.

Lo que el ser corriente de nuestras ciudades realiza sobre cualquier pared
es la prueba fehaciente de que no "esta muerto", de que su mundo conceptual
y estético es utilizado intensamente en un tipo de comunicacién simbolica
fuertemente estética.

Cualquier incentivo formal en el muro es aprovechado para transformar
el marco cotidiano en una realidad estética, entre la no pericia (pues no es un
profesional del dibujo), la expresividad (que aprovecha formas y simbolos
convencionales)y el azar (que le lleva a repetir inconscientemente los mismos
signos que hace millones de afios se realizaron al abrigo de cuevas).

Existe una cultura subterranea, una manera estética de dar solucién a las
pulsaciones comunicativas, precisamente en un acontecer historico poco
proclive ala comunicacion interpersonal.

Tanto las criticas de *élites intelectuales™ ala cultura de lo estandarizado,
como la asuncioén irresponsable de la masa, provoca la estructuracion de un
mundo sobre las bases de una economia totalitaria donde se distribuyen y
consumen signos e ideogramas puestos y creados para ser asociados a la idea
de consumo efimero.

Elmundo delaimagen solicita de un nuevo arte sin mayusculas . El papel
delarte dentro dela cultura de masas es minoritario. Siantes laideologia estética
iba asociada a la ideologia de las instancias del poder estatal y clerical, ahora,
al perder la capacidad de convocatoria, el arte se sumerge en su propio diario
€spejismo.

Desdela introduccion paulatina de la estética en laproduccion industrial,
eneldisefioy en lavidamismaatravés de productos de uso comun, se ha andado
elcamino quellega ala definitiva disolucién del arte (pintura, escultura, dibujo)
como medio de masas.

En sulugar los nuevos medios al servicio de las sociedades masificadas
crearon nuevas formas de representacion acorde con sus principios.
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Como hemos apuntado, con el grafismo contemporaneo asistimos por
primera vez a un fendmeno que no ha tenido igual parangén en la historia. Ya
en las primeras culturas las manifestaciones graficas ocuparon un lugar
importante.

S1 analizamos tales testimonios, primeramente podemos observar un
elemento importantisimo en la realizacion: el espacio. El soporte sobre el que
estan representadas estas formas mantiene una serie de correspondencias y
paralelismos observables. Muro, hueso, ceramica, textil, etc, es ante todo un
elemento definidor de la forma, sugeridor de ésta.

Lamateria, con sus accidentes, es quien la proyecta sobre la percepcion,
que la reelabora y adapta a sus funcionalidades expresivo-emocionales.

Pero esta necesidad de elaborar y adaptar la forma para transmitir
determinados contenidos, no hace al grafismo un elemento suntuario. Los
huesostallados y demés utiles -como despuésla ceramica- ,pese asuinmediatez
como objetos de uso, guardardn un inmenso poder expresivo y simbolico
gracias al grafismo en ellos contenido.

El grafismo se adapta, buscando que la superficie dialogue con él,
convirtiendo el elemento sobre el que se distribuye en un ente fuertemente
ideoldgico.

Siendo el soporte la mayor manifestacion palpable de lo fisico, no es el
muro un simple sostén de los grafos, son los grafos en cierto sentido los que
reivindican y dejan ver el muro.

Elplano, parael ser primitivo, era importantisimo; representa una realidad
fisica potente ante la cual manifiesta una accién no para transformar con esos
elementos afiadidos, sino para subrayar la corporeidad (de ahi la enorme
atraccion de los muros irregulares).

Elplano del muro es el plano mégico, el unico posible, capazde contener
la pluralidad, la yuxtaposicién de elementos unos sobre otros. Por mucho que
intentemos ver lejania o profundidad; es decir, estratificacion de hechos y
contenidos que evidencien y propulsen la representacion como lo verdadera-
mente importante de ser percibido, (quedando el plano del soporte muerto e
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invisible), nunca conseguiremos aislar lo representado de la presencia trascen-
dente de la materialidad.

Pero aun siendo €sta bastante tridimensional, la evidencia grafica la
absolutizara de tal maneraque los grafismos se agarraran yasiran ala superficie,
doblegando su corporeidad, imponiendo una bidimensionalidad magica.

Junto a esta patente fuerza conformadora, que relaciona la superficie
rocosa y llena de accidentes con la otra (menos natural y azarosa) de la forma
grafica, aparece una nueva relacién simbolica: la del muro con el grafismo.

Como se ha dicho, la sensacion de volumen que queda anulada en parte
por laaccion del grafismo en una mégica simbiosis, podria ser catapultada de
nuevo por los elementos formales que a lo largo de un periodo de tiempo se
suceden. Tales adiciones, que manifiestan un continuo cambio de escalas y
proporciones, podrian relacionar las diversas aportaciones para diferenciarlas
como elementos distintos, cada uno de ellos en un plano diferente. Con esto
se generan segmentos temporales , y un antes y un después que tiene que ver
no solo con el tiempo real de ejecucion de cada nueva oleada de graffitis sino
también con la escala.

Pero esto no ocurre en la mayoria de los casos, pues el papel expresivo de
los signos, en surelacion con la superficie, graciasala que viven, muestra unas
especiales caracteristicas fruto de sus relaciones espaciales propias y del
codigo temporal impuesto. Como dice Zunzunegui (1989:135) :

"Todo seinstala enuna especie de tiempo cero".

“Cada época inscribe en sus realizaciones un sello propio producto de sus
condicionamientos mentales y perceptivos. Cadamomento asiste en la historia
a una determinada busqueda descriptiva de asignacion del espacio a sus
representaciones. Estas son hijas de sus pensamientos, producto de sumedio,
quedando plasmadas y codificadas de forma precisa, tanto que su posterior
lecturano cambiar4 la esencialidad.

Hoy dia, tras el cese de busquedas espaciales que amparen la represen-
tacion de la tridimensionalidad por parte del creador grafico (que no por parte
de otros sectores como el del cine o la informatica con su Imagen virtual,
infografia y holografia), asistimos de nuevo a una palpable evidencia plana de
la superficie y luego de la representacion plastica.
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Primero los pintores anularon la perspectiva como sistema de valores que
coordinados rompian la bidimensionalidad del lienzo o del muro artificial

Ahoralos nuevos medios grafico-expresivos (spray, rotulador, etc.), que
han hecho aparecer una nueva figura, la del grafitista urbano, han devuelto al
muro ese compendio magico de elementos, utilizados bidimensionalmente
como heridas que rasgan las superficies, verdaderos entresijos graficos.

Pero esta antigua evidencia transcendente, y por esto bidimensional, esta
en pugna tanto con la tridimensionalidad evidente del soporte, como con la
superposicion de elementos, producto de sucesivas intervenciones, que de
nuevo estratifican el espacio, compartimentandolo, haciendo que el ojo caiga

‘en el engafio del volumen y en el del alejamiento de planos.

Eltiempo no engloba formas que se suceden, sino que es en siun elemento
totalitario. Sin embargo esta inmanencia representacional, que relaciona los
elementos desde ese otro lenguaje absoluto, parece saltar las barreras de miles
de afios.

Es como si un concepto, cualquiera, pudiera emerger ante condiciones
formales o estructurales parecidas, aunque también sociales.

De la pintura de caballete parte esa nueva concepcion imperante hasta el
siglo XIX del que sin duda el arte egipcio es una de sus primeras manifestacio-
nes.

Al enmarcarse las escenas, el espacio se domestica. El egipcio es uno de
los primeros seres en los que el tiempo cronologico es acuciante. La idea del
paso de "un estado a otro" es bien patente en la cultura egipcia. El faraon debe
prepararse para vivir en la otra vida. La escena que “‘relata’’, la necesidad de
estratificar al ser y representarlo en diferentes alturas segtin la clase social a la
que pertenece, abre definitivamente las puertas de un mundo dondeel len guaje
€S necesario.

Peroaunlossignos de ese lenguaje no sehan convertido en abstracciones.
Larelacion conla formaiconica que recuerde sureferente natural, para utilizarla
como contenedor de ideas mas amplias quelo representado, se sucedera de una
maneraldgicay progresiva para que los convencionalismos actiien consecuen-
temente (el 4guila, 1a serpiente, el chacal, el gato, etc).
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El faradn aparece representado como animal-dios- hombre, el doble de
proporciones que sus siervos para diferenciarlo de ellos. El perfil se imponey
su representacion plana nos lieva a pensar en un tiempo detenido, también
absoluto.

Nohay momentos antes y momentos después; y siexisten, al ser sucesivos
e ir apareciendo en el sentido de la lectura, son absolutos en el instante en que
aparecen, para luego (dejar de ser) desenfocarse, sin dejar de estar ahi.

La pintura transportable hizo necesario un nuevo sistema de representa-
cion. El plano unico desaparece ya que se recubre la superficie con toda una
serie de formas referidas unas a otras que cuentan una historia con personajes
principales y secundarios, con decorados espaciales donde el "0jo" entiende
"lo que se cuenta".

El cristianismo hace necesario un desarrollo en el espacio de escenas
facilmente percibidas por el espectador. En unaprimera etapa, porelinflujo del
arte romano, las representaciones seran mucho mas icénicas, aunque se caerd
pronto en patrones expresivos fijos que se compendiaran en los sucesivos
siglos, quedando prefijados y hechos convencion, conforme las necesidades
simbolicas y espacio-temporales lo exijan.

Progresivamente, nuevos parametros filoséficos y sociales haran renacer
denuevo esanecesidad, tanto icénica como espacial, de reconvertir el espacio
en un elemento ilusorio y facil para la percepcion.

Elojodel espectador debe "entrar" en larepresentacion desde un principio.
Paraello se hace coincidirla linea de horizonte del cuadro con la del espectador
aproximando su altura. Es Alberti en su libro De Pictura de 1436 quien por
primera vez estudia los fundamentos cientificos de la perspectiva.

Larepresentacion debia atrapar al observador enla contemplacion. Con
estola carga ideologica y propagandistica se hacia mas inmediata, sobre todo
en un €poca en la que lo que se queria era convencer y vender el producto al
mayor numero de fieles o subditos.

Estaimposicion desde el estado, ainstancias fuertemente instituidas, haran
alo largo de la historia, como hemos visto, surgir un determinado modelo de
representacion, que serd suplantado en cuanto determinados condicionamien-
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tos cambien.

Nuestra €época es hija de un mismo espiritu rector del mundo por parte
de quienes, a través de los medios en vanguardia, intentan llenar de ideologia
facilmente asumible ala masa, convirtiéndola .

Esto que en su dia se hizo a través de la pintura, la escultura, con la
arquitectura y demas medios expresivos (libros, panfletos), hoy en nuestros
dias, se lleva a cabo a través de la television , el cine, el video, los periodicos,
la publicidad, etc.

La pintura ha seguido usdndose como medio expresivo, desde un punto
de vista puramente estético, perdida su capacidad social, aunque en nuestro
siglo alin ha sido utilizada por gobiernos totalitaristas: ejemplos de ello es la
pintura mural soviética o cubana.

Es sin embargo el siglo XX, el protagonista, hacia su segundo tercio, de
una nueva modalidad expresiva, desvinculada de las instancias del poder
politico-religioso, y del estético, lejos del consagrado Arte con mayusculas,
del producto economico, de la actividad mercantil de las empresas culturales
(galerias, museos, revistas, etc.) y de sus trabajadores (criticos, historiadores,
editoriales, etc).

Estanueva actividad esla que lleva a los individuos a expresarse a través
delosespacios colectivos murales de la ciudad. Unanueva fase enla humanidad
que dard como contrapartida un nuevo hombre vy una manera diferente de

concebir el mundo y de expresarlo, integrando este arte en la sociedad a la cual
sirve,
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1.6.- Evoluciones paralelas en la historia de una
misma pulsion grafiea.

"...elipses, espirales, dientes de sierra, angulos, florones. Entre estas figuraslas hay que
representan ciertamente peces, cabezas deanimales, pero también inanimadas, utensilios diversos
e incluso cabafias. Muchos de estos dibujos estan grabados o pintados en las paredes de las
cavernas."

Breuil(Huyghe, 1977:42).

El ser primitivo, ante su fragilidad y desvalimiento, busca algo en que
apoyar su existencia intelectual, es aqui donde encuentra la posibilidad de
universalizar sus experiencias, en larepresentacion. Elresultado esla aparicion
delaimagen como un nuevo orden que afianzaréla posicion y comprension de
sulugar en el universo (Garcia, 1977).

Estos primeros motivos graficos fueron cambiando conforme a la
necesidad de producir nuevas imagenes. El abate Breuil (Huyghe, 1977:53)
establecio una secuenciacion de elementos graficos sobre los muros de las
cuevas paleoliticas que estudio (Laxcaux, Altamira, Les Combarelles, Font-de-
Gaume, Niaux, etc.)

Se introduce aqui una serie de sindpsis de sus trabajos como punto de
partida o nexo de union con el graffiti actual con el objeto de reflexionar sobre
los fundamentos de cualquier proceso.
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AURINACIENSE.
- Manos rojas negativas. Manos negras negativas. Manos rojas y negras
positivas.
-Lineasrojas rudimentarias.
-Dibujos lineales rojos, finos. Algunos trazados lineales negros.
-Dibujos de lineas gruesas y finas.
-Anchas bandas negras de estilo arcaico.
-Dibujos en dos colores, estilo arcaico.
-Pequefias figuras unidas.

MAGDALENIENSEIII Y IV.

- Negro unido, en bandas més o menos anchas; estilo todavia primitivo.
-Simples trazados lineales negros, poco modelados.

-Bellas figuras negras modeladas mediante rayado.

-Figuras negras modeladas con difumino.

-Figuras punteadas en negro o en pardo unido de estilo evolucionado.
-Policromados.

-Dibujos lineales rojos. Signos abundantes.

-Bandas barbadas.

Elproceso graficonoes facil de reflejar desde el momento en que asistimos
aperiodos de tiempo amplios, ademas de los estudios parciales de las diferentes
etapas, con evoluciones estilisticas que no siempre van acompafiadas de su
consiguiente estratigrafia.

Sin embargo podemos ver como de las manos en positivo y en negativo
se haido hacia una indagacion curiosa de las superficies en las que el grafismo
ha dado vida simbélica al entorno del hombre.

La percepcion de tales obras, su impacto visual sobre la colectividad,
propiciard en el ser una conducta contemplativa y reflexiva. El color ylaforma
seran elementos que iran asociandose consecutivamente. La presencia de uno
y otro elemento acabara por ser combinado.

Pero la siguiente observacion sera la accion simultanea de los elementos

de los que se dispone, en pos de una representacion objetiva de ciertas
propiedades de la realidad observada.
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Yano se representa la evidencia, sea un calco de la mano, o un grafismo
inciso el que hiere al muro y le reclama esa carga de prepotencia, de
omnipresencia y de poder absoluto del hombre, capaz de enfrentarse a la
naturaleza del soporte para cambiarlo.

Como decimos, esta cruda realidad, esta superrealidad de lo palpable, es
sometida a una transformacion mucho mas simbolica y menos posible desde
la mentalidad anterior, mucho mas inmediata pues los signos no tenian un
significado que se derivara de su propia corporeidad.

Por el contrario la forma se va a utilizar como elemento configurador de
unlenguaje progresivamente esquematico y simbolico, pero sumamente poten-
ciador del ‘“‘fantasma’’ de la realidad.

Cualquier linea articulada es capaz de sugerir un elemento real, mas atn
si se ayuda de colores, de curvas, de inflexiones, de rellenos parciales, de
rugosidades de la superficie.

Lafigura como representacion aparecera de inmediato. El sustituto de un
ser real propicia el recuerdo de éste ¢ inmediatamente las asociaciones
inconscientes del elemento implicado (poder, miedo, presencia).

El ser muestra aquello que le obsesiona, como el nifio dibuja coches con
seres dentro, que son élmismoy su familia cuando salen los domingos de paseo,
o cuando va a la escuela.

Esta presencia obsesiva inconsciente es la base fundamental que abarca
la vida de la forma y le confiere un enorme potencial.

Por primera vez asistimos a un elemento, creado por el ser, capaz de
transformar sus comportamientos. Este hecho va mas alld de la simple
representacion decorativa de un motivoy se arraigara desde el principio en los
contenidos constitutivos de toda cultura.

Lapresenciadel grafismo desencadenara unarevolucion en larelacidn con
el medio social en el que aparece. Pero este mismo cataclismo formal,
perceptivo, estético y social se ha propiciado desde hace varias décadas con
laaparicion del graffiti contemporaneo.
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Nuestras ciudades se han llenado de grafismos qus de manera incontro-
lada han nacido al amparo de lalucha social y el inconformismo, pero que han
hecho aparecer progresivamente una dimension estética no considerada hasta
ahora.

Nos encontramos en las mismas condiciones que al principio de este
bloque. Podemos observar como existe una transiciéon desde los primeros
signos que aparecieron sobre los muros hasta la actualidad, aunque también
podemos verificar como todos estos elementos que han ido apareciendo en
diferentes momentos, hoy en dia se utilizan a la vez.

ANOS 70.

-Frases y sloganes de colectivos.

-Frases e ideogramas de colectivos asociados.
-Presencia de ideogramas aislados. Mondcromos.

ANOS 80.

-ldeogramas y frases.
-Pictogramas hechos a spray.
-Frases de colectivos a spray.
-Frases con grafismos abstractos.
-Grafismos iconicos aislados.
-Grafismos iconicos asociados a letras o palabras.
-Pictogramas con varios colores sin palabras.

ANOS 90.

-Palabras y frases que buscan cierto estilo-letrismo ademas de expresar una
idea.

-Palabras-nombres con intencionalidad expresiva.

-Palabras rellenas de colores.

-Firmas plenamente hip hop de gran fantasia de disefioy gama cromatica amplia

-Pinturas murales de colectivos 0 concursos en muros (sin afan transgresor).
Pictogramas. \

-Grafismos icénicos atodo colory con una gran preponderancia del volumen,
de estética americana que iré perdiendo vigencia al final de la década de los
noventa..

-Uso de gama cromatica amplia, recursos publicitarios y del mundo del comic.
Intenta impactar al espectador que apenas puede leer las palabras asociadas
0 inmersas en la composicion.
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-Aparicion de grafismos y luego frases en camiones y coches.

En el graffiti actual se pasa, como vimos al analizar las culturas paleoliticas,
de una curiosidad por el espacio mural totalmente desvinculada de la
representacion, a una exagerada virulencia expresiva y comunicativa,

Las incisiones sobre el muro son muy patentes y abundantes, se trata de
rayas confusas que arafian la superficie, intentando romper la monotonia
perceptiva del entorno, llamando fuertemente la atencion.

Pero, de esta intencionalidad plenamente afianzadora de la seguridad
personal, de evidenciar con una sefial el paso de la mano con el aerosol, o la
tiza, o el instrumento punzante, se pasa a la forma iconica mas o menos
simplificada (grafismoiconico, pictograma, ideograma, simbolo, etc), produc-
todelaarticulacionreflexiva de un lenguaje grafico con un contenido latente de
informacién.

Pero, entre esta forma y la evidencia real de partida, se crea un abismo
perceptivo quees el que tiene que salvar el que mirala obra para poder finalmente
establecer una intencionalidad comunicacional. Como dice Gari (1995: 58) al
basarse en Amheim (1971):

"Lapercepcion visual es, en ella misma, mas queun fendmeno sensorial: esunacto de inteligencia."

Entre un escalony otroesta laparticularidad grafica impuesta enlatécnica
elegida por el autor. Se crean entonces unas interrelaciones que confieren un
simbolismo especial a lo representado, un aura de poder que lo diferencian de
su imagen de partida, pues entre la imagen de ‘copa’’ mental, la copa real y
Su representacion expresiva sobre el muro, no existe ninguna garantia que
evidencie su plasmacion concreta, que asegure que “‘estoque veo’’ esunacopa
Ounatazaynolarepresentacion de un teléfono o una forma amorfa sin sentido,
producto de una mano caprichosa.

Entre la realidad concreta y la imagen mental se crea pues una tercera
realidad, la representacion, un * “tercer orden’ ’, “‘entrelo que esta en larealidad
objetiva(objeto)ylo quenace enesa otrarealidad espiritual”’(sujeto X Huyghe, 1977).

La obra de arte, conjuncién de realidades, lenguajes y técnicas, sea 0 no
admitida porla sociedad en la cual aparece se patentiza desde esta confluencia
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verdaderamente compleja de causas.

El graffiti mural contemporaneo tenemos que estudiarlo desde puntos de
vista poco admitidos hasta la fecha; es decir, como plasmacién planificada y
racional, como elemento magico y marginal producto de una sociecdad; como
verdadero arte social.
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V

1.7.- El ser actual frente a la cultura de la imagen.

"Los espacios parietales se han constituido ensoporte de escritura enmuchas civiliza-
ciones, y también han sido, hasta el siglo XIV la superficie principal en que se ha llevado a
cabolaproduccion artistica."

Joan Gari (1995:21).

Delmismo modo que los historiadores para estudiar el complejo mundo
del hombre prehistorico, su religiosidad y sus modos de pensamiento, lo han
contrapuestoal ser primitivo actual; nosotros al hacerlo del hombre actual y sus
producciones artisticas, marginales en apariencia como son los graffitis, nos
vamos aremitir al primero.

El mundo mitolégico del hombre primitivo lo componia su propia
pervivencia en su medio, su paso por ¢l frente a lo demas, su modo de seguir
formando parte de su colectividad. Sus creencias no corresponden a un
programa instituido de reglas prefijadas, como luego las grandes religiones se
encargaran de prolongar hasta la fecha.

Elmundo, visto sin este peso dogmatico, se presenta mucho mas libre de
connotaciones. La representacion surge, pero no como elemento propagador
de ideales, como elemento férreo que impone sus formas para que los demas
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las acepten y perpetuen.

La forma nace como juego y como tal se desarrolla. Su potente poder de
incidir sobre nuestra percepcion es 1o que primeramente invoca al ser.

En un mundo libre de fuertes premisas politico-religiosas, de intensos
lazos sociales, el grupo primitivo se siente aislado, independiente, en lucha
contra otros grupos, fuertemente condicionado por su debilidad.

Este precisamente es el caso quetras millones de afios ha experimentado
el ser humano. De nuevo, tras milenios de religiones politeistas y luego
monoteistas que han condicionado hasta limites insospechados la produccion
iconica, nos encontramos con un individuo no adscrito a estos parametros
debido al derrumbe de las ideologias religiosas.

Apesarde ladiferencia cultural y conceptual que nos separa de los grupos
paleoliticos, tal separacion ancestral quedaria minimizada desde el momento
que prestaramos atencion y obsevaramoslas vias usuales de transmision grafica
en nuestra sociedad. Primero a través de la ensefianza obligatoria, la accién de
los mass mediay probablementela estética elitista institucionalizada y minori-
tariaala cual el ciudadano medio no tiene acceso. El resultado es un individuo
con una capacidad de acceso a la cultura limitada, asediado graficamente por
el mundo de laimagen y de los signos codificados (publicidad, comunicacién
visual, codigo de circulacion, etc.) pero con una necesidad de autoexpresion
grande.

En general existe una cultura a la que todos tenemos acceso, una
educacion elemental, programas de alfabetizacion. Todos sabemos leer v se
supone que comprendemos cualquier mensaje intermedio que un emisor nos
lance.

De igual modo seremos capaces de escribir mensajes con un cierto orden
y estratificados en ideas para que otro u otros nos entiendan (carta, escrito
informativo, discurso, etc.).

Nos ensefian a escribir y a leer el alfabeto, pero apenas se nos introduce
enelanalisis deimagenes. Laimagen queda asociada en principio alos métodos
de lecto-escritura que nos obligan a relacionar la imagen icénica "casa" a su

117



formaalfabética, 0 adibujar repetidas veces unamuestra de vocales, 0a repasar
sobre un punteado dirigido una palabra.

Luego, cuandolaimagen noes necesaria, y sumanipulacion y uso creativo
se considera que tampoco, queda asociado su estudio a una asignatura en los
planes de estudio. La imagen es utilizada por los manuales para ilustrar
conceptos y para hacer esquemas que sigan ayudando al aprendizaje.

Perolaimagen sigue apareciendo en nuestra vida intensamente, nola que
puede ensefiarsey ser creada porel individuo, sino laimpuesta porlasociedad.
Latelevision es nuestro primer formador en tal terreno.

Archivamos continuas imagenes que congelamos en nuestra memoria
visual para siempre. Tal archivo compone una nueva linea cultural importan-
tisima en nuestra sociedad. Cualquier espacio televisivo: dibujos animados,
informativos, documentales, peliculas; incrementan nuestro conocimiento de
un estereotipo definido de imagen que a su vez es captado por nosotros como
verdades reales.

De esta manera el mundo de nuestra cultura lucha entre esos dos polos
que son el de la cultura oficial que proporciona la ensefianza (con sus graves
lagunas), y el otro en el cual nos autoformamos, adquirimos conceptos formales
discriminatorios y hébitos perceptivos con los cuales afrontamos a su vez
nuestro mundo, pero no ese mundo virtual de la imagen grabada, sino el real.

La deformacion es ostensible, pero no somos capaces de distinguir
claramente ambas cosas. Entre la imagen doméstica que captamos através de
latelevision , y la verdadera y mas real de nuestra percepcion directa, se abre
todo un mundo.

De ahi que toda vision de la realidad esté mediatizada por los esquemas
perceptivos culturales que nos vienen impuestos. Percibimos gracias al ojo de
lacéamara.

Los objetos no se presentan en si mismos. Es nuestra percepcion quien
los recrea. Los medios que representan la imagen y nos la muestran son
intermediarios entre la realidad y nuestra percepcion, por €so nos ofrecen un
producto elaborado. El ser contemporaneo se ha acostumbrado al consumo
de estos productos indirectos (videos, fotografias, dibujos, esquemas, maque-
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tas, imagen digital, realidad virtual, etc.). El resultado es cierta pereza a
enfrentarnos a la “‘realidad’” delas cosas, ya que nos suponc un esfuerzo, un
riesgo queno estamos dispuestos a correr. Preferimos ver un documental sobre
la Alhambra a estar en ella, porque la sucesion de imagenes ordenadas en
escenas, secuenciadas, nos ayuda a digerir lo nuevo mas que nuestra propia
percepcion.

Nos desilusionan demasiado nuestros viajes, nuestra propia vision del
mundo nos resulta pobre, sin los *‘fantasmas perceptivos’’ de la camara.

Elhombre, de este modo, puede que se empobrezca, o quizas vivade otra
manera la realidad, mucho més virtual aunque menos tactil y sensitiva.

Otro factor importante para aclarar la palabra citada :*‘concepto’”, en el
contexto de la misma es que, ademas de los mass media y la funcién
institucional, existe ese otromundo ‘ ‘flotante”” al cual tienen acceso muy pocas
personas, ese mundo creado ficticiamente a partir del siglo X VIII ; la estética.
Sus secuelas mas inmediatas son la institucionalizacion a nivel de mercado de
una cultura de la imagen solo para entendidos.

El arte de nuestro siglo est4 en los libros, en los museos, comprendido
por una minoriay visitados por una mayoria analfabeta. Estamayoria es capaz
de entender de cualquier producto visual estandarizado, pero se queda callada
y horrorizada ante la obra de arte moderna.

El arte de nuestro siglo ha seguido una tendencia radicalmente opuestaa
lamasa. Ensu vitrina, amparado por expertos, estetasy exegiietas, hapervivido
gracias al capitalismo pujante que expande sus productos artisticos como
esencia y prueba de su propio éxito también en el terreno espiritual.

Pero el arte, llamado asi con mayusculas, de galeria, de museo, de libros

escolares, de las historias del arte, no llega alos estudiantes de E.S.O. que asi
optan por una asignatura del mismo nombre.

Sin embargo el mundo del disefio grafico ha revolucionado nuestros
patrones estéticos. Laimagen fijay lapublicidad hatransformado grandemente
los habitos culturales y estéticos de la masa.

A partir de los afios 601os poster, los comics y las revistas se han difundido
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hastalimites insospechados. Pero algo mds, el mundo delaproduccion en serie,
el mundo del consumo, en seguida ha hecho suyas las formas, adaptandolas
no solamente como reclamo sino como fin en si mismas.

Se consume determinada ‘‘forma’’ que estd de moda ya que ese
conjunto de colores, de armonias, contrastes, se asocia a determinado
concepto y, mas aun, a cierto estatus social diferenciador.

El disefio ha aportado nuevos valores sociales. De esta manera, aporta-
ciones visuales y conceptuales de cualquier vanguardia artistica, que jamas
hubieran llegado alamasa, es asumida a través del mundo estandarizado de la
produccion.

Es asi como conceptos espacio-temporales complicados son asimila-
dos. De esta manera el ‘‘arte’” incide sobre la sociedad indirectamente.

ARTE-+> Disefio-> Publicidad-> Moda-->|SOCIEDAD

La “‘distancia cultural’” que nos separa del ser paleolitico se rompe en el
momento que aparece en nuestra sociedad un tipo de individuo que vive en la
ciudad pero que la sufre, un ente, aislado, atosigado por el mundo socio-
€conomico.

Crea formas fuera totalmente de los circuitos institucionales del llamado
arte, patrocinado por el estado o por instituciones privadas, sin conciencia por
su parte de que exista un poder cultural importante, 0 en su caso un aporte de
valor estético en sus expresiones personales.

Un individuo fuertemente vinculado con la imagen, de la misma manera
condicionado por ésta; un ser que sale a la ciudad y utiliza, pese al peligro de
ser descubierto con la consiguiente denuncia, el espacio colectivo para
transformarlo, imponer suimpronta, suforma de ver y concebir el mundo frente
alocolectivo, deja un mensaje dibujado, unas palabras, alo sumo unlogotipo,
quizds no propio sino de uso comun por el grupo al que pertenece o con el que
se siente integrado ideoldgicamente.

Es este ser el que no se aparta un apice ‘‘conceptualmente’ -aunque si
culturalmente - de aquel otro que utiliz6 sin medidalas cuevas, como ahora los
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muros de la ciudad.

Es este un punto determinante en nuestra investigacion. Como un hecho
tan importante como es la produccion grafica, libre de patrones ideoldgicos
firmes, implantados por la mayoria en el poder (estado-iglesia), destinado a
ilustrar ideas predominantes, es asumida como via constante de expresion por
elhombre.

Y cémo este ‘“concepto’’ es capaz de resurgir otra vez en la historia con

la misma virulencia y poder que hace miles de afios, ante condicionamientos
similares, guardando no obstante las enormes distancias socio-culturales.
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1.8.- El mural: naturaleza de su representacion.

La cultura del mural podria comprender un basto campo de estudio.
Donde se incluye el llamado " graffiti mensaje", elaborado activamente a
instancias de procesos contestatarios sociales y politicos que se suceden como
reflejo delos mass media. Los muros son utilizados como "periddicos sociales"
enlos que se destacan los grandes slogan o frases amodo de titulares. También
tenemos la pequefia o gran representacion de cualquier simbolo a modo de
logotipo (jeringuilla tachada), que suponela adopcidén de unalucha ideoldgica
desde el propio signo grafico pleno, sin tener en cuenta el s gno linguistico que
a veces aparece anclando el contenido.

El graffities antetodo el Signo que vive graciasaun espacio social: el muro
colectivo de la ciudad. Gracias a €] tiene razén de ser. La calle es el lugar mas
publico donde tiene una explicacidn, y sunecesaria vi genciaen cuanto pone en
contacto atodotipo de gente, de diferentes condiciones sociales e intelectuales,

Pero este signo que nace del pueblo se enfrentard al otro si gno, instituido
porlas instancias sociales, Los lugares destinadosala comunicacion visual tales
COmo muros para carteles, zonas delimitadas para las campaiias politicas o
institucionales (cabinas telefonicas con la camparia del perservativo ‘‘pontelo
ponselo™’, 1992.), incluso los propios signos hechos sefiales de circulacion,
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son utilizados profusamente.

Unas veces el graffiti responde a estos mensajes, en otras es lanecesidad
detransgredir el espaciodelimitado para una funcién com unicativa preestablecida
legalmente, lo que alienta a la accidn.

Elgraffitinace con unanecesidad vital de permanencia volatil; continua-
mente estan apareciendo nuevos signos, la ciudad es un ente vivo de comuni-
cacion entre un grupo de personas y la gran mayoria global de la colectividad.

El fuerte estimulo comunicacional de los mass media hacia el receptor
anonimo, sin capacidad de respuesta, se ha visto rota. Existe un feed-back
intensoy carismatico entre el andnimo receptor yla entidad comunicativa global
de la sociedad institucionalizada en organismos publicos, dependientes del
estado o privados.

Ambos ofrecen al resto de la comunidad una idea materializada de un
producto consumible. Este producto se hace realidad con mecanismos graficos
que, a través de la propaganda o de la publicidad, construyen un concepto
facilmente transferible, a través de los canales acostumbrados al resto de la
consciencia colectiva.

Cadareceptor vaaretenerala fuerza, gracias alos estimulos publicitarios
(redundancia, repeticion, anclaje grafico, imagenes subliminares, erotismo,
etc), el mensaje.

Cualquier idea tiene tras de si un referente grafico o real que va unido al
concepto abstracto que se desarrolla.

Las campafias politicas se sirven de grandes retratos del lider que mira,
sonrie, usa un determinado cuello de camisa o una chaqueta, adopta una pose
increpante o confiada, porta un simbolo en su mano, o unlogotipo diferenciable
y recordable.

En el caso de un producto comercial que se presenta el mensaje (aunque
también la forma), adopta ante todo un compromiso ideoldgico; debers
escoger determinado grupo social, sera exclusivo o generico, gracias aalgo que
lo hace ser democratico ser4 equivalente a una idea de poder, libertad social o
personal, ird revestido de una serie de condicionamientos que lo haran util y
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necesario para la vida diaria en cualquiera de sus facetas. Se acompafiara
igualmente de unsimbolo graficoy de varias frases o sloganes que simplificaran
y redundaran de nuevo en lo que la imagen trata de transmitir con sus
asociaciones formales, textuales, de color, etc.

Enunmundo de continuos mensajes que tratan de manipular al individuo
como una marioneta, surge lanecesidad comunicacional no abordada global-
mente como campafia propagandista o publicitaria, pero que adopta sus roles
y recursos. El mundo del graffiti contemporaneo se hace a la sombra de los
grandes mediosy técnicas de lacomunicacion. Se utilizaran canales y técnicas
mads inmediatas, con una actitud de invasion y ruptura contestataria de los
mensajes habituales. Vivimos inmersos en el mundo de la imagen. Nuestra
respuesta por tanto €s consecuente.

Frente al agobio de los carteles publicitarios, la luz de los semaforos, las
sefiales sobre €] asfalto, la selvacomunicacional legal instituida porla sociedad,
se alza el signo andnimo del individuo, su propuesta callada pero presente.

En este mundo complejo y absurdo vive el ser de las ciudades que,
amparado por determinada consciencia social y estética, invade el espacio
colectivo y lo utiliza con un gran conocimiento de los recursos y de la estética.

De nuevo estamos ante 1o que denomino el ““fendémeno Altamira’’; El
individuo que expresa sus temores ancestrales frente a su medio (antes era la
naturaleza, ahora es la gran ciudad).

Eselindividuo consciente, imbuido de las obsesiones de laépoca (antes
eran los animales gracias a los cuales subsistia, ahora es su propio mundo, el
otro hombre su obsesion) el que plasma las formas graficas cargadas de ricas
significaciones y preocupadas por el aspecto estético.

Ninguna forma nace tan so6lo por la necesidad comunicacional, lo nace
también con una distribucién de elementos, que del modo mas inmediato y
equilibrado posible se esparcen sobre la superficie. El ser, en su bsqueda por
hacer efectiva su comunicacion, escoge técnicas, aplica ensayos y errores
sucesivos, hasta que la obra objetivamente sea buena.

El graffiti cada dia esta mejor considerado socialmente; se ha integrado
en la vida cotidiana del ser urbano, instruido en la imagen y en sus propias
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connotaciones técnico- formales y puede elaborar un juicio que vamas alla del
simple ‘‘me gusta 0 no me gusta’’.

En sociedades donde la imagen era unicamente percibida en las iglesias
y en algunos iconos o reproducciones que se distribuian a nivel popular
(grabados, cartas de juego, pequerias esculturas), la imagen era ante todo un
misterio, un hecho milagroso, un fenémeno gracias al cual en determinadas
fechas era posible apreciarla, un elemento sagrado y raro.

Al contrario ocurre en una sociedad donde el nifio desde su nacimiento
dedica dos tercios del dia a mirar imagenes y mensajes graficos,donde es tan
alto el indice de comprension y razonamiento critico, que cualquiera de ellas
que nazca, parta de donde parta, para ser asumida ha de disponerse en torno
a un lenguaje consecuente pues, de lo contrario sera rechazada o no
comprendida.

Pero el graffiti nace como un simbolo de algo que connota una significa-
cidn concreta. Su riqueza queda ampliada por estar realizado por un determi-
nado grupo con unas bases ideologicas muy fuertes y precisas, y por el hecho
de que en el momento de ser asumido por la masa, queda completado su
significado por otras lecturas que, no siendo la verdadera en su origen, le
atribuye el percepto.

Es asi como la riqueza y utilidad social del graffitino queda completada
enel gruporesponsable de su emision y conformacion ideologico-técnica, sino
en elresto dela sociedad que alimenta sus significaciones y detalla su posterior
utilizacidn con otros significados.

Parte del significado originario del grafismo se perdera continuamente
toda vez que los sucesivos perceptores de su forma indaguen en sus conno-
taciones significativas.

Puede que en algunos casos el signo se interprete correctamente, COmo
es el de la jeringuilla tachada, que corresponde a la manifestacion de algunos
colectivos concretos agrupados en asociaciones humanitarias, y que respon-
dieron al estimulo del gobierno de luchar contra la droga.

Las campafias publicitarias institucionales, partiendo de este disefio,
elaboraron un signo grafico comprensible y lo unieron auna tachaduraen forma
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de “*X’’(o aspa), difundiéndolo por todas las ciudades espafiolas.

Elmensaje fue totalmente aceptado sin ningtin tipo de confusion. Pero hay
simbolos que al partir de estimulos surgidos en colectivos marginales y que no
tienen ningunarespuesta socialni difusionen medios de comunicacion, se hacen
casi abstractos no siendo entendidos por el individuo no iniciado.

Surge aqui la respuesta social a los graffiti como elemento dafiino, que
ensucia la ciudad, que rompe y agrede a los muros y al paseante.

Son estos signos ricos en contenidos ya que se reducen a sus significados
inmanentes o denotativos puros y dejan a un lado su mensaje oriundo.

Alguno de ellos van asociados a frases o nacen en determinados lugares
que los explican por si mismos, otros sin embargo son asumidos por la masa
social y enriquecidos con nuevos significados.

El graffiti que representa la figura de un bombero caminando surgio araiz
deunahuelga de estos profesionales en Granada, que utilizaron el "serigraffiti"
como medio de "hacerse ver" en toda la ciudad (Ficha 11). Otro graffiti que
surgié en y como el anterior se mantiene, es la figura de un angel o victoria alada
quetocalatrompeta, reclamo de unapublicacion literaria surgidaen la facultad
de filosofia y letras a principios de los afios 80. Ambos "serigraffitis" son de
pequefio tamafio (20x20 cm aproximadamente) y han perdurado sobre todo
en el centro de la ciudad de Granada, en el drea existente entre Pedro Antonio
de Alarcén y Gran via. Perdiendo con el tiempo la significacion concreta que
se les atribui4, en su lugar han surgido nuevas connotaciones derivadas de su
forma. Por tanto se han enriquecido, haciéndose presente en el animo del
caminante diario.
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1.9.- La ciudad: Soporte de la representacioén.

..."Unavallapublicitaria tenia "colores fantasticos", o un graffiti enla pared era un "dibujo fantasti-
(:O" . n

DeKooning (Putx, 1995: 36).

El arte occidental se ha transformado, ha cambiado, se ha hecho invisible a
nuestros 0jos. Sin embargo, su evidencia cotidiana es tan patente que un estudio
como éste trata de retomar ese hilo en apariencia rasgado y sin continuidad que ha
supuesto el arte moderno, que hahecho desaparecer el referente tradicional, la forma,
y hasta el soporte, alejando a la gran masa de su disfrute y comprension.

Se hallevado en apariencia hasta las ultimas consecuencias un arte que, desde
lalinealidad impuesta por los estudiosos, parecia tener un epilogo, una ultima brasa
aun caliente que evidenciara el final, el callejon sin salida, sin vuelta hacia atras.

Por el contrario, el graffiti es esa forma muda que ha inundado de "luz" las
ciudades, unificandoanivel mundial suuso, siguiendo un curso estilistico estratificado
¢n etapas, naciendo a la vez en todos los paises occidentales gracias a la aparicion
del spray y el rotulador, pero ya de antes evidente gracias a la brocha y la pintura
sintética de las primeras frases contestatarias.
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Incluso paises que salen de regimenes dictatoriales, o que estan en vias de
desarrolloy se encuentran en ese primer estadio grafico-expresivo en el que las frases
de colectivos inician la asuncion de la ciudad como soporte y medio adecuado, para
pasar luego a otro en el que aquellos simbolos graficos que han ido apareciendo se
haran mas importantes, hasta adquirir una gran preponderancia y con esto crecer
estilisticamente.

Ademas una sociedad con cierta estabilidad (politico-social) genera de inme-
diato un grafismo, que aunque secundario, y menos importante desde el punto de
vistareivindicativo, ird independizando claramente su primitiva funcionalidad en pos
de una mayor atencion a aspectos plenamente graficos y técnicos. El comunicador
se ira transformando en un disefiador consecuente que estudie la ciudad como
posibilidad expresiva, donde los espacios se distribuyen y ordenan en funcién de las
relaciones temporales de sus elementos. El todo de la ciudad se plantea entonces
como infinitas posibilidades de intervencion.

Y surge el grafismo, ese "regusto"” por crear estructuras y repetirlas a lo largo
delos espacios previamente elegidos como idéneos. Y el creador comienza a buscar
aquellos medios técnicos adecuados en el mercado, encontrando una gran variedad
de materiales, desde los ya clasicos botes de spray; hasta los rotuladores de gran
grosor, que le permitan ser transportados comodamente y sobre todo su rapida y
puntual utilizacion.

El graffiti es un producto de la sociedad de consumo que tras su aparicion, ha
evolucionado, dentro de un proceso parecido, pero con peculiaridades segun paises
y entornos culturales que, aunque con un mismo grado de desarrollo en el
"termometro" de la cultura occidental, consiguen en manos de grupos de creadores
un alto indice de desarrollo expresivo, técnico y estético.

Estos modelos conseguidos, se exportaran a otras ciudades a través de
publicaciones, discos, etc., convirtiéndose en moda para algunos colectivos,
perviviendo y haciéndose ver en la ciudad al lado de los oriundos graffitis de frases
contestatarias que aun quedan sin ser borrados, parcialmente degradados o tapados
por otros. Se generar4 un paralelismo de estilos que perviven a la par, sin por ello
plantear problemas ya que en su caso cada tipologia posee un espacio propio.
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Muro y Ciudad

Fig LL. C/Granvia.
*0"7Ya" Granada, 1994-99




1.10.- Muro y sociedad.

Elarte mural es producto de la sociedad actual. No podemos negarle su gran
poder de estar todos los dias frente anosotros s6lo por elhecho de no conferirle
en la mayoria de los casos un papel trascendente ni estético.

El graffiti es unarealidad vigente, es un arte vivo y creativo, dispuesto a
ser analizado desde cualquier punto, con una coherencia y razén de ser tan
poderosa como lo fue la pintura mural paleolitica, o la de caballete.

Ante todo su presencia se asimila a un espacio al que trata de imponer su
forma, ordenandolo y estructurandolo.

El espacio se transforma, pero no se convierte en soporte invadido por la
representacion, sino que su esencia se hace patente, siendo determinante su
estructura propia. El muro posee una gran riqueza textural y cromatica. Los
graffitistas escojen lugares viejos e inutilizados de la ciudad tales como muros
degradados y en ruinas, o lugares apartados con el objeto de evitar que la
sociedad los recrimine como gamberros.

Ante todo el espacio es tan determinante que la ubicacion del graffiti
corresponde instintivamente a un lugar en el cual su existencia quede en lo
posible “‘enmarcada’’, incluso enriquecida porlas condiciones particulares del
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Diversosgraffitis enmarcados

porestructura arquitectonica.
C/ Carcel Alta. Granada
1990.




muro.

El graffiti puede que nazca bajo condicionamientos formales fuertemente
vinculados auntipo de belleza determinado, no facilmente universalizada o ttil
atodosapriori. El valor estético de algunos grafismos pasa desapercibido para
casi todo el mundo excepto para los iniciados.

““...Elplacer sentido enla contemplacion es el que el artista, por instinto, intenta ya provocar;
esel comienzo del sentido estético...”’
Huyghe (1977:12).

Los murosdelaciudad son una ‘‘galeriade arte”’. Estatesis es importante
por cuanto supone un avance en la consideracion de ciertos hechos, determi-
nantes en la historia de la humanidad localizables en el presente.

La cultura es una globalidad de elementos que, unidos, convierten y
envuelven los hechos inconscientes tanto particulares como colectivos.

El graffiti corresponde, como diremos, a esa via cultural paralela y
marginal, pero vigente en nuestro mundo. El graffiti suponela aparicion de una
cultura popular unida a los soportes colectivos, una cultura de la fugacidad,
fruto de la consciencia moderna espacio-temporal.

Cualquier mensaje grafico tiene una razén de ser en su momento. Los
graffitis de muchos muros son continuamente borrados cada cierto periodo de
tiempo. Pero tales esfuerzos sociales por erradicar el grafismo no hacen mas
que un favor ala creacion, ya que preparan la pared para nuevas realizaciones.

El artista es un obseso de la superficie, sale a pasear para estudiar el
espacio, las condiciones de la pared escogida, la posibilidad de optar por cierto
color, o el utilizar otra técnica diferente al spray o quizéas un procedimiento

novedoso que haga furor, o que sorprenda el ojo del espectador no especia-
lizado.

Asf, cualquier persona que haya realizado algun graffiti, aunque de manera
casual y puntual, quedara fuertemente condicionada y atenta a las nuevas
evoluciones de otros graffitis que irdn apareciendo en su ciudad.

Hay incluso obras que llaman la atenciéna cualquiera, debido alamaestria
técnica y belleza cromatica. Son estos los casos de 1os muros pintados con
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letras y formas, rellenos de colores contrastados con un alto grado de acabado.
Son, como se ha expresado ya, manifestaciones muy de moda, importadas de
norteamerica que suponen la adopcion de lo que llamamos **banda organiza-
da’’ de individuos que por sistema ocupan con sus obras grandes superficies
de mural, en general trozos de puentes, zonas deshabitadas y externas,
marginales de la ciudad.

Elnacimiento de estas ideologias estéticas no propias, vinculadas con la
moda, que utilizan el acrosol con gran pericia técnica, asimilando el lenguaje de
la publicidad pero rebasandolo en belleza y creatividad, ha hecho que muchos
ciudadanos comiencen a acostumbrarse y a veces a observar estas obras con
detenimiento.

Del sentido estético depende la asimilacion por parte de la sociedad de
Nuevos cauces expresivos hasta ahora desconocidos, aunque en un principio
exista un rechazo visceral.

La belleza, lo estético, la continua contraposicion entre lo nuevo y su
costumbre es lo que hace triunfar propuestas en principio desvinculadas de
usos sociales adecuados, vistos en principio como agresiones y progresiva-
mente como elementos determinantes de toda cultura.  Muchos de los ¢ “hitos
del arte’” que estudiamos en la actualidad no fueron tales en su tiempo. El
impresionismo apenas fue algo importante, ahogado por los salones oficiales
y el academicismo de la pintura de historia.

Losverdaderos artifices dela *“‘modernidad’’ no calaron en una sociedad
que perceptivamente estaba educada en otros c6digos y que no admitird hasta
mucho después lanotransposicion de elementos reales (iconicos) al lienzo. Mas
alinuna sociedad de finales del siglo XIX, acostumbrada a disfrutar un mundo
visual que encontrd en la fotografia la evidencia de su verdad.

Esahora, en laactualidad, cuando estamos en un momento culminante en
el camino hacia otros medios de expresion del individuo.

La cultura oficial ha estructurado sus manifestaciones creando ferias de
arte con altos presupuestos institucionales. El comercio del arte, su masiva
manipulacion harotolos soportes gracias alos cuales vivia en su acercamiento
alasociedad. Frente a esta situacion las corrientes populares en pintura se han
aduefiado y tomado la ciudad. Propuestas estéticas que serdn lentamente
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asimiladas por el “‘arte oficial’’, el arte hecho éljte por la critica fugaz del
momento y los medios de comunicacion.

Pero volvamos de nuevo al principio. Este *“placer estético™’ quelaobra
requiere serd un fendmeno mas en el camino hacia su consideracion. El grafismo
aun molesta porque es unarespuesta aestimulos en ori gen antisociales, de clara
raiz reivindicativa. La sociedad establecida protesta contra ellos como si la
culpa delas agresiones de la ciudad fueran producto de estas manifestaciones,
yno lahostilidad de la urbe, el anonimato aplastante, el mundo grafico de los
mass media. El ruido, la contaminacion, el uso abusivo de la publicidad son
aceptados como "males menores", pero no dejan de ser "males mayores".

Queen el seno de una sociedad dirigiday manipulada porlos  ‘hacedores
oficiales de laimagen’’, los mass media, aparezcan corrientes productoras de
formas vinculadas a éstas, PEro con un gran caracter propio, hace de cualquier
sociedad un camulo de futura riqueza.

Que las paredes de la ciudad se revistan de formas, de color, que todos
asistamos como espectadores ocasionales, quiere decir que somos los referen-
tes obligados y reales de tal flujo comunicacional y estético.

Hacer participar de la comunicacién a Ia sociedad en su conjunto,
utilizando soportes colectivos, va contra la élite cultural, fuertemente afianzada
en las columnas de los periddicos, en las revistas de divulgacién y en las
especializadas, en latelevision yenlapublicidad. El peligro de lano institucio-
nalizacion de un modo de expresion como éste, al escapar de estas instancias
productivas, es un caso interesante. No obstante, el disefio grafico ests
utilizando la estética del graffiti para vender productos comerciales. Este es el
casodelaaparicién de un alfabeto tipo "graffiti" en los programas informaticos,
sobre camisetas, en anuncios de periddicos, en presentaciones de espacios
televisivos, en cuadernos de notas, etc.

Eldesarrollo paralelo de culturas oficiales y otrasllamadas "subculturas"
Tccomponen el organigrama comunicativo dela sociedad, convirtiendoa estas
ultimas en difusoras de cultura y opinion.

Peroalavezla fuerte carga estética del grafismo urbano se presenta como
un miedo inmaterial en una sociedad dividida, de productos "materiales"
dirigidos a determinados colectivos que, ante el prestigio de poseerlos, hace
indispensable su posesion o en todo caso su inversion como valor seguroy en
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alza.

Este fenomeno ‘‘arte’’, con sus cifras astrondmicas, hecho inversion
rentable socialy economicamente, ficilmente manipulable gracias al artista que
se integra mansamente en el mercado, es complacido y mimado por las
instituciones.

La estética asi toma un camino sin regreso, un mundo cerrado, un cuarto
poder, el de la cultura, capaz de hacer aparecer un nuevo estamento, el del
intelectual culto que vive de la venta de sus ideas.

Esta revolucion, iniciada en el siglo XIX, como dice Gauthier (1986:96):

"...hamodificadolamirada, ha permitido que se desarrolleunmercado del arte adaptado
auna pequefiaburguesia minoritaria, que se autodenomina gustosamente de vanguardia, al tiempo
quevigila susinversiones. Unared de galerias, de revistas, de exposiciones permite la rotacion
rapida delosartistas, daalos iniciados el sentimiento de vivir la historia de las formasy reduce

al silencio alaburguesia conservadora que ya no se atreve a hablar en nombre de la sensatez."
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1.11.-Hacia una sociologia del acto grafico.

La ciudad es un soporte de la vida, una estructura que debe ordenar al
individuo en su paseo cotidiano, facilitando la comunicacion. La percepcion de
la ciudad es importantisima ya que el individuo prolonga su vivienda, y por tanto
su intimidad mas all4 de la puerta de su casa.

Este espacio colectivo es el gran escenario desde donde cualquier accién
sera captada por los demas, incluso por buscadores de instantaneas o videoafi-
cionados. Cualquier gesto o actitud seré registrado, aun mas ahora que algunos
municipios ponen circuitos de television que vigilan calles o intersecciones
conflictivas. Incluso el interior de edificios publicos o privados se convierte en
escenario a través del cual las camaras captan nuestra presencia, digitalizando
nuestra imagen que serd almacenada en cintas de video.

Entramos en una nueva dimension moral en las relaciones del individuo con
su medio pues se adquieren nuevas respuestas desconocidas.

Elindividuo es observado, plasmado, blanco delos medios de comunicacion
y referente obligado ya que més que persona es un consumidor. Pero también
disfruta de ciertas libertades individualizadas, en una sociedad democratica que,
aunque han restringido en mucho el derecho a la propia imagen y alaintimidad,
también extienden su campo de actuacion, flexibilizando sus vinculos.
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-Fig. J. €/ Santa Lucia. Fachada de Pub.
Granada, 1995

-Fig. K. C/ Real de Cartuja. Pescaderia.

Granada, 1995-96.

~Fig. L. C/ Santa Escolastica. Pintura mural
Granada, 1995-97.




El creador de la calle es capaz, con los nuevos medios, de crear la imagen,
manipularla e incluso buscar canales inmediatos que lleven su obra o mensaje
directamente asusiguales. Un gran numero de veces, al entrar en un bar, unatienda,
incluso en unorganismo oficial, podemos verla cantidad de mensajes, de llamadas
de atencion, de pequefios fotomontajes con fotografias ("...se busca caniche
llamado Willy"), que van dejando cada vez mas el paso a las fotocopias a todo
color o al uso masivo del ordenador en el que el mensaje se objetiviza.

Estos mensajes, cada vez mas complicados, compiten por "hacerse ver" y
es por esto que recurren al lenguaje visual de los enmarques, las composiciones
validas, el estudio detallado de los elementos y su distribucioén en un espacio en
general formato A4 0 A3. Esto haforzadoal individuo urbano a poneren practica
por primera vez todo ese elenco de conocimientos adquiridos gracias al usoy
abuso que los medios de comunicacion ejercen sobre nosotros casi de manera
hipnética desde nuestro nacimiento.

Pero esta capacidad comunicativanos va a transformar de manera conside-
rable, ya que se libera la carga opresiva que sobre nuestra conciencia generabala
estructura de un "Feed-back" deficiente, sin retorno posible.

El individuoen laciudad seha convertido en un perceptor activonato, desde
las sefiales de circulacion que debe ciegamente respetar, hasta los anuncios de la
publicidad y la propaganda hacia los que se siente fuertemente atraido. Salir a
pasear por la ciudad lo convierte también en un comunicador ocasional acreditado
por ejemplo al explicar a un turista el trayecto correcto, 0 en su caso -como hemos
visto- dejando mensajes escritos, anunciandose, o dando a conocer a otros una
noticia (fotocopias de articulos de periodico, etc.).

La ciudad, irremisiblemente, incita a la comunicacion; pero también a una
excesiva receptividad. Es el soporte adecuado y dptimo para cualquier grupo o
individuo aislado que necesite decir algo, a la vez que el medio mas econdmico
ya que no se paga como en la publicidad tradicional canon alguno.

Ademas, frente aeste medio efimero, estd otro tipo de medios, utilizados por
pequefios empresarios que se sirven de trozos de muro inservibles u otros en los
que pagando una pequefia cantidad poder realizar anuncios de su empresa, mucho
mas duraderos. En este caso se recurre a otros profesionales como son (Figs. J
yK) losrotulistas o pintores-decoradores artisticos, verdaderos especialistas en
técnicas murales. Todo esto hasta desencadenarla propiaexpresion subjetiva del
grafitista aislado o en grupo, con un interés de protesta social o puramente
expresiva y sus multiples bifurcaciones estéticas.
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Por tanto, el espacio escénico de la ciudad como gran soporte, contiene
aquellos mensajes fijos que intentan luchar contra el olvido o la degradacion. Se
imponen sin remedio, son observados calladamente, a veces obstinados en
repetirse casi infinitamente pues en la presencia repetitiva esta su éxito: que el
caminante los encuentre aqui y alld y termine por analizar, memorizar e incluso
preocuparse por "comprender".

Aqui aparece la forma grafica pura, a veces tan incomprensible y libre, que
acaba siendo mal interpretada o vacia de contenido, pero presente en lamemoria
visual colectiva. Siglas y formas que actuan como "logotipos perceptivos",
aunque fuera de los medios que utiliza la publicidad, pero adoptando acabados
semiprofesionales que se imponen por su cuidado disefio. Son formas iconogra-
ficas (tornillos, manos, ojos, flechas, etc.) que entran a formar parte del
vocabulario elemental del caminante que, sin saberlo, elabora contenidos y
estrategias perceptivas inconscientes como respuesta.

De este modo, nuestra sociedad est4 perfectamente preparada y asume el
grafismo (noya comoagresion), sino como parte integrante de laciudad. Ala Vez,
las instituciones locales organizan concursos de graffiti ypintura mural, o institutos
de bachillerato y colegios utilizan sus muros como partes importantes de su
espacio pedagdgico. Asi, el siguiente paso desde un inicial uso social-comunica-
tivo del graffiti es el caracter estético, convertir las pupilas del ciudadano en un
buscador de obras estéticas y a la ciudad en una gran galeria donde todos, si
queremos, poder ser autores.
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1.12.- El signo grafico y nuestro mundo.

El grafismo representa el mundo, al ser sumido en una época esquematica
y simbolica, plagada de signos confusos, de multiples medios expresivos,
ninguno tan contundente y verdadero como el graffiti mural urbano.

El*‘rastro grafico’’ es un sefializador social donde la expresion inmediata
de pulsiones ancestrales coincide con ese ansia necesaria y vital de la
autoexpresion.

Cualquier medio expresivo reclama una compartimentacion de espacios
que cumplen una funcionalidad (muros separadores, paredes desconchadas,
tuneles de autovia, etc.). De una manera significativa son seleccionados y
utilizados constantemente.

Elespacio es determinante al realizar la obra. No todos estan preparados
para asumir el rol que se les intenta dar. Es una delimitacién artificial del todo,
del entorno, un micromundo dentro del mundo total de la ciudad.

Elhumano que habia domesticado su medio natural, desde las cuevas o

abrigos montafiosos, hasta la ciudad, ha llegado a nosotros con los mismos
Impulsos, miedos y obsesiones.
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Entorno urbano ocupado por el
graffiti Puente del tren. Camino vie-
jodeSantaFe BarriodeLaChana,

Oranada, 1992,




Existe primero un espacio mégico, psicoldgico, Interno, mental, que se
superpone al fisico como si se tratara en realidad de uno mismo. Elser proyecta
sus representaciones primeramente sobre el espacio mental individual y luego,
silaobralorequiere, sobre el colectivo. Sus representaciones no son imagenes
fisicas capaces de verse, su mente predispone los elementos, ordenando los
vinculos y asociaciones libres, distribuyendo consecutivamente esas interrela-
ciones temporales que unen una forma a otra.

Pero de esta ““idealidad’” se pasa a otra secuencia del proceso en la cual
se exteriorizay asume la estructura mental subsiguiente, para plasmarlaa modo
de boceto o imagen mental definitiva que obtenga directamente la forma
individual, expresandola en el muro.

Este proceso grafico supone la adopcion de un esfuerzo considerable en
todo proceso constructor de la forma, mas atn si ésta nace como expresion
social de un mensaje del grupo. Aqui no podriamos hablar de un solo artifice
directo sino que el grupo, através de un proceso conceptual complejo (que pasa
por diversas aportaciones sucesivas e individuales tanto graficas como de
1deas), llega al *“prototipo", identificador inmediato de la idea colectiva.

El grafismo puede que adopte diversas versiones debido a los multiples
autores manuales que lo utilizaran; perola forma, al sertan sencilla e inmediata
nonecesitara de grandes esfuerzos compositivos, estructurales o técnicos para
afianzarse dentro de un espacio, sea cual sea la escala ideal a la que haya que
trasladarla. Es éste el caso de algunos graffitis disefiados por un grupo
determinado y luego usados por otros colectivos.

Estamos hablando de un determinado mecanismo de concebirla produc-
cion del grafismo. Es esta una manera bastante dinamica y social bajo la cual
laforma graficanace. Existen ademas otras posturas mucho mas individuales,
obras de ciudadanos aislados, que son proyectadas sobre el espacio social
comun, adquiriendo éstas a veces entidad significativa e importancia como
verdaderos signos colectivos.

Decimos esto porque otra aportacién que vamos a encontrar en cientos
de grafismos individuales es esa constancia ancestral, esa propension hacialos
signos ‘‘arquetipicos’” (Jung, 1974), utilizados en todas las épocas y reducidos
aformas muy simples que, como verdaderos fosiles, viajan através de nuestra
"mente colectiva", haciéndose patentes en cualquier momento.
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Son respuestas instintivas a impulsos originados por la falta de comuni-
cacion, ese deseo insostenible y vigente de la autoafirmacion, dejar el propio
rastro identificador y particular para que perdure, asociandolo a un elemento
espacial duradero y que sea visto por todos,

Estos signos arquetipicos se mezclan con los grafismos actuales comple-
tando la totalidad semantica del muro. Muchas de estas aportaciones basicas,
puramente abstractas y sin contenido aparente se superponen a realizaciones
mas claboradas. Son simbiosis de graffitis a modo de "colonias graficas" que
aparentemente se refutan e interfieren pero que compendian la totalidad del
espacio, aveces en un gran horror vacui. Como describe Breuil (Huyghe, 1977:43)
al hablar del hombre Paleolitico:

"... los motivos pintados son con la mayor frecuencia puntos, barras diversamente
agrupadas: cruces conuno o dos travesaiios, circulos barrados, hojas de helecho, rectangulos,
cuadriculados, circulos centrados y algunos signosraros alfabetiformes, E, F, etc. "

El muro se convierte consecutivamente en un lugar de referencia no
solamente de ciertas ‘ ‘bandas urbanas’’ de individuos que bajo una serie de
ideales sociales y estéticos se expresan através delos signos graficos, sino que
en €l apareceran la totalidad de obras individuales que tratan de romper el
mensaje anterior mediante transformaciones sutiles. Tenemos pues grandes
obras murales colectivas que son ocupadas parcialmente por otras menores.

Elmuro sehace unapagina mas del devenir de la ciudad, transformandose
yrenovandose continuamemente. Su uso €s numerosisimo y la accién sobre
su superficie es ciclica, continuamente se renueva. Cada grafismo lucha por
“‘hacerse con el espacio”, pues es asi como transforma a la vez los demas
mensajes, haciéndolos suyos.

Estamodificacion de significados y reutilizacion es una constante patente.
Existen varios estratos consecutivos de grafismos en todo muro, anulandose
losunos alos otros. S6lo los tltimos son los que afloran con mas claridad. Hay
momentos incluso de total confusion de lineas y trazos, verdaderas redes
cromaticas que son tapadas periodicamente por los duefios de los muros o por
las autoridades municipales y vueltas de nuevo a utilizar.

Los grafismos nos hablan de la propia ciudad, del hombre que cuenta
€n pequeiios "flash" su vida, el didlogo de sordos al que queda reducido su
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mensaje. Pero en las paredes también aparecen ciertos elementos, repetidos a
lo largo de la historia, que de nuevo vuelven con su carga trascendente y
simbolica. Parece como si el ser los quisiera conservar para siempre graban-
dolos ademas de en las cavernas en la psique humana.

Cada forma guarda el ancestro humano que la conformé en sucesivas
oleadas histodricas, repitiéndose, siendo modificado su significado, levemente
su estructura.

El grafismoes comouna semilla que siempre germina, que aprovecha un
cumulo social determinado para nacer. Las ciudades son grandes superficies,
incitadoras ala rebelion estética. La forma se proyecta como acomodacién no
solo de su significado sino que es una totalidad representacional, con sus
propias leyes, integrada en el soporte asignado. Pero, ante todo, convertida en
una poderosa consecuencia que estéticamente implicaatodos, transformando
el ambiente, incidiendo sobre el paseante, atrayendolo, atrapando su mirada,
haciéndose ver en leves segundos, quedando inmersa, flotando en nuestro
pensamiento.

Nuestra mente reconoce lanaturaleza del estimulo através de la estructura
percibida, proyectandola sobre el cimulo de nuestras formas culturales, pero
estrellando sus consecuencias sobre toda esa carga oscuray oculta de nuestro
ser genetico. Las imagenes viajan a través de nuestro ser.

Cualquier sefial 0 signo, quedaidentificado yreconocido en su integridad.
Siempre existe un significado latente por minimo que éste sea. Los diferentes
contextos que el espectador se encuentra dependen en gran medida de su
informacién sobre el grafismo determinado. Pero si ésta no es vélida en su
contexto (connotaciones), inmediatamente entra en funcionamiento esa otra
necesidad de darle un contenido latente a lo percibido, contenido que a veces
no persiste en el mundo de las asociaciones libres que intentan conformar
nuestra realidad inmediata en ese cumulo de conjeturas patentes de nuestro
mundo. Esnuestra percepcién mas profundala que conectaloselementos entre
si para poder comprenderlos igual, que asimila su estructura para poder
percibirla.

Existe un significado oculto e inaccesible para el propio autoanalisis que

€scapa siempre. Nuestra mente codifica para almacenar la informacion,
produciendo ‘escoria’> como resultado a modo de elementos que aparente-
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mente caen en el olvido pero que seran utilizados, materia de 10s suefios o de
lasimagenes mentales.

El grafismo permanece grabado invisiblemente en nuestra memoria visual.
Ninguna forma queda indeleble ala percepcion humana. Nuestro mundo visual
es sumamente activo y discriminador, potenciador de la autoexpresion y la
reflexion en imagenes. Existe un consumo muy importante de lo estético, la
busqueda de un equilibrio ya dado por el grafismo o "performado” pornuestra
miradaen todo acto perceptivo. Consumimos la forma porsuestéticaantes que
nada, para darle mas tarde un significado concreto o personal a lo percibido.
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2.~ Téenicas y materiales.

Pintura Mural. Plaza de los Girones. Granada, 1994-96.
Arbol representado, sombra de drbol y drbol folografiado (la
imagen mas iconica de "drbol”).
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2.1.- Téenica y sociedad.

La técnica en algunas ocasiones y para algunos estilos es un hecho
secundario, sin embargo en el graffiti contemporaneo es una realidad
incuestionada, es un elemento de primer orden sin la cual no se hubiera
desarrollado.

Elpaso del temple al huevo hacia técnicas mixtas con nuevos aglutinantes
(aceites de linaza, de nuez, adormideras, etc.) provocara una verdadera
revolucion en los estilos y escuelas que se sucederéan en la historia.

Por el contrario la técnica del dleo directa, del romanticismo y realismo
decimonoénico, se anticipara a laaparicion de materiales (UE requeriran un uso
mas inmediato que la propia técnica tradicional del oleo, que necesita de
sucesivas fases de dibujo, secado de capasy veladuras, etc. Con estas técnicas,
la capa pictorica se desnuda, ofreciendo una superficie sobre la que la materia
pictorica se posa con una serie de nuevas caracteristicas despreciadas al
principio, como la textura, la falta de barniz y la intensidad de los matices.

La pintura directa al éleo decimononica, sin los pasos clasicos en la
ejecucion de un cuadro de los viejos maestros (dibujo, grisalla, empastes
seleccionados, veladuras, capasde barniz, etc), adelantard sustécnicas al crear
unasola pelicula pictorica, cruda, sin irisaciones, unanueva forma depintar mas
opaca que aprovecha menos las transparencias y el proceso l16gico que habia
regido, desde el Renacimiento, la aparicion de la técnica al 6leo.
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El lenguaje resultante sera utilizado por los paisajistas de la escuela de
Barbizon hasta el posimpresionismo. Se habia inventado una nuevamanera de
actuar, de pintar, de ver y concebir la pintura que revolucionara desde sus
cimientos mas profundos la concepcion del proceso técnico. A partir de aqui
el transito del siglo XIX al XXy todas las vanguardias histdricas presentaran
una técnica derivada de las concepciones apuntadas, que ya hicieron a sus
contemporaneos rechazar lapintura de Courbet por su apariencia de inacabado,
por su materialidad textural, las formas globales y la brutalidad de una nueva
pinturafueradelabella patinaacadémica. Desde aquihastala "accion painting"
oel"dripping" sobrela superficie, como unrastro del paso deltiempo ylaaccién
delartifice, hastala puesta en cuestion de la verdadera importancia del soporte,
acabando por disociarse la obra de su ejecucion con el movimiento Dada y los
siguientes movimientos conceptuales.

ParalLevi-Strauss (1964:26):

"Eneltrabajo delas sociedades primitivas el conjunto de sus medios no suele estar definido
porel proyecto de lo que seva a construir sino por los materiales y herramientas, generalmente
residuales, de que se dispone (como el arte povera)".

Eneste aspecto, un avancetécnico importante, tras el uso del 6leo durante
cinco siglos, con sus evoluciones en el procedimiento que cada época le
confiere, laaparicion en el siglo XX de una serie de pinturas llamadas acrilicas,
que son derivados en su mayoria de hidrocarburos o productos quimicos.

El graffiti es un fendmeno social y nace en nuestro siglo por necesidades
de la masa, pero también por evolucion técnica.

Sin la pintura al spray o la aparicion de los rotuladores jamas hubiera
llegado a evolucionar. Las primeras pintadas que se dieron en Espafia (1970)
fueronrealizadas abrocha y pintura sintética (ver ficha. 18). Aunque a principios
de siglo XX se utilizaron consignas sobre las paredes, en sumayoriaeran frases
que servian de reclamo de bares, tiendas, talleres, etc., que no disponian de
medios suficientes para encargar un cartel. Destacables son las consignas
institucionales durante y después de la guerra civil espafiola sobre los muros de
las iglesias y catedrales.

Entornoalos afios 70, 1a eclosion del llamado globalmente graffiti se vio
favorecida por la apertura politica y las subsiguientes necesidades de comuni-
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cacion social. Fueron las paredes los grandes libros que contenian las frases
claves de la nueva sociedad.

Es entonces cuando una nueva técnica se implant6. Los botes de spray
de colores paracoches hicieron inmediata suadopcion por quienes perseguian
una rapida ejecucion de las formas, su facil manipulacion y aprendizaje, su
secado rapido, su dificil borrado y su comodo transporte.

Fue el procedimiento mas adecuado para la transmisién de mensajes a
través de los simbolos. La pintura al spray se utilizo enseguida por los pintores
no como fin en si misma sino para darle algunos efectos a sus obras, sobre todo
en acabados que tuvieran una fuerte carga expresiva y gestual, ya que cuando
persiga efectos mucho mas controlados y didfanos el artista utilizara el
aerografo.

La "transicion politica espafiola”, con la legalizacion de los partidos
politicos, hizo de la "pintada" un medio de facil acceso a la propaganda. Los
partidos elaboraron octavillas en las que aconsejaban a sus simpatizantes cdmo
hacer una pintada, donde y cuando (Arias, 1977).

Estanueva propuesta cal6 grandemente en grupos marginados de jovenes
con ganas de romper el espacio publico, de expresarse, o simplemente
desconcertar a la mayoria.

En general ¢l joven de los afios 70 era un nuevo joven, un prototipo de
persona imbuida de lamusica pop, de latelevision y de los comic, del cine que
convertia cualquier accidn en un mito a seguir.

Lanecesidad de protagonismo, de apoyo moral del grupo, de pertenecer
a una colectividad, aunque ésta fuera muy reducida, originé las primeras
acciones premeditadas de estas bandas.

Se ““proyectaba’’ todo lo que se habia asimilado. El comic, las grandes
letras de los bocadillos, los signos de los personajes cuando Increpan
obscenidades.

Por otro lado, el héroe solitario, el antihéroe que encuentra a otros de su
condicion, exaltados por el cine desde Chaplin: el hombre al margen de la
sociedad, sin oportunidad para la igualdad.
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En este momento nace, gracias a una técnica, la de la pintura de colores
en botes de spray, todo un mundo nuevo. En una sociedad que lucha por
clarificar su futuro, que camina hacia modelos democraticos, donde el mundo
de la imagen, del liderazgo social y del inconformismo, asume papeles
importantes.

Surge aqui unatécnica que guiard el nacimiento de una nueva manera de
entenderlaproduccion de laimagen. No es yauna imagen sino una "imagen de
una imagen", pasada por el filtro de la conciencia grupal. En este sentido:
"...todaslasimagenes debenmas a otrasimagenes que ala naturaleza. " (Gombrich, 1968:20).

No son los artistas los que lanzan sus formas y éstas son recogidas por
lasociedad. No esyalaformaiconograficadel crucificadoola Sagrada Familia,
realizada por algiin pintor en un momento dado de la historia, que resulté lo
suficientemente exitosa como para ser por siempre reproducida como conve-
niente y acorde con el mensaje que se intenta transmitir.

Ahoraseran sin embargo el cine, la fotografiay el comic, con su capacidad
perceptiva e iconica y su facilidad de transmitir los pilares de la nueva
subcultura, apartada de los canales habitualesde adquisicion de conocimientos
(estudio de los clasicos, sus obras y aportaciones ideoldgicas a través de las
universidades).

Elestilo, algo tan inamovible en cientos de afios de pausadas transforma-
ciones conceptuales y técnicas, se vera inmerso en el torbellino del momento.
Llegara lamoda instantanea, la que surge del mundo de la imagen y la musica
ampliamente aceptada por la masa, y hecha cultura, que a su vez elaborar4 una
serie de premisas y formas de enfrentamiento al mundo.

La imagen producida por los mass media se convierte en el tnico patron
delarealidad. Los convencionalismos graficos emergen, fruto de los sociales,
con una fuerte carga de protesta y autoconfirmacion.

Elindividuo, que necesita ser un receptor repetidor de esos simbolos, con
los que se identifica (y asume como contenidos indispensables de suideologia),
selanza ala calle y busca en los muros de la ciudad la plasmacion de sus ideas.

Los muross se inundan de formas graficase iconicas, muchomasidoneas
que los grupos de palabras, o frases. El ciudadano se convertird en un
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espectador atonito que ve diariamente aumentar el poder de los graffiti.

Muchas de las nuevas formas sobre los muros quedaran grabadas en 1 a
memoriadel individuo, actuando como una imagen completa, en principio sin
significado, hasta que su uso y reiteracion visual cada dia ira connotando
significados relaciones que el perceptor completa, de manera que lo que antes
eraunsignoaisladoy reiterativo, vacio de contenido, se convierte en un "guifio
complice" sobre el muro de la ciudad.

Un contenido puramente emocional, disfrutara de un significado social y
estetico. Con ello se sacia en diversos niveles, el deseo de disfrutar la imagen
y comprenderla de algun modo. Este uso reiterado de "la mirada inteligente",
hace que el ciudadano pase de un estado de discordia con los graffitis a otro
mas permisivo donde su uso perceptivo se normaliza. La "agresion grafica" se
hace costumbre y acaba siendo integrada como un ruido mas de la ciudad.

Esta integracion del graffiti, aceptado sobre determinados soportes
(paredes de casas deshabitadas, muros de solares, incluso en organismos
oficiales o sedes de partidos o sindicatos) tiene que ver con esa cierta pugna
politico-ideolédgica del ciudadano que completa su critica personal hacia las
instituciones o la dejadez municipal en materia de urbanismo, haciéndola
coincidir en el graffiti, que ocupa ese lugar, que aunque no comparte, le hace
"gracia" que "ensucie" el espacio que él como ciudadano denuncia.

Pero ademas esta integracion de la que antes se hablo, que se haciatambién
por la costumbre y uso perceptivo diario, queda potenciado por las relaciones
delindividuo ylaciudad; relaciones perceptivas con el medio, como dice Berger
(1974:14):

"Solamente vemosaquello quemiramos .../... nunca miramos solamente una cosa; siempre
miramos la relacion entre las cosas y nosotros mismos. "

Elser urbano se convierte en "soporte” de informacion grafica que utiliza
por primera vez de una manera interactiva, comparando graffitis y juegos de
significados asociados a ellos.

Cualquier persona puede serahora un artifice grafico. Esentonces cuando
se descubre que el enorme influjo de los graffitis en nuestra sociedad es debido
ala gran atraccion que ejerce sobre el que la realizara, pero también sobre el
perceptor.
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La produccion de la imagen en el muro colectivo de la ciudad toma un
caracter magico y ritual, pero también estético. Los mass media distribuyen
miles de imagenes de nuestro tiempo y también del pasado. Nunca hasta ahora
hemos conocido a través de revistas, de la television o del cine tantas obras y
vidas de artistas del pasado. Sontambién los canales comunicacionales los que
difundiran, como fondo de protestas de colectivos, los graffitis de las paredes,
o documentales de viajes no podran borrar de sus imagenes las pintadas de sus
muros, incluso las peliculas utilizan intencionadamente la estética de los muros
grafiteados como decorados naturales donde se desarrollan las acciones.

Ademas inmerso en este fervor sociocultural, aparece una fi gura muy
interesante ya en los afios 60; es el aficionado que copia de laminas y paisajes
al 6leo. Aparece un arte naif'y doméstico, que no es méas que una preocupacion
contemporanea por la comunicacion de formas estéticas a través de técnicas
hasta ahora utilizadas por artistas profesionales.

Las casas de muebles y todo el mercado de la decoracion se llena con
cientos de cuadros de pintores ‘‘domingueros’’, alguno de los cuales se
dedicaran con eltiempo séloacello, al disponer de una clientela abundante yfija.

Inundaran los salones de los afios 60y 70 con sus visiones de la naturaleza
donde las montafias de cartén y los lagos de cristal serdn una referencia mas
de ese mundo que responde con la imagen a la imagen, esa oportunidad del
hombre contemporaneo de manipular personalmente la imagen, crearla y
producirla.

Estarepentinaatencion del ciudadano medio, noadiestrado técnicamente,
que pinta al 6leo, incluso que se atreve a colgar su produccion en la “‘casa
ajena”’, o vender su obra, a veces con éxito y aceptacion social, estara
transformando los parametros establecidos hasta el momento,

Por otra parte, este acercamiento a la obra original, realizada con
materiales profesionales (lienzo- 6leo), aunque no muy logradas seran una
respuesta inmediata al mundo de las reproducciones, de los cientos de
ejemplares idénticos que el individuo dispone de cualquier imagen artistica del
pasado.

El ciudadano puede disfrutar de un original a un médico precio. Se dice
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estd “pintado a mano’’, “*de verdad’’, *al 6leo’’; decir esto es elevarse a lo
que tiene de sagrado la imagen, pues "ser verdad" no es tanto ya su parecido
fisico o estructural a las grandes obras y estilos pictoricos anteriores, sino que
enlaobraexiste una "integridad procesual" irrepetible que es auténtica yno "una
estampa”.

Se descubre que por mucho que se quiera repetir una montafia, jamas se
consigue igual, pues la mano del artifice y su estado de animo influyen
grandemente, ademas delos condicionantes externos como la luz, los materiales
que utilice, etc.

Laimagen no es la verdad de la realidad tal y como creemos que ésta es,
eso yase sabe, es solo unreflejo mas o menos subjetivo; pero la forma grafico-
plastica que trate de enunciarla, ya es verdadera. Es decir, cualquiera que
planifique correctamente los elementos graficos (puntos, lineas, planos, color,
texturas, composicion, etc.), de manera que la representacion haga exclamar
““esto es un paisaje’” es lo que verdaderamente vale, y no si *“este paisaje’’ es
técnicamente mejor o peor.

Lo importante es que el arbol, para serlo, debe de poseer un tronco vertical
de color marrén, que se asiente sobre una superficie verde hierba) o marrén
(roca) y que sobre €l se disponga una especie de globo mas o menos alargado
también verde (no importa cual) y que esta masa se recorte sobre una banda
horizontal azul (cielo) y otra inferior (horizonte) y tierra marrén.

Esto se debe a ese poder integrador de los mass media, que elaboran
imagenes pedagdgicas, basadas en otras imagenes y que se ofrecen como
"producto elaborado" para convencer, simplificados y adaptados al mensaje
ofrecido; asi Pérez Jiménez (1995:23) diré:

"Ennuestramente conviven nuestras fantasias con las construcciones manufacturadasdelas
empresas audiovisuales."”

Muchos delos codigos perceptivos de la sociedad de masas quedan ahora
¢n este momento, instituidos. No es el parecido lo que vale, el engafio visual
sobrenuestra percepcion de lorepresentado y la realidad (hiperrealismo), sino
laconvencioén ( codigos culturales) delos elementos que, ordenados, nos llevan
a exclamar “‘esto es esto’’ .Es el mundo de los patrones establecidos.

Esta despreocupacion técnica por otra parte, conecta con la de los artistas
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de nuestro siglo. Es mds importante transmitir espontaneamente 1o que se quiere,
que pararse a pensar como se hace.

Nuestro mundo lo es a costa del ‘tiempo raptado’’. Nuestra conciencia
contemporanea es la del paso del tiempo. Elhombre no dispone del tiempo. La
obra no es una huella del proceso lento y pausado, estratificado, de la imagen
finalmente conseguida. No, la obra es el rastro del tiempo, el paso fugaz de su
creador, la efimera senda dejada a mitad para que el espectador la complete
recorriéndola.

Son décadas alucinantes en las que el ser, liberado cada vez mas de su
trabajo, pasa largashoras ocupado de simismo. Nuncahastaahoralostrabajos
manuales, lamarqueteria, el ‘ ‘hagalo usted mismo’’ se han afianzado con mas
fuerza.

De ahi que en esta sociedad, la aparicion de procedimientos que facilitan
lacomunicacion social, se revelen como verdaderos guias sociales y conductuales,
es el caso del lenguaje del comic y el de la publicidad grafica.

La aparicion de la técnica del spray se convierte en una manera de
enfrentamiento alarealidad, perotambién deplasmarla. Antetodo se parte del
signo linguistico, de la frase cortay "cortante". Pero a medida que la sociedad
estandarizada de masas se hace fuerte, se fijan sus formas y simbolos. El mundo
grafico nace asociado al de la publicidad de la sociedad de consumo con el
anuncio de las palabras ‘“Coca-Cola’’, que en los afios 60 son serigrafiadas
sobre chapas convexas de 50 cm de didmetro e instaladas a 1a puerta de bares
y tiendas , difundiendo sus bellos caracteres tipograficos exclusivos de la
marca. O también signos abstractos como la letra "A" rodeada de un circulo
en pegatinas o sobre el muro, la paloma de la paz de Picasso sobre las pancartas
del Mayo francés, etc. Estas formas son proyectadas internacionalmente por
los medios de comunicacidn y repetidos por la masa en las paredes.

En este momento surge el llamado ““Logotipo’” que es lo que definira al
mundo de la marca publicitaria, es decir del producto que se quiere difundir al
adoptar como garante de sudifusion unadeterminada forma grafica simbdlica.
Laasociacion del disefio grafico al producto que se vende hace quelapresencia
de aquel sustituya en muchas ocasiones a éste. La marca grafica, el logotipo,
se hara presente en la publicidad de los mass media tanto o0 mds que el bien
material. Ademas el logotipo casi no posee palabras, alo sumo varias iniciales

154



entre el disefio lineal.

La forma es mas fuerte que el mensaje linguistico que tarda mas en ser
leido. Recordemos que el simbolo a modo de anagrama " Coca-cola" es
percibido mas como un disco rojo con una estructura o patern blanco con
curvas intrincadas, que como el conjunto de palabras que sostienen el mensaje.

La percepcion del disco rojo y unas formas estructuradas blancas con
muchas curvas envolventes hara que el individuo exclame sin haber leido
“‘coca-cola’’. Como vemos el estimulo mds importante es la forma primaria
delapercepcion. La fuerte atraccion de la curvatipografica (dificil de leer) nos
proyectahaciasulecturay éstaa suveza verificar que efectivamente habiamos
percibido un signo grafico que era el de una bebida refrescante. El estimulo
primario queda verificado ante nuestraredundancia perceptiva que lo comprue-
ba hasta el final.

Pero en otros casos, sobre todo si vamos en tranvia o coche y vemos el
circulo rojo con algo blanco sobre €1, no disponemos de tiempo de leer. Aun
asi seremos capaces de identificar la forma con el mensaje. Captaremos junto
al estimulo el significado ‘“bebida”’. La palabra en este caso es un puro
significante, mero soporte del disefio, puesto que no significa nada concreto.

Lacurvatipogréfica, perfectamente estudiada y compuesta, contrarresta
sus empujes concavos con otros convexos. La forma se origina asi como
cualquier composicion pictorica, en una unidad indisoluble dentrode lacual los
diferentes elementos se integren en sutodo. El ojo se deleita con la curva, recorre
las formas gruesas que decrecen suavemente.

Y todo este mundo grafico, impuesto por las grandes multinacionales, es
elque asimilael creador que no dispone de "escuelas de disefio" (nilas necesita):;
que solo ha adquirido una educacién visual solida y que va a utilizar para
construir su mensaje grafico los mismos "utensilios" del lenguaje del comic y
elpublicitario; buscando un estilo efectivo y ademas una técnica que haga valer
las formas, que le confiera a su esfuerzo una validez y consideracién social
importante.

La evolucion de un hecho cultural como el graffiti sigue su camino cierto
€ imparable porque va mas all4 de los puros cdnones impuestos por las modas
del momentoy se dirige haciala verdad de una cultura contemporanea ala que
sirve pero que , ala vez, pone en duda continuamente.
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2.2.- El soporte del graffiti.

"Elmuro est4 ahi, inevitablemente. El muro maculado, claro: violentado, ensuciado por
signos més o menosinteligibles, mas o menos soportables. Impertinente, grosero, asalta
nuestramirada enloslugares mas insospechados, enlos rincones mas intimos de la voragine
urbana, pero también en medio dela bucélica pazrural."

Gari(1995:15)

El muro es la superficie sobre la cual mas veces en las calles aparece el
graffiti. Pero estono quiere decirnada yaque cualquier superficie es referencia
parala manifestacion.

Normalmente el suelo es menos utilizado paraeldibujo de grafismos. En
¢l podemos contemplar los signos hechos por los nifios con tiza, que son

bastante frecuentes en calles sin demasiado trafico o en lugares proximos a
colegios. ‘

Una de las superficies que jamas se deja indemne es el tipico trozo de
ceémento fresco que proviene de una reparacién parcial del acerado o de la via.
Pese aestar siempre perfectamente sefializado y aislado con cintas de colores,

carteles o barreras, la superficie blanda de cemento es muy apetecida por
Cualquiera.
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En general lahuella del zapato hundido en la masa blanda puede que denote
un despiste del viandante. Pero fuera de esto, de 1o que da muestras el hecho,
es lanecesidad intensa de tergiversacion, de ruptura de un espacio accesible a
los demas, dejar la constancia propia de la presencia invisible, registrar el paso
por un espacio congelando el tiempo, representandolo.

El humano, de siempre, observé la huella de si sobre la arena, el rastro
delos animales, la forma que el agua esculpe en las rocas. Utiliz6 estas formas
como un lenguaje, una serie de pistas que le permitieran comprender los
fenomenos propios, inclusolos queno podian tener explicacién inmediata. Asi
pasara a una accion consciente y directa como forma de incidir en su medio,
transforméndolo en lo posible.

El espacio, renovado de sus consideraciones naturales, sera proyectado
sobre los demas como algo dotado de unaidentidad privada. El signo, el rastro,
la sefial sobre un espacio duradero es una llamada de atencion perseverante de
un individuo hacialos otros, del mismo modo que el animal marca su terreno
para que los de su especie sepan que ¢l ha estado ahi, que ese espacio le ha
pertenecido en algun momento del tiempo.

El ser que retira arcilla humeda del lecho de una cueva, y observa como
suaccion ha dejado sus huellas, reflexiona e inmediatamente da a su accion un
nombre, o larodea de un pensamiento. El simbolo se manifiesta en la 1dea, en
el conjunto de reflexiones en torno a un hecho minimo como éste.

Elllamado arte es un hecho conceptual desde siempre. Dotar aun minimo
de formas accidentales de una simbologia compleja convierte a ésta en un
conjunto abierto de intenciones encaminadas a transmitir ideas. Pero estos
rastros humanos observados seran manipulados, pasando de ser accidentales
a contingencias expresas y en apariencia deliberadas, desencadenantes del
lenguaje, la comunicacion y de la experiencia estética.

Yano sélo se contempla lanaturalezay sus objetos (fosiles, guijarros con
formas curiosas, etc.) sino que se transformaran éstos, elaborandolos en un
paso mas hacia la obra total y ya independiente de lo que en un principio fue
una forma natural.

Elhombre comienzaa distinguirentre naturalezay sus propias produccio-
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nes, distanciando conceptualmente ya sus * ‘huellas dirigidas®’ de las acciden-
tales, dandole mas importancia aaquellas. El grafismo incidira sobre el **otro”’
hombre, el grupo, la sociedad en su conjunto. Cualquier percepcion de estos
rastros seran en siun medio de comunicacion inmediato, perotambién estético.

El ser transforma el espacio por placer intelectual, que deviene de la
observacion delos elementos simples, distribuidos, ordenados en leyes basicas
innatas, origen de todo su pensamiento. Por eso, las huellas sobre el cemento
sin fraguar que encontramos de continuo no son un mal urbano, unatransgresion
al trabajo de los obreros; sino mds bien una ruptura del espacio, una necesidad
de dejar la impronta personal aunque sea de un modo tan estandarizado como
es el calzado; pero descubrir el sello, 1a suela, los atributos que la diferencian
de otra marca, es ya grabar, estampar un signo de identidad que se hace bello
en simismo como acto, perotambién como resultado estético y comunicativo.
En otras ocasiones se utilizara algtin util para realizar las incisiones, tal como un
trozo de madera o cualquier objeto punzante que deje un rastro preciso y limpio
al deslizarse sobre la materia himeda.

En general la obra sera producto de una serie de lineas simples no muy
elaboradas pero con un sentido completo de la composicién. Raras veces se
introduciran letras o palabras puede que debido alaaceleracion y urgenciacon
que son elaboradas ante el miedo de ser descubiertos.

Esta es una observacion importante. El individuo se encuentra de pronto
con un trozo de suelo recién reparado. Si es capaz de no pisar en el momento
y dejar suimpronta, si es capaz de evitar esto, inmediatamente buscara un util
cualquieraque incida (palo, boligrafo, alambre, etc. ), volvera al soporte y la obra
sera realizada en segundos.

Y podriamos preguntarnos algo importante : ; Cdmo es en realidad el
periodo de planificacion de la forma grafica ?. En general es cortisimo. La
atraccion y el descubrimiento, es por si mismo, lo suficientemente excitante y
provoca en el humano un vértigo atdvico imposible de dominar.

Lamayoria de estas obras han sido realizadas en un estado especial, casi
cercano al ensimismamiento del que participa el artista al elaborar el producto
de sus ideas y de la preparacion previa de los materiales. Este ¢ Automatismo
puro”’, André Breton lo define (De Michelli, 1988:334)en el manifiesto del
surrealismo de 1924 como:
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"Automatismo siquico puro por cuyo medio seintenta expresar. verbalmente. por escrito
ode cualquier otro modo, el funcionamiento real del pensamiento. Esun dictado del pensamiento
sinlaintervencion reguladoradelarazon, ajenoatoda preocupacion estetica o moral”.

No es un descubrimiento de nuestro siglo sino una constante. Nuestro

individuo, ante la excitacion visual, responde con unacto hipnoéticoy delirante,
produciendo la forma ;qué forma?: El grafismo mural: El Graffiti.
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2.3.- El mureo.
Condicionantes téenicos, ambientales y estéticos.

Es muy importante para nuestro estudio comprender el conjunto de
soportes que nos encontramos al analizar un graffiti, pues la mayoria de las
veces de ellos depende el resultado final ademas de las posibles transforma-
ciones y deterioros aparecidos.

Cualquier medio material es valido para un graffiti. Podriamos decir que
el fendmeno graffiti nace en un momento y lugar, y se sirve del soporte. Los
arboles, el suelo, las sefiales de trafico, puertas, vallas publicitarias y ultimamen-
te algunos coches. Pero, como hemos ya prefijado, lo que 1dentifica la
mvestigacion, verdadero hilo conductor de la argumentacion, es el muro,
entendido como soporte vertical, ya sea separador de viviendas, o componente
de ellas (fachadas).

Enlas ciudades histéricas como Granada contamos con edificaciones de
diversas épocas, edificios del siglo X VIII, XIX y del XX, producto de diferentes
técnicas constructivas con acabados diversos en sus paredes.

Tenemos muros de piedra o ladrillo visto, con revoques de morteros de
caly arena; revoques mixtos de cal, arenay yesos; los de cemento sin ninguna
proteccion, o aquellos que han sido encalados continuamente con el fin de
proteger de la interperie estos materiales o con una intencionalidad estética.
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o 2 sichada Grans 99007
Fig 0. Calle San Jeronimo. Fragmento de fachada. Granada, 1990-92
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Lacal hasido progresivamente sustituida por pinturas "ala cal" con adicion
de pigmentos y pastas como materia de carga, ocomo ha sucedido en la ultima
década del siglo XX por pinturas pétreas mas resistentes.

En otros casos partes de la fachada, sobre todo los bajos se suelen pintar
con pinturas de esmaltes sintéticos (fabricadas con resinas alquidicas) aptas
sdlo para soportes de madera o metal (ventanas o puertas), pero que se aplican
a veces para pintar zocalos o fachadas de negocios (estancos de tabaco),
perdiendo muy pronto su enorme elasticidad al estar sobre paredes de cemento,
capasdeyesoy pinturasalacal. Acaban debilitandose, cayéndose yllevandose
trozos de capas inferiores mas magras, dando lugar a las tipicas fachadas
multicolor (fig. O) en las que se observan varias coloraciones a la cal y las
escamas o cazoletas provocadas por el esmalte.

Otra causa de deterioro, ademas de la humedad v las variaciones de
temperatura, son las malas condiciones de aplicacion de estas pinturas, sobre
todo por los nulos conocimientos de algunos pintores sobre los materiales. La
continua aparicion de nuevas marcas y medios acrilicos (pinturas plasticas y
esmaltes) ha originado un descontrol sobre la preparacion de los soportes.

En muchos casos tan solo se limita el proceso de pintado a un alisado
de la superficie, retirando las "conchas" débiles de anteriores pintadas (en un
proceso de desconchado con espatula de parte de la superficie) sin llegar al
soporte, y luego varias aplicaciones con la nueva pintura hasta alcanzar el
maximo de opacidad . En ciertas ocasiones no se han tenido en cuenta reglas
tansencillas comoladel uso de "graso sobre magro" ( ynoal revés), lanecesidad
de preparar superficies lisas y secas, limpias de polvo, o que la primera capa
sea siempre més delgada o mas diluida que la siguiente, esto origina diferencias
de adhesion al muro de la pintura, provocando su pronta degradacion.

Las condiciones del soporte son muy atractivas para el creador, tanto su
pulcritud y limpieza, como en otros casos sus desconchados. Estas condicio-
nes del muro, a veces van a hacer que la obra perdure en el tiempo, este es el
caso de los grafiteros tipo americano que buscan superficies de hormigon
armado sin ningun tipo de revoque y utilizan el aerosol, porque saben que es
el modo mas seguro de que pervivasuobra, ya que losrevoques o las pinturas
para exteriores de los muros terminan desprendiéndose por accion de la
humedad por capilaridad de su soporte (piedra, ladrillo, cemento, etc.), o de
las diferencias de temperatura que provocan en sucesivas estaciones las
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contracciones y dilataciones del material de revestimiento, originando en la
mayoria de los casos incluso desprendimientos de las paredes enfoscadas de
cemento, dejando al descubierto muchas veces el ladrillo del muro. Esto lo
podemos ver en muchos de los graffitis analizados.

Otro factor desencadenante es la accion de la pintura sintética al spray
sobre los muros, que al poseer como vehiculo un derivado de los hidrocarbu-
ros, actua sobre la superficie, en general de muros con pinturas a la pasta, muy
utilizadas en los afios 70 y hasta los 80, y que fueron sustituidas por pinturas
acrilicas para exteriores posteriormente, que poseen mayor dureza y se fijan
mejor a los soportes, no produciendo los tipicos desconchados. La pintura
sintética del spray actua sobre estos soportes(a la pasta) originando tensiones
sobre la superficie cubierta que acaba desprendiéndola.

Noexiste unanecesidad patente de presentar la obra limpiay virtuosa. Aqui
es mas el caracter fugaz y expresivo el que cuenta. Son obras que a los pocos
meses de aparecer se siguen transformando con la degradacion de su soporte.
Precisamente son los soportes que m4s se utilizan los queresultan al final mas
atractivos para los espectadores.

Estaatraccion por lasuperficie irregular o manchadano se debe a que exista
una mayor permisibilidad delas autoridades para que se utilicen estos soportes.
En muchas ocasiones estos muros corresponden a edificios antiguos, casas de
vecinos que han sido abandonadas y estan en estado de semirruina. Los cascos
antiguos de las ciudades son muy atractivos por la convivencia de edificios
restaurados y otros junto a éstos en mal estado.

Tenemos, a modo de resumen, una serie de elementos que debemos
clarificar:

-Elsoporte mural, que puede serpiedra, ladrillo, o encofrado de hormi gon
armado.

- Elrevestimiento o revoque de yeso (estucos), cemento, morteros (cal-
arena, a veces con adicion de yeso), plementos (marmol, piedra, ladrillo).

-Los acabados de cal, pintura al temple, pinturas plésticas paraexteriores
(al aguarras o al agua), pinturas pétreas, etc.

il
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2.4.- Téenicas tradicionales de prepara-
cion y pintado de muros. Antecedentes.

Analizaremos seguidamente lastécnicastradicionales antiguas de pintura
y preparado de muros, técnicas que hasta hace varias décadas se han venido
utilizando y que vamos a contrastar con las nuevas.

Es evidente que las obras que nos encontramos en la ciudad, en su gran
mayoria utilizan soportes nuevos (acabados de cemento, plementos de piedra
o gres, ladrillo, etc.), pero también las hay sobre yesos (estucados), pinturas
a la cal, etc.

Por otraparte laaparicion delaproduccién industrializada de pinturas para
revestimientos con sus multiples tipos ha ampliado el caracter técnico de la
preparacion y proteccion de las fachadas. Esto, junto con la mezcla de
recubrimientos modernos sobre bases tradicionales (arreglos de fachadas de
estuco con morteros con gran cantidad de yeso, o con cemento), ha generado
una problematica muy particular a la hora de evaluar los resultados estéticos y
la pronta degradacion de los soportes por efecto de las diversas contracciones
y tensiones de los materiales mal usados.

Otro factor es la contaminacién. Las fachadas se ennegrecen a los dos
otres afios, pero también las pinturas utilizadas envejecen y caen, provocando
una estética de lo "inacabado" en la ciudad, en el sentido de nuevas fachadas
que acaban de ser pintadas y que viven con otras muy degradadas.

Endefinitivauna ciudad que se derrumba continuamente para surgir de sus
ruinas mediante un crecimiento desproporcionadode laperiferia yun "vaciado"
del centro histérico, donde en las remodelaciones de sus fachadas no se ha
elaborado un estudio preciso de los elementos constitutivos de las paredes
(técnicas derevoque utilizadas, pinturas, molduras de estuco, etc) con el objeto
de aplicar procesos de restauracion adecuados que les proporcionen una
solidez en el tiempo.
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Antecedentes.
LA CAL.

a) Sobre revoques de yeso.

En los exteriores de la arquitectura agraria tradicional, a partir de
los afios 40 el yeso se aplicaba sobre las fachadas de piedra de mala
calidad o ladrillo que se encalaban para proteger el edificio de las
oscilaciones térmicas y de la degradacion por erosion.

b) Sobre revoques de mortero de cemento v arena.
Posteriormente, a partir de los afios 60 las nuevas edificaciones y
modemosedificios, con el usodel ladrillo y elcemento, exteriormente
serevistieron de cemento (las que no fueron cubiertas con placasde
marmol y ceramicas o de ladrillo visto).

Muro
Ladrillo/piedra

Capas de cal

Al

Yeso/cemento

NOTA: Losrevoques tradicionales de mortero de cal yarenaa penas se hanutilizado puros
para exteriores. Enlamayoria de los casos los analisis demuestran un alto grado de yesosen su
composicion. Enmuchas ocasiones se llagueaban las uniones entre sillares con morteroy luego
se encalaba directamente con el objeto de proteger la piedra (si era arenisca) y de blanquearla
fachada.

- Proceso tradicional de "encalado de fachadas"
Sobre yeso:
1% capa de aceite (de oliva).
2% capa delgada de cal.
3% capa (tras 24 horas) de cal.
4% capa (tras 5-7 horas) de cal.
Se generan tres capas independientes de cal pero que se adhieren unas a
otras, de menor a mayor densidad.
Sobre cemento:
1 capa de cemento y arena gruesa.
2% capa de cemento y arena fina (alisado)(secado 5-6 dias).
3% capa de cal diluida (5-6 horas de secado).
4% capa de cal normal.
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DETERIOROS

I/ Desprendimientodel yeso/cemento y encalado posterior que ori-
ginaun hueco enla superficie.
__ Desprendimiento total del yeso/cemento que deja ver el ladrillo o
| sillar. En general se "repella" con el yeso/cemento y se pinta

encima. No genera hueco pero si cambios de textura o color.

REPINTES.
Transcurridos varios afios se vuelve a pintar:

a) En fachadas en buen estado:
- Breve desconchado de capas de cal externas que no estan bien fijas con una
espatula.
- Encalado en blanco o cambio de color.

b) En fachadas desconchadas por la humedad (del revoque de yeso o
cemento):
- Se desconcha totalmente , salvo partes muy adheridas.
- Sevuelvenarepellar las partes calvas y se uniformizan con el plano dela pared.
- Se pinta de blanco o se cambia a algun color.

RESULTADO
Fachadas deterioradas con 5-6 capas de cal a veces de diversos colores que
forman un puzzle cromatico muy apetecible para realizar los graffitis.
Accion de lahumedad y diferencias de temperatura:

Produce desconchados y exfoliaciones de las diversas capas.

Produce pérdidas de yeso o cemento que no son restituidas sino tapadas
con pintura (paredes irregulares con mellas).

LOS SOPORTES MURALES MODERNOS.

A partir de los afios 50 los procesos constructivos modernos se genera-
lizan y pasan de las principales ciudades y paises a todo el ambito de la
construccion. Los albafiiles tendran que acomodarse a nuevos productos que
impondran el uso de nuevas técnicas de amasado (hormigoén armado) y por
supuesto una tecnologia mds avanzada.

Elusotradicional enla construccion de grandes paredes-fachada, muros-
pilar como elementos sustentantes y vigas de madera, cafias y Y€so0s, se ve
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reemplazada por el "armazon” que desde los cimientos levanta las viviendas
utilizando sistemas de encofrado del cemento armado con hierro. A esta
estructura se sucede la construccion de muros de ladrillo fabricado industrial-
mente, muros queno cargan sino que dividen el espacio, revestidos internamen-
tede yesosy externamente de cemento. De manera que las edificaciones cubren
sus fachadas de cemento que luego es revestido de plementos de diversos
materiales como baldosas de terracota, marmoles, etc, o bien son pintadas.

Por otra parte el auge del urbanismo hace aparecer nuevos barrios,
circunvalaciones, muros separadores, muros de seguridad,etc., que se fabrican
utilizando encofrados de cemento sin pintar posteriormente en muchos casos,
apareciendo una nueva estética urbana: la del cemento gris con los rastros y
divisiones que dejan las maderas del encofrado.

Son estas superficies las que reciben directa o indirectamente el graffiti.

Indirectamente porque son recubiertas por pinturas industriales queacontinua-
cién vamos a describir. '
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2.5.- Caracteristicas de las pinturas modernas.
Componentes,proceso de fabricacion y soportes mu-
rales.

El enorme desarrollo de la construccion de viviendas en el mundo, dada
la creciente necesidad de ellas por el aumento de poblacion, obligd a pasar de
un sistema artesano de fabricacion de las pinturas de recubrimiento a otro
industrializado y en cadena.

Antes eran los propios pintores los que con varios "condimentos"
fabricaban las pinturas necesarias para su uso.

Las pinturas para fachadas: la "piedra de cal" que se echaba en agua un
dia antes para conseguir el preciado hidroxido célcico.

Las pinturas "al aceite", los barnices, las ceras mezcladas con trementina
y aceite de linaza, los pigmentos, las cargas (blanco de Espafia, yeso mate,
€scayolas, etc).

Pensemos que con la llegada del aceite de linaza y mediante su coccion,

se consigue el primer vehiculo con caracteristicas de resistencia, cubricion y
decoracion en pinturas semiindustriales.
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COMPONENTES DE LAS PINTURAS INDUSTRIALES
MODERNAS
(Catalogo de industrias Kolmer S. A "Caracteristicas técnicas"1996. Albolote (Granada)

Podemos distinguir los siguientes componentes:

A) VEHICULO:

Es el componente principal de la pintura.

Esun polimero o conjunto de polimeros, producto de sintesis o naturales.

El vehiculo es el encargado de formar la pelicula protectora durante los
procesos de aplicacion.

Ademas es ¢l soporte del pigmento, de las cargas y aditivos mientras la
pintura esta en estado liquido.

Le da a la pintura viscosidad, concentracion y fluidez.

Una vez seca la pintura favorece su resistencia, elasticidad, dureza e
impermeabilidad.

Existen distintos tipos de vehiculo. No es lo mismo el utilizado en una
pinturaal agua, que el contenido en un bote de spray, que ademas utiliza un gas
propulsor.

Tipos:

1.-De condensacion:Resinas alquidicas o gliceroftalicas (de celulosa ,
epoxidicas, de silicona, de caucho, etc)

2.-Deadicion: Resinasacrilicas, vinilicas, poliésteres, emulsion de polivinil
acetato, etc) Actuan mediante radicales libres, activados por catalizadores, con
etapas de iniciacion, programacion y terminacion.

3.- Naturales: Aceites , bitimenes, latex, hidrocarburos, etc.

B) PIGMENTOS.

Son los que dan color y opacidad a la pintura.

Pueden ser inorganicos, insolubles en cualquier medio; y organicos pero
insolubles en medios organicos, que quedan repartidos a modo de granulos,
ocupando intersticios reticulares.

Caracteristicas:
-Estabilidad a la interperie y a la luz, cubricion, tonalidad y peso especifico.

- -Tamafio de la particula, resistencia al agua, a los disolventes y los 4cidos o
alcalis.

- Absorcion de aceite, estabilidad al calor, punto de fluidez, etc.
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Pigmentos de los que dispone el fabricante:

-Blancos: bioxidos de titanio, sulfuro de cinc, 6xido de cinc, blanco de plomo,
etc.

-Amarillos: cromados de cinc, plomo y bario.

-Rojos: molibdeno, toluidina, 6xido de hierro.

-Naranjas: minio de plomo, cromo, molibdeno.

-Azules: ftalocianina, ultramar, prusia.

-Verdes: ftalocianina,éxidos de cromo.

-Negros: oxidos de hierro, negro de humo, de carbon.

C) CARGAS.

Actian como agentes de relleno o extendedores.

Son productos inorganicos insolubles, cristalinos, que no alteran el peso
especifico. Matizan la pelicula, no comunican color alguno.

Son compuestos de bario, calcio 0 magnesio en forma de carbonatos.,
sulfatos, silicatos , dxidos, etc.

D)DISOLVENTES.

Sonliquidos organicos ono, obtenidos por procedimientos de destilacion
0 de sintesis.

El disolvente mas conocido es el agua.

La mision de los disolventes es hacer una pintura manejable. La rapidez
o lentitud en el secado depende de los disolventes y su capacidad de
evaporacion.

Son: Alcoholes, cetonas, ésteres, hidrocarburos , etc.

E) ADITIVOS.
Seafiaden alas pinturas para provocar o conseguir determinados efectos.
Son los siguientes:

-Dispersantes y humectantes.

-Modificadores de la velocidad.

-Modificadores de brillo.

-Niveladores.

-Conservantes.

-Mateantes, etc.

Podemos observar como el producto final que es una pintura industrial
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enlatada, lista para ser utilizada por cualquiera, ha variado considerablemente
en los ultimos cincuenta afios.

PROCESO DE FABRICACION.

a)Mezcla.

Pone en contacto el vehiculo, los pigmentos y las cargas.Se utilizan
modernos agitadores.

b)Dispersion.

Mezclados los componentes ahora se separan los aglomerados de los
pigmentos y cargas, consiguiéndose una pasta llamada "pasta de molienda".

¢)Molienda.

Con ella se consigue una mayor finura de la pasta. Se utilizan modernos
molinos de microelementos, recipientes cerrados a presién con una gran
cantidad de microesferas de ceramica o vidrio, agitados a gran velocidad.

d) Ajustes.

Secontrolalaviscosidad y colorido o cualquier caracteristica que se desee
imponer a la pintura.

e)Filtrado y envasado.

SOPORTES DE LAS NUEVAS PINTURAS

Como hemos visto el principal soporte que se presenta en la mayoria de
los graffitis son muros de cemento u hormigén.

Elcemento de recubrimiento (de un muro deladrillo porej emplo)olacara
exterior de un encofrado de hormigén, deben prepararse para recibir la pintura.

Estas superficies presentan a menudo, en la zona superficial, una capa
mas acuosa que posee menos adherencia que el nucleo central yno se adhiere
bien, provocando desprendimientos en muchos muros. Esto lo podemos ver
en graffitis donde no sélo ha caido la capa pictorica del fondo sino parte del
grosor del cemento que deja al descubierto los ladrillos o el nticleo interior de
hormigdn m4s resistente.

Ni que decir tiene que estas oscilaciones de la materia son las mas
apetecidas por los autores para realizar su obra, excepto los "graffiteros tipo
americano" que buscan superficies exquisitas donde "brille el cemento" pulido.

171



Resumiendo diremos que las superficies de cemento las podemos
encontrar en revestimientos (enfoscados con arena fina), morteros, hormigoén,
hormigon celular, fibrocementos, etc.

Caracteristicas: dureza e impermeabilidad.

Inconvenientes: elevadaalcalinidad y en ocasiones la dificil adherencia de
las pinturas.

Proceso de pintado: Es importante que la primera capa de pintura penetre
dos o tres milimetros en el poro. Por estarazon debe de ir adelgazada o diluida
en su disolvente correspondiente.

Posteriores capas menos disueltas sellaran los huecos y poros.
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2.6.- Clases de pinturas industriales modernas.

PINTURA PETREA.

Se trata de una pintura blanca al agua que ha sustituido en exteriores al
tradicional encaladode las fachadas (cal-hidroxido calcico) por ser mas
resistente alahumedad, mas compacta entoda clase de muros yteneruna mayor
duracion, ademas de su alta resistencia a desprenderse.

Quimicamente es una pintura con dispersion copolimera no plastificada
de acetato de vinilo y de éster vinilico de un accido carboxilico ramificado de
cadenalarga.

Secado de la primera mano: dos horas. Pintura diluidaenun 10 6 15% de

‘agua.

Secado de la segunda mano: doce horas.

Caracteristicas: No amarillea, impermeable al agua, no es toxica, no es
inflamable, gran lavabilidad, alta resistenciaal envejecimiento, buenaresistencia
ala alcalinidad, gran blancura, gran opacidad, etc.

Las superficies deben de estar lisas y secas. Por lo tanto deben de lijarse
O preparar las superficies viejas convenientemente, pues de lo contrario se
crearan problemas de adherencia que pueden contrarrestarse con la utilizacion
de selladoras.
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PINTURA PLASTICA DE EXTERIORES.

Fabricada con dispersiones copolimeras. Posee una alta resistencia, una
gran cubricion y lavabilidad.

Secado delaprimeramano: doshoras. Diluidaconun 10%¢ 15% de agua.

Secado de la segunda mano: doce horas.

Caracteristicas: Blancura superior, gran poder cubriente, gran resistencia
alainterperie y al agua, no amarillea, no es inflamable, gran lavabilidad, etc.

Unode los problemas que plantean estas pinturas cuando se aplican sobre
superficies que poseen pinturas a la cal o a la pasta, es que no se fijan bien y
acaban desprendiéndose debido a su enorme poder de adhesibidad, lo que
provoca pronto problemas de desconchados.

ESMALTES SINTETICOS.

Estan fabricados con resinas alquidicas de rapido secado . Se utilizan
tanto en interiores como en exteriores.

Secado al tacto: de dos a cuatro horas.

Secado de segundas manos: veinticuatro horas.

Caracteristicas: Gran brillo, rapido secado, gran blancura, buen poder
cubriente, alta lavabilidad, excelente retencion de color y brillo, etc.

Aplicaciones: decoracion y proteccion de maderas, hierros, y demas
materiales.

Sin embargo también se utiliza el esmalte para aplicarlo sobre paredes de
fachadas, en zdcalos y decoraciones. Concretamente se ha utilizado mucho
parapintar los estancos, con ese color marron rojizo caracteristico y el distintivo
de tabacalera en amarillo. Estas fachadas, pintadas en su parte baja, la que
circunda la entrada del estanco, pronto han sufrido con la €Xposicion exterior
al sol'y la humedad por capilaridad en muchos casos del muro, un desprendi-
miento en forma de cazoletas tipico.

Podemos decir que el desprendimiento de las pinturas pétreas v la cal se
hace en pequefias superficies o "desconchados" lisos de aproximadamente
entre dos y cuatro centimetros. Estos fragmentos se esfolian dando la tipica
cascarilla plana irregular, donde facilmente podemos observar las sucesivas
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capas de pintura a veces de diferentes colores, tan atractivas en los cascos
antiguos de las ciudades (FIG.O).

Sin embargo las pinturas al esmalte, al poseer como medios resinas
alquidicas fuertemente plastificadas, suelen con el tiempo perder su poder de
adhesionalmuro, suconsistencia se vuelve quebradiza y terminan alabeandose
en forma de cazoletas y desprendiéndose finalmente.

Lafig. Q. dela calle Buensuceso es buena prueba de ello. En este caso se
ha aplicado la pintura sobre unos plementos de piedra dura de sierra Elvira no
lisa sino granulada. La superficie, en el momento de aplicar la pintura deberia
de haberse desengrasado y limpiado con disolventes.

La accion ala interperie que provoca en Granada diferencias de tempe-
raturas que oscilan entre 1os -2° C. eninvierno y los 39 °C en verano hacen que
estas pinturas, que estan pensadas para barandas, puertas de madera o de hierro,
salten sobre superficies de cemento o piedra poco porosa.

La dispersion copolimera envejece en varios afios debido a las tensiones
descritas, que no sélo varian alolargo de estos, sinotambién durantela Jornada,
de manera que una fachada a las cinco de la mafiana de un verano puede pasar
de los 5°C alos 35°C a las tres de la tarde, ademas de haber estado expuesta
directamente durante varias horas a los rayos solares, que apenas afectan al
matiz debido a que los pigmentos utilizados son inalterables, pero si inciden
sobre su dureza.

Las cazoletas desprendidas presentan un estado de atomizacién pulverulenta
resultante de la descomposicion del vehiculo que pierde sus caracteristicas
fundamentales.

En el caso concreto de la calle Buensuceso (fig Q.) asistimos al despren-
dimiento de cazoletas de esmalte muy debilitado, pero también a laaccidn sobre
estas calvas de un grafitista que aplica el aerosol sobre las zonas desprendidas,
utilizandolas para crear su obra.

El gas propulsor, al salir por la valvula, como vemos, ha propiciado
muchos de estos desprendimientos de las cazoletas mas levantadas, de manera
que las zonas de amarillo que no estan cubiertas de este matiz se deben en parte
a que han sido impelidas fuera por la propia fuerza del mencionado gas
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propulsor.

Esta obramuestra crudamente como lamala utilizacidn de los materiales
por parte de los pintores de la fachada ha ocasionado una pronta degradacion,
debido a una falta de adherencia sobre el soporte. Se ha creido que estos
esmaltes son un producto "todo terreno" por su dureza sobre soportes
diversos, cuando se comportan muy mal sobre cementos y plementos exterio-
res que se extienden sobre superficies muy lisas y semi-magras.

Desde el punto de vista estético el graffiti era (Fig. Q. Calle Buensuceso,
1990-91) muy interesante pues solo ha ocupado la parte de fachada que habia
comenzado a desconcharse, sefialando y evidenciando la posterior degrada-
cion de las demds superficies que se encontraban abolsadas en su totalidad,
Yy que pocos meses después se irian desprendiendo en pequefios sectores como
el que mostramos; hasta hacerlo totalmente, con las simples corrientes de aire,
olaaccion divertida de los nifios jugando a desconchar la fachada con el dedo,
produciendo dibujos de animales o mapas de paises imaginarios.
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2.7.- Pinturas al aerosol o spray.

Uno de los mayores impulsores del graffiti ha sido -y lo es- la pequefia
bombona metalica que posee en la parte superior una valvula, que accionada,
propulsa un gas que arrastrala pintura y la proyecta sobre cualquier superficie.

Hastalos afios setenta no apareceran las primeras pinturas de este tipo para
utilizarlas en el revestimiento de muebles, cochesy superficies industriales. Pero

O Valvula
4 N

\L \L ———— Gas

———— Pinturu

-

no es hasta finales de esta década cuando se comercializan para su venta al
ciudadano medio no profesional que dispondra de una gran gama de colores.
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Las grandes multinacionales del automovil fabricaran sus matices acordes
con los de sus modelos para que el propietario del utilitario pueda realizar
reparaciones en sus vehiculos, o para que los pintores y chapistas los utilicen.

Enlas metropolis como Nueva York, Berlin, Paris apareceran los primeros
muros y vagones de metro pintados con iniciales de baja calidad estética, los
grafitistas utilizan el spray como medio mas segurode, en cualquier momento,
sacar la pequefia bombona de color y proyectar en segundos, sin ser vistos por
los demas, una frase o una palabra, un dibujo o un sSigno.

Como dice Doerner (1989:221):

"Lasustancia..., seexpulsa conayudadeun gas, atravésdeunavalvula , en el instante en
que se oprime el boton. Al salir el gas impelente, se evapora de inmediato liberando el chorro
redondo del material. Porello no cabe temer si se respeta una distancia aproximadade 30 cm (el
gasimpelente puede entrar en contacto con el cuadroy dafiarlo).

Dado quelosgasesimpelentes poseenla propiedad de expandirse al calentarse, laley obliga
aquelosaerosoles no estén completamente llenos sino que , por motivos de seguridad, dejen entre
un 10yun 15% de su volumen libre."

Su composicion es la siguiente:

En un principio se utilizd como propulsor los clorofluorocarbonos,
descubiertos por el ingeniero Thomas Midgley. En 1930 cred el CFC12 yluego
el CFC21 (Altés.1989:158-167). Pero posteriormente se han demostrado 1os
efectos nocivos sobre la capa de ozono de la atmoésfera que estos gases
producian, limitdndose su uso y siendo sustituidos por otros que utilizan el
isobutano, propano, butano y otros gases impelentes que no son ya daflinos
para la capa de ozono. De manera que ahora se utilizan gases Iocuos que
€vaporan rapidamente.
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3.- Proceso de ejecucion del graffiti.
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3.1.- El espacio y el volumen como propiciadores de
la accion grafica.

Enun marco espacio-temporal restringido como es cualquier produccion
arquitectonica aparece el concepto de espacio y volumen.El espacio se
consideracomo ese aire interior del edificio, invisible, y que hace del habitaculo
un conjunto de relaciones de forma y distribucion.

Elvolumen corresponde ala cara exterior, lamasatotal del edificio, de tal
manera que espacio y volumen no tienen por que corresponderse entre si. Se
genera inmediatamente una estructura interna y otra externa de una sola
realidad. Elinterior eslo que no se vea simple vista. Lo externo es lo enunciador
palpable del significado, el transmisor del mensaje. Espacio interiory volumen
exterior forman parte de un sistema de apoyos inmediato y latente que se dan
alavez.

Incluso elementos macizos son dotados de significados que cuentan con
determinadas formas que a su vez estan encerradas en ellos (el hierro del
hormigon armado), los guijarros delhormigon, los ladrillos de las paredes, etc.

Cualquier objeto es referente inmediato de la realidad observable pero
tambi¢n un proyectador grafico de ideas inherentes al ser y sus relaciones
simbolicas con el objeto utilizado.

Hablamos de marco restringido por contraposicion a aquellos lugares no
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estructurados por ninguna fuerzahumana, pero si amoldados a sus necesidades
como fueron las cuevas, pero asimiladas y humanizadas ritualmente.

Desde el momento en que el ser humano decide construir sus primeras
viviendas de manera estable (no ya la tipica cabafia de cazadores), comienza
enlahistoriadelaculturalanecesidad delaestructura como concepto sostenible
y afianzador, como necesidad de articular procesos que unifiquen un mundo
estable.

Pero no solo se trata de una forma tridimensional patente y ordenada,
modelo inmediato a seguir, sino de una serie de patrones bidimensionales que
evidencien una idea a través de grafismos. La geometria es un concepto del
volumen y el espacio, desarrollado en la practica constructiva, también en las
relaciones del ser en un mundo de tres dimensiones donde necesita ademas
plasmar ésta, simplificandola sobre el plano bidimensional a modo de conven-
cion cultural.

El grafismo del muro sustituird a la idea de maqueta tridimensional por
razones de utilidad. Las complejas sucesiones lineales enlazadas que vemos en
muchas cuevas, arte mobiliar, etc, no corresponden en muchos casos atrazados
mecanicos o inconscientes (macarrones) sino alaplasmacion de un importante
pensamiento visual, eje vertebrador del proceso creativo, plasmado gracias al
proceso grafico que lo hace visible a través de la materia. Como dice Eco
(1988:202):

Unasveces songrandes configuraciones reconocibles por convencior, otrasson "pequefios
segmentos de lineas, puntos, espacios blancos. como sucede en un perfil humano, en el que el
puntorepresentaunojo, unsemicirculo un parpado, etc.;y en otro contexto sabemos que el mismo
puntoy el mismo semicirculo representan, porejemplo, un platano ..."

El concepto temporal de cada ser en su entorno es importantisimo. La
transformacion de lo fisico, lo material, en algo temporal para que rebase la
propia existencia, es una constante. Pero hay que poner frenos y controlar
inmediatamente las producciones, debe amoldara su propia vida aquello que
produce con objeto de establecer un equilibrio con su medio,

Cada civilizacidn va a intentar acoplar elementos vy hacerlos funcionar
dandoles una unidad en un espacio fijo e inmutable aceptado como propio.

El arte griego. como el romdnico, sentiran una acuciante necesidad de

182



poseer €l espacio y amoldarlo conforme a sus necesidades. Las formas
abocinadas de las portadas y las estructuras de las catedrales no sélo nacen
como una progresiva acomodacion a necesidades liturgicas; por el contrario
la forma lo hace tambi¢n con un carécter ya de por si incisivo, pensado para
que actie sobre el hombre de ese momento y mentalidad.

Ellenguaje de la piedra necesita ser definido para hacerse omnisciente.
Las producciones escultoricas no nacen asi como mero aplique decorativo,
forman parte de las jambas y arcquivoltas con ese caracter magico de
transformacioén de un elemento duro. Parecen llamarnos la atencién, con sus
proporciones ligadas a un elemento arquitectonico que los delimita.

Se crea con la luz, espacioy tiempo. Ciertas partes del edificio quedaran
ocultas bajo la sombra; otras quedaran especialmente marginadas por la luz,
creandose planos sucesivos que conducen la mirada, orientando la lectura.

El arquitecto juega con los focos de la naturaleza para llevar al individuo
la concepcidn del tiempo de lectura necesario de cada elemento. Mientras la
portada esta claramente definida mediante la sucesion decreciente de elementos
abocinados que llevan lamirada hacia el timpano; el interior y el claustro poseen
una estructura ciclica, no empezando ni acabando en si misma, todo es
transitorio y se transforma sucesivamente. Los capiteles historiados son la
“peliculaimposible de ver’” sino es en sucesivos tramos de tiempo petrificado,
tiempo sin tiempo; es decir, en el infinito.

El claustro es el lugar inicidtico, junto al templo , en el que el individio
dedicadoal espiritu vive fuera del tiempo. Las imagenes de la escultura romanica
provocan el vacio, laincomprension, el animo de cultivo interior, la imperfec-
cién propia, la angustia de alcanzar lo desconocido.

Elvacio por tanto no es un elemento fisico y su horror no supone cubrir
ampliamente una superficie precisa, es un vinculo atractivo entre el sujeto y el
mundo enunciado por la representacion del espacio.

Ennuestras ciudades el edificio se instala como elemento ordenador del
espacio, recortando el cielo con sus aristas. Larepeticion modular de elementos
idénticos (ventanas, molduras, vanos, etc. ) uniformizan el espaciodestinado a
las paredes, homologa las secuencias temporales como en una sinfonia
minimalista de notas que se repiten constantemente. Cadaedificio se integraen
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el siguiente como en una cadena constructiva, una trama geométrica simple,
racional y cubica. Lasucesion delos ritmos de la ciudad se iguala, construyendo
en la mayoria de los casos composiciones desafortunadas de edificios,
- sobrepuestos, donde la linea recta y el sistema ortogonal de planos perpendi-
culares obliga al individuo a enfrentarse cada dia a una ciudad poco funcional,
a un juego de volumenes donde la organicidad de la cavafia, de la cueva, esa
integracion entre mundo, naturaleza y psique tan griega ha desaparecido. Un
vinculono palpable, no asible, inconmensurable, agobiaal individuo, lo atrapa,
lo empequefiece, 1o hace desear escapar de esa realidad urbanistica compleja
y artificial, hecha de cemento gris, moribundos arboles y muros sin sentido
estético renegridos por la contaminacion. La integracion entre sery polisno es
posible por la ruptura de esos vinculos de la medida humana, la ergonomia y
el placer estético.

De esta manera, un nuevo orden se erige en nuestra busqueda de la
completud tanto fisica como conceptual de cualquier creacion: El vacio,
elemento coordinador de cualquier accion que alterne diversos estados latentes.

Es €l el verdadero activador tanto de la percepcion sucesiva de hechos
como si de uno se tratase, o de la perfecta conjuncion de estados potenciales
apuntados por el signo grafico. El vacio como sentimiento humano impuesto
ydesencadenante dela creacidn grafica que finalmente lo acaba representando.
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3.2.- El proceso de realizacién del graffiti.
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A.- El soporte------ El muro ---- Actia como reclamo ancestral:

--- Por sus posibilidades espaciales: marcos arquitectd
nicos.

--- Por su posibilidades simbolicas: centros oficiales,
iglesias, etc.

--- Atraccion cromatica y textural:
muros desconchados con varios estratos de color.
muros de cemento.

--- A veces (muy poco) es el suelo o mobiliario urbano
(contenedores, arboles, coches, etc.).

B.- El ser - I.- Elige el sorporte.
Elabora el signo o el mensaje:
--- Mentalmente.
--- Sobre papel (bosquejo).
--- Ensaya previamente sobre otro muro.

IL.- Necesita autoexpresarse:
--- Invadiendo un espacio publico.
--- Dafiar la superficie delimitandola, sellandola

con su impronta.
--- Protesta contra algo:
Que es evidente a los ciudadanos (frases, SIgNos y
simbolos sobre un tema: el paro,etc.).
Que no es evidente (iniciales, grafismos sin un sentido
comunicativo aparente).
-—-Representaaun colectivo, trabajaen equipo, discute los
disefios, elaborando y eligiendo de entre varios los mas
adecuados (tipico del graffiti americano).

III.- Causas:

--- Ocupar un espacio a veces reflido con otros graffitis a

los que puede anular superponiéndose (también puede

completar graffitis o introducir una intencionalidad simbo-

lica no connotada antes).

--- Se implanta en un nuevo espacio, haciéndose ver .
Llamara con esto la atencion. Si se trata de un graffiti mediano (que ocupa un
espacio entre 1y 2 mz), entorno a €l se generaran otros graffitis menores como

sl se tratara de una colonia, que a veces anula al originario.
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C.- El meotivo

--- Nace por respuesta al sopote.

--- Busca un soporte adecuado a su mensaje.

--- Se integra en otros graffitis a los que completa.
--- Destaca por sus dimensiones o por el color.
--- Anula a los anteriores (superposicion).

I.-Dimensiones.

--- Pequefio graffiti: maximo 20 x 20 cm.

--- Mediano: entre 50 x 50 cm y 100 x 100 cm.

--- Grande: entre 100 x 100 cm y 200 x 200 cm.

--- Gigante: entre los 200 x 200 cm y 500 x 500 cm.

11.-Tipologias.

--- Seayuda de elementos culturales elaborados (signos
como la letra A encerrada en un circulo -anarquia-,
ideogramas como el corazon, o pictogramas -esquema
hombre-, utilizados en la sociedad como conceptos
resefiables y entendibles.

--- Elementos totalmente graficos: puntos, lineas,
circulos, rayas paralelas, etc.

--- Union de elementos culturales elaborados y otros
totalmente graficos que asumen el concepto de graffiti
estudiado: formas iconogréficas, gramaticalesy grafis-
mos puros simples, solos 0 unidos a otros geométricos
mas complejos pero vacios de contenido (grafismo
iconico-verbal).

D.- La aeecién grafica.

--- Aescondidas. (larealizacion del graffiti esta penado
con denunciay multa). O a instancias de instituciones
(colegios, negocios, etc) que quieren decorar sus
muros o entradas preferentes.

--- Eleccidn de técnicas y procedimientos adecuados:
-- Que sean facilmente transportables.
-- Que tengan gran rapidez de accion.
-- Que se adhieran y sequen en el acto.
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I.-Técnicas:

--- El spray o aerosol en bote: el mas utilizado por su gama de
colores, su potencia e inmediatez expresiva. Utiliza el
grafismo de linea fina o con rellenos amplios (utilizando
valvulas con orificios pequefios o grandes).

Un bote o varios poseen suficiente pintura para una obra
convencional (monocroma y a dos 0 mas colores
-policroma-).

La capacidad del bote es de 20 ml. y cubre aproximada
mente la superficie de 1'5 m2.

--- El rotulador grueso indeleble.

Utilizado con regularidad, sobre todo en formatos
pequefios y en superficies especiales como marmoles o
gres que revisten algunas fachadas.

--—-Latiza.

Utilizada sobre todo por los nifios sobre los muros, pero
también mds ampliamente sobre el suelo (asfalto de las
calles o aceras). La predileccion infantil sobre el plano
horizontal, como plano representativo es muyinteresan
te, por encima del vertical de muros y paredes.

--- Pintura a_brocha. Utilizada hasta finales de los afios setenta.
Practicamente desaparece ante otros medios (rotuladores
y spray), y por ser incdmoda su utilizacion (que impone
abrir un tarro de pintura, sostenerlo con unamano mientras
que con la otra se moja el pincel. Utiles que luego hay que
limpiar, cerrar y guardar).

--- Bote de tinte para zapatos. Utilizado por adolescentes como
medio inmediato para realizar un graffiti, ya que el bote
de spray supone un desembolso considerable de dinero
(600 pesetas frente a las doscientas de la pintura de za-
patos). Se vende en tubos cilindricos, posee depdsito al
que esta adherida una pequefia esponja como aplicador
que es impregnada por undosificador al ejercer presion
sobre la superficie. Tiene una gama limitada de colores
(negro, marron, azul, amarillo, ocre). La pintura es
traslucida, estd compuesta por ceras naturales, parafina y
pigmentos disueltos en resinas naturales.
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Los graffitis se borran a los tres meses, dependien
do dela absorcion de la pared, la accion del sol o del
rapidolimpiado de la superficie. Se utilizamucho en
las novatadas de principios de curso en centros de
E.S.O. oenlauniversidad, donde a los "novatos" se
les dibuja con este medio graffitis en la cara, manos
y piernas.

--- Las ceras escolares. También han sido utilizadas sobre el
muro. A principios de los ochenta aparecio en
Granada unode los primeros graffitis mas insistentes
deaquellosafios, vacon una verdaderaconcienciade
obra urbana. Fue el graffiti de un huevo frito a dos
colores (blanco y amarillo) que aparecio sobre los
muros pero también sobre contenedores de basura,
papelereras, etc. El artista, argumentaba el uso de
este medio (ceras escolares "Dash"y no el spray o la
pintura por el motivo de que sus intervenciones
fueran reversibles v facilmente limpiables.

En la actualidad sélo en los muros de entradaa
centros de enseflanza aparecen este tipo de graffitis.

II.-Procedimientos:

—- Indirecto: Uso de plantillas.

En general se utilizan plantillas de carton (aveces de chapa fina
o aluminio laminado) sobre las que se ha calado el dibujo en
negativo que se quiere transferir al muro. La plantilla se coloca
sobre el muro, sujetandola con una mano, mientras que con la
otra se propulsa la pintura contenida en el bote de spray.

Los autores que la utilizan tienen experiencias previas en el
mundo de la serigrafia o en el del disefio grafico. Es un pro
cedimiento complicado va que la obra se puede estropear por
chorreado del dibujo o por sefializacion sobre €l muro del
contorno de la plantilla (rectangular).

El uso de dos o a veces hasta tres matices es muy usual. Para
ello se puede utilizarlamisma plantilla con los elementos a pintar
de diferente color muy separados buscando que las particulas
decolorno se mezclen. o bien se enmascaraunade las ventanas.
Enlamayoriadelos casos se utilizan varias plantillas para evitar
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complicaciones, una para cada color.

Al graffitiresultante se leha llamado "Serigraffiti'', surgido en
Paris a mediados de los afios ochenta (Gari, 1995:208).

- Uso de las manos como plantilla, que podemos atn ver en las
puertas de hierrodel Jardin Botanico dela Facultad de Derecho
de Granada (ver fotografia de la pagina 28).

--- Procedimientos directos:

a) Inmediatos. Realizan el graffiti sobre la marcha. Una vez
elegido el soporte, el autor realiza la pintada que puede ser su
nombre -firma-, o cualquier motivo. En su mayoria son di-
bujos muy compulsivos, realizados de untrazo alos que el autor
esta muy acostumbrado pues los ha ensayado previamente
sobre el papel (folio A4), o sobre otros soportes(cartones
grandes) o sobre muros de su propiedad.

Latécnicaen general esladel spray o el rotulador, en sumayoria
las obras poseen chorreados y lagunas (calvas), arrepentimien-
tosotrazosirregulares, dadalarapidez de ejecucion, latension
ante el miedo de serdescubierto, ola faltade visibilidad con que
son ejecutados (al atardecer, de noche, en la madrugada).

b) De elaboracion por fases. Corresponden en su gran
mayoria a graffitis "tipo americano". Son obras de formato
medioy grande.

1.- La obra (grandes letras o palabras acompafiadas de un
grafismo icénico -mufieco, monstruo, etc-) se dibuja con un
spray de color claro -blanco, color apastelado- al que se
modifica después con otro mas oscuro.

2.- Se llenan las superficies delimitadas con planos de color,
utilizando una valvula ancha, que expande la pinturacon mayor
angulacion.

3.- Redefinicion del dibujo de contorno de letras y personaje
con diversos matices (el estudio de equilibrio formal, cromatico
y de disefio es importantisimo).

4.-Seaplican luces y sombras maximas para conseguir latercera
dimensidn (caracteristica muy apreciada en el graffiti "tipo
americano").

5.- Aplicacion final de frases, dedicatorias y firma de autor o
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autores en linea fina sobre planos de color del fondo de la obra.

El graffiti "tipo europeo” es mas inmediato, utiliza el dibujoyla
masa cromatica de una manera compulsivo-expresiva. La
bidimensionalidad es absoluta.

Las fases anteriores, muy rigidas y codificadas por el graffiti
"tipo americano" no lo son tanto en el graffiti "tipo europeo".
La obra reviste asi un estilo inacabado y a veces poco estético,
aunque muy expresivo. En los tltimos afios, debido a la
influenciadel estilo americano, estos graffitis han cuidado mas
sus medios comunicativos y técnicos.

La elaboracion del graffiti europeo esta a medio camino entre
procedimientos inmediatos ylos que utilizan fases prefijadas en
su elaboracion, ya sea con el uso de plantillas, o procesos de
superposicion de capas pictoricas.

--- Procedimientos aleatorios.

Son aquellos que no se utilizan con frecuencia, aunque en un
principio se utilizaran como fases previas a la preparacion del
graffiti. Este esel caso de la incision con un util metalico o de
madera. En general siempre se realiza sobre superficies blandas
como muros con revoques de yeso o escayola, paredes de
cemento sin fraguar, etc.

Enlaactualidad la incisién con punzon no es frecuente, ya que
las superficies son mas duras, estan hechas de cemento, o
poseen plementos de marmol o plaqueados de gres o terrazo.
En otras ocasiones las incisiones no provienen de los autores
del graffiticomo preparacion del dibujo, mas bien de individuos
que tratan de anular el valor exprexivo conla incision, que suele
desconchar a posteriori la pintura y deja ver el soporte ara-
fiado, restando credibilidad a la obra. En su mayoria son
pequefias rayas en zig-zag o en aspa, impotentes ante la
frecuente buena adherencia del spray sobre la superficie, sobre
todo si es de cemento, marmol o de gres) .
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CAPITULO 111

CONCEPTO PLASTICO DEL GRAFFITI
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1.- Perecepcion y ereacion de la forma grafica.
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1.1.- Procesos Perceptivos.

Para estudiar formalmente cualquier configuracion espacial y hacerlo
consecuentemente, nos hemos de detener en los mismos mecanismos quenos
acercan al disfrute contemplativo de las obras a las cuales nos enfrentamos.

Por esto que demos bastante importancia en nuestro estudio a los
mecanismos perceptivos como potenciadores y verdaderos formadores de lo
que luego seran la creacion grafica y por supuesto el mundo creativo del
observador. En estas mutuas relaciones que van de lo fisico a lo mental
englobamos el viaje de las imagenes, como productos elaborados formal v
culturalmente.

Entender nuestra percepcion y guiarla por el camino seguro de una
interpretacion acertada, para que nos sirva de guia y modelo racional es partir
de una serie de supuestos formales, enraizados con nuestros *‘modos de ver”.
queno son mas que nuestra particular manera de asimilar las formas, percibién-
dolas primero.

Primero distinguiremos dos fases en nuestras percepciones; el mundo
natural, y luego, frente aéste, el de las formas representadas, yaelaboradas. De
un lado se encuentra el compuesto por las formas no elaboradas previamente
para ser vistas que componen el todo de nuestro mundo circundante.
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Nos seria imposible percibir todas las hojas, todos los troncos de un
bosque. Ante esta primera masa pura de elementos queexisten independiente-
mente de nosotros, nuestra percepcion se enfrenta no sin antes realizar un
esfuerzo perceptivo importante (Arnheim, 1986).

De estamaneraen el serlos sentidos reducen lapercepcion del mundo (Jung,
1974).

Lo que llamamos *‘percepcion’” es un conjunto de operaciones que
nuestro organismo realiza desde los elementos periféricos (0jos), pasando por
los intermedios (neuronas), hasta llegar a los internos, como el cerebro; para
elaborar la imagen (mental) o representar ésta (creacion) sobre un soporte.

Este esfuerzo coordinador Y procesador de datos tanto externos de la
vision, como internos de la memoria, setraduce finalmente en nuestra capacidad
parano solamente ver, sino para comprender lo visto, la capacidad de reflexion
de lomirado (y en esta capacidad radica la seleccién de elementos agrupados
y simplificados).

La mirada atrapa el objeto dentro del campo de vision, el cono visual
transporta los elementos a través de Ia pupila, proyectandolos a la retina e
invirtiéndo la imagen. Nuestra camara oscura es la primera fase hacia la
comprension de nuestro mundo.

Todos los datos del mundo exterior, transmitidos a nuestra mente donde
S€ convierten en sucesos psiquicos (Jung,1974).

Pero, de otro lado tenemos "formas previamente elaboradas" v
relacionadas dentro de marcos representativos fijos. Este es el campo del
llamado “*arte”’. Se trata de representaciones planas como es la pintura sobre
cualquier superficie homogénea, o en tres dimensiones como laesculturaola
arquitectura.

Loquesiescierto, es que surgen de lanecesidad de homologar el espacio,
asimilarlo, medirlo, compendiarlo. De estamanera cualquier forma se presenta
ante nosotros ya elaborada (que es producto de un creador) para digerirla

tranquilamente.

Comohemos dicho el marco representacional que limitala vision es yade
Por si lo suficiente apto como para introducir un orden importante en ella,
asimildndola en |3 mayoria de los casos culturalmente.
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Esto es asi ya que, incluso el-marco de nuestra ventana, cuando
contemplamos desde dentro el exterior, es ya un elemento que ayuda auna mejor
percepcion y ordenacion de los elementos, imponiendo unos convencionalis-
mos geométricos instituidos.

Y atin mas hemos podido comprobar como un paisaje ante el cual nos
encontramos puede ser mas facilmente percibido con la ayuda de un espejo o
de un marco hecho de cartulina, muy utilizado por los paisajistas para
seleccionar la composicion. Este es el primer caso de nuestro camino hacia la
imagen elaborada artificialmente. El espejo o el marco representay selecciona
del todo una parte del paisaje del que tenemos la totalidad.

Pero, ademas de introducir el marcoy asi limitar o marginar la represen-
tacion, transformatodala informacion tridimensional en una superficie de dos
dimensiones.

Como vemos, hemos pasado del elemento natural al elaborado simple-
mente con este artilugio, que aunque al principio no posee mas que las
propiedades sefialadas (enmarque y bidimensionalidad) mejoranuestra percep-
cion. )

Atlnmasanteimagenes graficas o tridimensionales ya elaboradas, nuestra
percepcion llega a ellas sin realizar un esfuerzo selectivo demasiado grande, ya
que en general estan ‘domesticadas’’; se llaman imagenes iconicas porque
representan determinados estimulos y formas que muestran, o pretenden
hacerlo, un parecido con aquello que tratan de copiar de la experiencia real.

Imagen iconica es la que posee por tanto cierta semejanza con el objeto
que representa. Aunque se afirma que la forma mas iconica de un objeto es el
objeto mismo. En nuestro ejemplo anterior el propio paisaje aaunque seleccio-
nado ya por el marco o por su reflejo en el espejo (Eco, 1988).

La percepcion es ese conjunto de mecanismos enraizados con los de la
vision, que tienen como tltimo fin elaborar una serie de referencias y operacio-
nes que hagan asimilable y comprensible el continuo enfrentamiento del ser a
sumedio, natural o al orden creado por el ser humano.

Es ese esfuerzo consciente por comprender la naturaleza. Nuestra
inteligencia visual se rige por la ley aparente del ‘minimo esfuerzo’, agrupa
perceptivamente las masas bajo la ley de la simplicidad.
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Cuando miramos no podemos verlo todo. Cualquier percepcion de la
naturaleza es un infinito enjambre de sensaciones que nuestra mente tiene que
estratificar en sucesivas etapas, pues de otro modo no podriamos asimilar el
entorno y nos confundiriamos continuamente. A veces lo hacemos al percibir
erroneamente elementos que son formas que corresponden a otro objeto
totalmente diferente.

Estos esfuerzos se traducen en operaciones mentales complejas que
parten de los propios mecanismos de la retina y terminan con las operaciones
eléctricas de laneuronas que transportan la informacion elaborada en décimas
de segundo. Nuestro cerebro ,como hemos dicho, es un procesador central de
una ingente cantidad de informacion.

Pero, procesar y almacenar lainformacion es untrabajo que sellevaacabo
mediante estructuras a las cuales se amolda nuestra vision. Asi €sta es una
manera inteligente y preconcebida de enfrentarnos al mundo exterior.

Nuestra mirada es inteligente. No ‘ ‘miramos de fuerahacia dentro’’ sino
de ‘“dentro hacia fuera’’, los cddigos culturales forman parte de los mecanis-
mos fisiologicos. Incluso muchos de estos habitos no solo fueron aprendidos
ennuestra etapa de formacion, alld en lanifiez, sino que, como algunos autores
hanreflexionado (Jung, 1972), llamados "arquetipicos", forman parte incluso de
ese viaje de lasimagenes los simbolos y los impulsos, através de la informacion
genética del ser humano.

De esta manera nos vamos a detener primeramente en el modo en que se
enfrenta el ser a la naturaleza y como asimila sus percepciones de €sta.

Nuestra percepcion, pues, el modo de ver el mundo exterior, se realiza
mediante globalidades y generalizaciones perceptivas simples. La psicologia
cognoscitiva ha destacado que la percepcion opera reconociendo primero las
formas globales, para llegar solo después, en una segunda fase al analisis de
signos relativamente autonomos ( Luria, 1978).

Lateoria de lapercepcion fijaba en un principio suimpetuen €l 0jo, que
primeramente registraba lo particular para ir después a lo general. Iba de lo
concreto a lo universal. Sin embargo, cuando miramos a cierta distancia un
bosque no vemos primero un arboly luego latotalidad dela masa forestal. Ante
todo, nuestro ojo capta determinados estimulos simples y los encaja dentro de

198



ciertas propiedades generales que le permitan asimilar lo visto para elaborar la
percepcion y ser capaz de comprender. Para ello nuestro ojo debe estructurar
y seleccionar lo percibido a modo de direcciones, tamafios, formas geometri-
cas, colores O texturas (Arnheim, 1986).

Pero todo este “*demiurgo’ confuso ha de ser ordenado de alguna
manera. Nuestra percepcion asi ordena todos los datos. Esta necesidad de
generar unaestructuralo mas simple y a la vez lo mas completa de informacion,
supone la primera fase de nuestra captacion del mundo exterior.

Este tipo de percepcion (Eco, 1988) es sumamente inteligente, de manera
que ya desde el principionuestro ojo selecciona unos estimulos y desecha otros
para domesticar lo que ve y hacerlo comprensible.

Ver es comprender, pero esta estructura que, como hemos dicho,
domestica la percepcidn, es la base de nuestra posterior particularizacion y
fijacion en detalles secundarios.

Accedemos asi a los datos adicionales de lo que percibimos. Podemos
diferenciar la parte del todo (no el todo de la parte), es entonces cuando
podemos percibirun arbol y separarlo del resto del bosque, analizar su sombra,
suforma general, si es el més alto o el mas pequefio, si pertenece a otra especie
pues observamos que la “‘textura’ de sus hojas parece diferente , o que la
““forma’” en que estan distribuidas sus ramas es distinta a los demas arboles
, etc.

Pero, ademas, percibimos "inconscientemente”, como parte del decora-
do social, miles de formas que quedan almacenadas en nuestra mente. Estas
imagenes captadas sin saberlo surgen del inconsciente a veces sin ser enuncia-
das.

Por eso, el ser que se enfrenta al tema de la representacion lo hace
adoptando un lenguaje muy simple de elementos reducidos que, ordenados en
estructurasy ritmos, faciliten unaprimera percepcion y luego una comprension
analitica del fenémeno representado.

Asi, por encima de los codigos culturales que nos acerquen o nos alejen
delacomprensién total de cualquier representacion, estd esaasimilacion formal
Y estructural que en cierto sentido nos transmite informacion y nos significa.
Toda percepcion es un acto inteligente.
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Eneseenfrentamiento ; acasono utiliza el ser el arma de la simpliticacion.
acaso no elabora todo un panorama de cddigos v estructuras sumamente
sencillas que traduce en relaciones espaciales, simetrias, ritmos y sucesiones
de grafismos idénticos que evolucionan siguiendo leyes...”.

Pero el lenguaje sin ““codigos definidos™ que bien puede ser una
definicion de lo artistico, es el resultado de un esfuerzo consciente por
universalizar y transcribir, saltar la barrera de las puras percepciones y llegar al
lugar sagrado de larepresentacion, precisamente utilizando los mismos meca-
nismos y caminos abiertos por nuestro pensamiento visual.

Ellenguaje es una necesidad comunicativa del ser que se da de manera
natural (Dondis, 1978).

Es por esto que nos atraen desde el primer momento las agrupaciones y
simetrias de la naturaleza. El llamado "hombre de Cromagfién" ya poseia una
fina sensibilidad al observar el equilibrio de las formas naturales, las formas
perfectas y las calidades de ciertos materiales que coleccionaba, tales como
trozos de roca de cristal o fosiles. Del mismo modo elegia para utilizarlos
omamentalmente. De este aprovechamiento de la “*forma natural’” va dada,
surgirala primera ensefianza que le valdra para su enfrentamiento ala creacion.

Enun principio son las sugerencias de estos materiales las que aprovecha
para convertirlas en formas animales. Los huesos y las piedras se grabaran o
esculpirdn toscamente. La adaptacion a un marco previo supone un acto
inteligente, un camino intermedio entre las fuerzas naturales y la transgresion
artificial a este ‘‘orden natural’> que suponen las primeras representaciones
integrales del arte.

Este modo de crear a partir de la materia casual que posee formas
sugerentes, jamds se abandonara porque forma parte de impulsos ancestrales:
transgredir la materia v transformarla, dejando la impronta personal.

Como dice Huyghe (1977:24):
*“...delaimpronta delas manos, los artistas primitivos, avezadosa reproducir animales. han

podido querer pasar auna figuracion mas completa del ser humano inscrito en las sugerencias de
lasrocasalamanera quelos visitantes de monumentos no puedenresistir en nuestros dias el deseo
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2
de grabar su nombre...

Pero estas “‘huellas’’, carentes o no de significado, que copien o no
referentes naturales y que se limiten atraducirlos con mayor omenor semejanza,
tienen como punto de partida la adopcion de un lenguaje grafico limitado. De
lo expresado con pocos elementos (puntos, lineas, texturas, colores, etc.) y
escasos principios (simetria, traslacion, verticalidad, horizontalidad, etc.) se
consigue formar un mundo expresivo infinito y rico (Dondis, 1978).

Elserde cualquier época se puede enfrentar alas sugerencias volumétricas
y texturales de un muro, un trozo de piedra o cualquier soporte simplemente
como un juego donde el romper la integridad de la superficie y vincularla a €l
sea el unico fin. Por eso, realizar una incisidn, puntear una pared, rayar
simplemente unalinea (que no posee ningun tipo de significado) se convierta
en una necesidad humana. Los grafismos encontrados por el abate Breuil a
modo de meandros en la cueva de Altamira no serian més que esa fuerte
atraccion que supone la materia sobre el hombre.

De estos juegos aparentemente infantiles, como deciamos antes, partira
otranecesidad vital del hombre ordenar esos elementos abstractos e imbuirlos
de leyes sencillas que los agrupen en estructuras constantes y ritmicas.

Pero a este punto el humano llega de diferentes maneras; desde la
observacién directa que le supone mirar un bosque, donde los elementos
perceptivos se agrupan en haz de verticales; o por el contrario al verificar que
repitiendo incisiones verticales, con una medida determinada, cada cierto
espacio, provoca sensaciones particulares sumamente sugestivas tales como
una sucesion temporal de elementos que se repiten.

Esta ‘‘sugestion extrafia’’ de la formanatural o delaartificial sobre nuestra
percepeion, hace que determinados estimulos, realizados de forma ciclica, se
conviertan en relatos inmediatos de un movimiento. Una misma linea vertical,
repetida cada cierto espacio, generara una serie de sucesion de estimulos que
seran leidos por nuestra mente.

i

Perosiesta sucesion se alargara, llegaria el momento en quelamonotonia,
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al mantenerse constante e indefinida, hiciera que nuestra percepcion dejara de
leer el mensaje en su totalidad. Pero, si cambiamos la frecuencia de las
repeticiones de este elemento simple, nuestra captacion de los estimulos
registrard la ley interna de la sucesion, agrupara determinados datos y I€cono-
cera esta estructura particular si mas adelante en otro contexto se le presenta,
pero siempre desde formas agrupadas simples, mas aun si son simétricas.

Cualquier eleccion consciente, donde se desenvuelvalarepresentacion de
elementos, provoca la adopcion de una serie de reglas minimas pero impres-
cindibles. Esto lo podemos ver en cualquier forma, naturalista o geométrica,
localizada en todas las épocas historicas.

Desde el paleolitico, con una simple ordenacion de trazos que representan
patas de animales, lalinea de contorno de un bisonte: los puntos que equidistan
y describen una mirada; o, por otro lado pasando por las sucesiones organi-
zadas entorno a una serie de leyes simples de rotacion que podemos contemplar
enun vaso campaniforme oen untejido; la ordenacion direccional delas lineas
que marcan el haz perceptivo de los dedos que sefialan, o de las miradas de los
santos en cualquier pintura o escultura barroca; hasta llegar en la actualidad a
observar una sucesion de elementos puramente graficos que definen la estela
dejada por un spray sobre un muro, caprichosamente.

Pero, cuando los estimulos son motivados por elementos y formas
naturales, estos se convierten en los desencadenantes de la accion estética.

Dichos elementos naturales pueden ser determinados accidentes de las
paredes (como las protuberancias rocosas del techo de Altamira) (Huyghe,
1977)o algunos enmarques o molduras arquitectonicas, incluso la atraccion
cromatica de paramentos pintados sucesivamente durante bastante tiempo y
desconchados por la accion de lahumedad en diferentes estratos de color, que
provoca la consecuente vibracion cromatica y textural.
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1.2.- Procesos perceptivos y creacion.

Un posible acercamiento a nuestro mecanismo perceptivo seria:

-Direcciones (horizontal, vertical, diagonal)

-Tamafios (grande, mediano, pequefio, diminuto)

-Formas geométricas (circulo, cuadrado)

-Colores -Texturas

-Estructura de lo percibido (ritmo, equilibrio, tension)

-Estructura de la memoria visual (significado de lo visto) (comprension)

Acceso de la totalidad a las formas particulares de lo percibido.

Elmecanismo perceptivo, que se inicia en el campo visual, y llega hasta
¢l cerebral, esta continuamente en accion, toda vez que lo activamos.

Nuestro enfrentamientoa lanaturaleza es activo. Nos movemos, cambia-
mos de posicion continuamente; nuestro punto de vista es distinto en todo
momento. Tenemos que elaborar estructuras sucesivas que se encadenen o
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partan de cero.

No es lo mismo contemplar un bosque al aproximarnos, que dar un giro
- de 180°y mirar una montafia para después girar 90°y encontrarnos con el mar.

Nuestramanera de, primero, mirar, yluego, ver es activa y automatica pues
cada pequefio 0 gran cambio serd procesado y resumido en una estructura que
es aceptada. Cuando no ocurre esto el cerebro posee mecanismos de defensa
que llegan a extremos de todos conocidos. Es el caso de algunas percepciones
que nos llevan a sentir la sensacion de mareo. Los cuadros de Riley (Op Art)
con sus entramados de lineas paralelas deformados, accionan nuestra percep-
cion. Se trata de un mecanismo de defensa, de no fijacion de la estructura
percibida que no se puede conectarni corresponder con otra estructura cultural
asimilable que la signifique. Pero ademas, el juego de las lineas que parecen
moverse, €s un mecanismo producto de la fijacion sobre la retina entre una
estructurapercibida en un tiempo dado y esa misma estructura en unas décimas
de segundo posterior que al no concordar debido a nuestro movimiento
imperceptible de cabeza, produce la sensacién de movimiento. Esta sensacion
seincrementa con el tiempo, debido ala superposicion de unamisma estructura
en planos diferentes de la corteza cortical, produciendo el mareo como
mecanismo de defensa fisiologico. Un ejemplo del fenomeno descrito que
sucede en nuestraretina lopodemos ver en la obradel artista granadino Rivera
con la utilizacion de telas metdlicas superpuestas. La percepcion, al no poder
estabilizar o fijar su vision, opta por retirar su atencién inmediatamente, o de
lo contrario se defendera de la "agresion” produciendo la sensacion de mareo.

Enotro planodiferente, aveces al ver un video o una fotografia que hemos
realizado en alguna excursion nos extrafian grandemente las imagenes de la
camara, inclusotardamos en reconocer el lugar filmado pues denuevo tenemos
que abstraery situar elementos en nuestra memoria visual para que concuerden
con la estructura percibida.

Solamente cuando la estructura percibida y la estructura de la memoria
Visual se superpongan de manera consciente, seremos capaces de reconocer

aquel lugar (Eco, 1988).

Sin embargo, una cosa es nuestra percepcion de la naturaleza, y otra la
percepcion de un ente elaborado y ya domesticado estructuralmente.
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Cualquier representacion muestralos elementos ordenados en una estruc-
tura, nuestro 0jo solo reconoce esa estructura elaborada sin tener, como antes
que, elaborarlapreviamente. Laimagen representada es mas dificil de percibir,
salvo composiciones como las del Op Art o el Arte Cinético que confunden
nuestra captacion sensorial del motivo.

Un cuadro de paisaje de un bosque es un resumen estructurado de lo que
originalmente vio el pintor frente al natural. El pintor, como el perceptor, no
puede captar todas y cada una de las hojas o los troncos del lugar, tendra que
resumirlos de alguna manera para que podamos llamar al cuadro ‘bosque’’.

Tampoco podra registrar con su paleta los miles de verdes del bosque en
ese momento especifico del dia. Pero no sélo habra convencionalizado estos
elementos, antes tendra que elegir el lugar mas adecuado de la infinidad de
puntos de vista, ademas de las partes que va a introducir y esas otras que va
aobviar.

Hablamos sin duda de nuevo del principio fundamental en toda represen-
tacion: el enmarque, momento, punto de vista, distribucién de masas bajo una
estructura equilibrada que sea facilmente asimilada por el receptor ,etc.

Larepresentacion tiene en cuenta y representa todas las condiciones, de
la percepcion. El artista articula los elementos mediante una serie de codigos
visuales-perceptivos, para después dotar a estos elementos articulados de
otros codigos mucho mas complejos y que implican al observador de manera
importante: los codigos culturales.

Podemos observar como, progresivamente, nos adentramos en los
procesos que se siguen en la percepeidn y representacion que, si bien trata de
plasmar al objeto en si (con mayor o menor grado de objetividad), solo
reproduce determinadas caracteristicas globales de éste.

Cemo dice Eco (1988:192) :

““los signos iconicos no poseen las propiedades del objeto representado sino que
reproducen algunas condiciones de la percepcion comun, basandose en codigos perceptivos
normales y seleccionando los estimulos que -con exclusion de otros- permiten construir una
- estructura perceptiva que -fundada en codigos de la experiencia adquirida- tenga el mismo
significado que el de la experienciareal...”
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hacer esto, nuestra percepcion simplificaria a su vez de nuevo el proceso,
articulandolo en una estructura asimilable, con el objeto de comprender y
estereotipar dicha forma.

De esta suerte, nuestra mente elaborard una estructura y la almacenara en
Jamemoriamientras el pensamiento pone a ésta una etiqueta graficaamodo de

ideograma.

Este proceso simplificado (y que no pretende entrar en discusiones
tedricas acerca del estado en que se encuentran las investigaciones sobre la
percepcion), posibilitara que el ser, al percibir estimulos de un determinado tipo,
y articularlos organizados en una estructura, pueda reconocerla y llamarla
"arbol" o "bosque", al confrontarla con aquella otra de que dispone su
pensamiento visual, etiquetada bajo el "ideograma de arbol" y formulada con
laestructura "arbol", lo suficientemente universal como para que cualquier arbol
sea englobado bajo su denominacion correcta.

Elementos seleccionados

ORDEN

SENSACION
VISUAL

ESTRUCTURA

MEMORIA  PENSAMIENTO
VISUAL VISUAL
almacén significado
ETIQUETA

Existen por tanto en toda representacion dos naturalezas distintas pero
similares. Una puede ser el objetoreal , la otraes el objeto representado. Ambos
deben poseer unas determinadas caracteristicas estructurales, de modo que la
imagen de una quede compendiada a la del otro y pueda ser identificada.
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ul
Estructura Estructura

Sensacion Visual-- Memoria Visual

Escuriosalapervivencia de formasrepresentativas que desde un principio
seutilizaron enlas cuevasy aun hoy somos capaces de leerlas. Esto nos muestra
como la percepcion humana, pese a que han cambiado los codigos culturales,
no ha evolucionado al seleccionar determinados elementos y compendiarlos
graficamente. La forma sol, hombre, montafia y tantas otras podemos leerlas
con verosimilitud en cualquier época, sin miedo a equivocarnos.

Por tanto existe no solo un lenguaje grafico basico, transmisor de
mensajes iconograficos elementales, sino también una ¢ ‘mirada humana fija”,
indestructible a lo largo de los siglos, producto de una serie de elementos y
mecanismos perceptivos de que dispone el ser.

La percepcion es el elemento configurador y origen tanto de la experiencia
perceptiva del sujeto que observa y elabora mentalmente de forma ordenada las
imagenes del exterior, como del creador que necesita hacer visibles y codificables
estos elementos conceptuales para materializar su percepcion.

Como dice de nuevo Eco (1988:191):

“...elaboro los datos de la experiencia facilitados por el disefio de la misma manera que
elaboro los datos de experiencia facilitados por la sensacion; los selecciono y los estructuro
fundandome en sistemas de espectativas e implicaciones debidas a experiencias anteriores y, por
tanto, mediante técnicas aprendidas, esdecir, basandome en codigos.”’

Ellector delos graffiti portanto, al percibir, no solo se dejallevar, sino que
elabora hipdtesis y selecciona aquellos contenidos idoneos de lo que "quiere
ver" (Vilches, 1990), actua buscando topicos tanto graficos como gramaticales
para hacerlos comprensibles. Es muy importante el tipo de espectativas del
lector ante la imagen.

Deeste modo, toda percepcion es interesada. Nada es gratuito. Buscamos

en un determinado mensaje informaciones, placer estético, o simplemente gozar
con una frase ingeniosa, o ver un espacio determinado ocupado, agredido.
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1.3.- Cultura y percepecion.

"Lainveterada costumbre delosenamorados de grabar
sus nombres -usualmente inscritos en el simbolo del
amor: una figura que representa el corazon- sobre
cualquier superficie."

Gari (1995:115)

~

W

La estructura formal "corazén", tan precisa y que tan bien reconocemos
eslamasabstracta. Esun dibujo perfectamente admitido en nuestra cultura. Sin
embargo, para un espectador no adiestrado, seria un signo irreconocible.
Incluso suforma puramente grafica resultaria extrafia ya que nosotros laleemos
como un elemento macizo, convexo, precisamente donde sololalinea delimita
la superficie de la pared. Por tanto, ver el volumen donde no existe, sélo por
convencion, por aprendizaje cultural, no formal, incidira sobre la lectura de las
Imagenes.

Un graffiti como el de Hein Harink es facilmente recordable (hombre con
cabeza de corazon). La estructura corazén es muy bien percibida. Cualquier
forma que se salga del © ‘patern corazon" planteara dudas, le faltard pregnancia,
y el individuo dubitara si eso es un corazén u otra forma no vinculada a un
significado concreto.

208



Graffiti contemporaneo sobre
sillar de piedra arenisca. Yaci-
miento argueologico de la ciu-
dad ibero-romana de Obulco.
Porcuna(Jaén). 1993,

Esquema grafico.




Leer una forma puramente grafica como convexa o concava serd solo una
interpretacion cultural convencional. Ademas, en algunos casos, paracomple-
tar aun mas el convencionalismo, se indicaran brillos o luces en el elemento
- grafico también puramente convencionales.

El grafismo inconexo bien utilizado indicara a la percepcion aquella
informacion adicional que contribuyaaprecisarlo aun mas, en este caso lo haran
la direccion de la luz y la zona de la posible sombra.

Cualquier forma cerrada sobre una superficie tiende a aislar el espacio
interior. Este espacio se transforma curiosamente, se densifica, siendo el
cumulo de tensiones visuales. Es el ““espacio vacio”, contenido en el interior,
el que asume el papel del volumen. Captamos inmediatamente el volumen donde
no existe, sin apenas hacer demasiados esfuerzos. Nuestros estimulos visuales
se basan en una serie de reglas muy sencillas, pero que como hemos dicho no
son innatas sino que se aprenden. Se crean rapidamente dos espacios diferentes
que, aunque materialmente son unomismo, en seguida se distancian y se repelen.

Esta doble via de la forma en relacion con el espacio gracias al cual vive;
esta invasion tiranica del grafismo, que se agarra al espacio material y lo
transforma en espacio virtual, es una de las grandes claves de larepresentacion
no contemporanea, sino de todos los tiempos.

Es el espacio premeditado, el aprehendido, el domesticado. El hombre
estructura el espacio, lodivide, lohomogeneiza, lohace comprensible, lollena
con ese otro “‘espacio del espacio’” que es la representacion.

El muro se convierte en una realidad virtual. La masa espacial queda
anulada, compartimentada en patrones que ritmicamente rompen larotundidad
de suespacio. Elmuro queda violado, fragmentado, convertido en purailusion.

Elgrafismoes esaola flotante, esaimpresion ilogica que hace de la materia
bruta una barrera entre su superficie y la nueva superficie conquistada.

Podriamos decir que existen dos planos: uno formado por el muro, con
Sus sugerencias texturales y los claroscuros provocados tanto por sus
irregularidades como porlosatributos cromaticos de las manchas de humedad.
El otro plano es el que provoca el simple grafismo, la linea, con su grosor
determinado, contenida en un plano de cristal transparente, una lamina de
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acetato ideal.

Estas dos superficies, estos dos mundos son los que unifica en uno el
perceptor. Las ““jugosas’ insinuaciones del muro se unen alresto de tensiones
y relaciones, no siempre homologables o codificables, de la forma.

Este hecho hace que en superficies ricas en texturas dispares, en claros-
curos, el graffiti se integre con mas plenitud que en las planas. El ojo se deleita
con lasirregularidades, conlastransiciones, con los cambios de superficie. Esta
estéticadel ‘“‘murohumedo’’ de Leonardo, que proyectanuestra imaginacion,
esta aun mas acrecentada hoy dia, donde el arte abstracto, el informalismo
matérico (Téapies) esta perfectamente asumido.

La nueva estética proyectada en la sociedad y no solo hecha moda por
los mass media, sino también por el mundo de la fotografia y la propaganda,
o las estampaciones de papeles y baldosas basadas en composiciones
abstractas tipo Mondrian, o nebulosas expresionistas, seran aceptadas por la
sociedad.

Esta codificacion informalista, comprensible perfectamente para todos,
es la que permite altos grados de aceptacion del graffiti como lenguaje basico
y elemental.

El signo grafico acaba integrandose social y estéticamente, por tanto
aceptado salvo si es utilizado en lugares ‘‘poco convenientes’’, cCOmMo muros
de nueva construccion, o que pertenezcan a instituciones que no permitan su
presencia, etc.

Por lo demds, el graffiti es admitido en lugares ocultos, dificiles de ver.
Pero también este hecho puede ser explicado desde el momento que ciertos
sitios, al estar menos vigilados, permiten al autor estar mas relajado para

desarrollar su actividad con la garantia suficiente de no ser descubierto o
molestado.

Por otro lado permanece ese caracter intimo que mencionamos en las
. Cuevas, el del ser que pinta en lugares poco accesibles al resto de su sociedad.
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1.4.- La percepeion de la forma como signo grafico.

" ... Vivimos colgadosen el espacio, en un décimo piso, escuchando el ruido, elemento integrante
denuestra vida, el delos coches, lanevera hace ruido, un sordo ruido al cual aparentemente no
hacemos caso, nitenemosencuenta..." Graffiti deun servicio publico.

El nuestro es un mundo sumamente abstracto. Leemos ideogramas,
colores, formas, lineas en blanco paralelas sobre el asfalto, nos paramos,
nuestra respuesta es automatica, la forma actiia sobre nosotros con una
inmediatez aplastante.

Unaflechanoshace mirar inconscientemente, un destello de luz intermi-
tente queda de inmediato interpretada como un mensaje completo. Nuestro
mundo es complejo, requiere un esfuerzo mental continuo, acostumbrarse a él.
Todos los dias captamos nuevas formas, o asociamos las preexistentes a
nuevos contenidos con lo cual las transformamos, creando nuevas relaciones.

Pero, frente a este mundo de signos, perfectamente homologados y
codificados por normas (de circulacion, alfabéticas, etc.), estan los otros, los
que han surgido casi de la nada. Los signos que ocupan las paredes,
compitiendo con el oxigeno, por existir en el aire de los muros.

Sonese otromundo que lucha porhacerse ver, que reclamanuestra mirada.
Son formas que se hacen intensas y a veces obsesivas. El espectador ocioso
puede deleitarse con ellas pues son inmediatas y comunicativas. Su forma es
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serpenteante, realizadas la mayoria de las veces de un solo trazo, o de
combinaciones de varios de ellos, de diferente color yuxtapuestos.

Lamiradasuele recorrer complacida eltrazo. Cualquier observador puede
casi descubrir que partes se hicieron antes, o la direccion del grafismo en su
desarrollo, ya que latécnica del spray dejarastros irregulares segtin se desplace
la mano con mas rapidez sobre la superficie, si se hace de forma paralela y
equidistante, o se va separando el brazo mas o menos del muro por lo cual la
pintura estard mas dispersa o mas concentrada.

En el mundo del graffitino existen dudas. La formadebe nacer con rapidez
y decisionabsolutas. Cualquier duda hara chorrear la pintura, provocando una
especie de efecto “‘lagrima’’. El trazo continuo y firme de principio o fin es el
deseado (salvo si se quieren conseguir determinados efectos).

Formalmente el graffiti es un signo primitivo. Su fuerza y potencia
perceptiva lo hace estar presente en todo momento, llama, grita al paseante.

La ciudad se convierte en una gran galeria de arte. Dar un paseo es una
gloriosa gira en la cual, el espectador, impasible, no tiene mas remedio que
enfrentarse con la forma. Todos los dias la imagen de cualquier graffiti queda
impresionada en nuestra retina, son unos leves segundos en los cuales apenas
se alcanza el umbral de la percepcion, el tiempo justo en el cual desaparece y
se borra su impresion.

El graffiti es un semaforo efimero, una forma sin contenido lamayoriade
las veces para nosotros. Apenas indagamos en un significado preciso. Por
supuesto que cualquier forma nos impone unas connotaciones que automati-
camente conectamos con alguno de sus referentes (c6digos).

Nuestra percepcion actiia como un asignador de significados a cualquier
“‘patern’’(o estructura perceptiva). En algunos casos estos significados no
sobrepasaran el umbral con la imagen de forma automatica. Se codificay sele
asigna un grado de reconocimiento.

Laimagen nos puede causar un fuerte impacto. Este es el caso de disefios
novedosos que imponen sobre la mente una acuciante necesidad, oun esfuerzo
perceptivo, o simplemente que sus contrastes cromaticos plantean un shock
visual (no formal).



Puesto quelas formas del graffiti son muy basicas y sencillas, normalmen-
te, quedan asimiladas a otras mucho mas globales de las cuales nuestro
“‘pensamiento visual”” guarda informacion. Por eso, determinados graffiti
quedan grabados’ en nuestra "memoria visual™ y los podemos recordar,
incluso reproducir, a pesar de haberlos visto una sola vez. Es este el caso de
una espiral, o un circulo que engloba una "A". O una forma simétrica en cuya
parte superior, y entorno a su eje axial, hay dos arcadas opuestas que se juntan
progresivamente hacia abajo en un punto del eje y que llamamos corazon.
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1.5.- La ereacion de la forma grafiea.

Elser seenfrentaala forma, primeramente parahacer palpable la evidencia
matérica gracias ala cual, cualquier 1til deja su impronta sobre una superficie
blanda, 0 en su caso una materia aglutinada convenientemente es capaz de
permanecer fijada con facilidad.

Porotraparte, este descubrimiento provoca unanecesidad representacio-
nal grande.Cualquier forma sencilla, como un esquema en el cual una linea
vertical sea cortada por otra horizontal mas corta en forma de cruz, puede llevar
alaidea de hombre. Mas atin si a esta primitiva estructura se la complica con
otros elementos a modo de detalles adicionales.

Elser que observaesta extraordinaria capacidad dela formapararecordar
objetos percibidos, se da cuenta de la trascendencia de la representacion
grafica. Del mismo modo que hemos anotado los dias sobre la pared a veces
como lineas verticales y al cabo de una semana las hemos tachado con una
diagonalu horizontal; cada vertical se convierte en el resumen de un determinado
dia. Asi un simple trazo vertical es dotado de un gran poder como evocador
de contenidos reales,

Deteminados momentos, que no tienen por qué estar separados temporal-
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mente, ven nacer formas simples en grupos humanos que son ampliamente
utilizados como configuradores de un lenguaje basico; un modo comodo de
fijar datos simples como contar un rebafio, sefialar un momento determinado
asignandole una forma y enclavandolo en un espacio determinado. El ‘‘yo
estuve aqui’’ amodo delinea, inicial,etc. es un hecho repetidoalolargo de toda
lahistoria.

Elcontenido del grafismo queda transformado al ser fijado, alnacer como
elemento cultural. El mundo grafico con sus convencionalismos se apropia
enseguida de una serie de necesidades codificadoras que hacen transformar la
inmediatez del impulso, buscando el lenguaje.

Cada vez que el creador intenta hacer comprensible un hecho y ponerlo
en boca de su comunidad, si se trata de un lenguaje grafico especifico, al cual
no estan acostumbrados los demas, tiene que iniciar un programade utilizacion
constante de estos simbolos con caracter pedagdgico para que todos los
asuman.

Las formas primero apareceran sobre todos los soportes, vacias de
contenido. La sociedad las percibira reticente, como elementos invasores que
son, para luego asociarlas a un significado establecido por transmision oral.

Este proceso es similar en los graffiti de las ciudades como en el de las
cuevas, donde las viejas formas conviven con las nuevas y el hombre tiene que
esforzarse por asumir y comprender los nuevos simbolos.

Enlaactualidad elhombre estd continuamente enfrentdndose alogotipos
de empresa, a marcas comerciales, muchas de las cuales se presentan en el
mundo de la publicidad como una forma extrafia, sin contenido, al cual el
marketin con el tiempo dara significado.

Estan importante el significante, que éste sea captado y asimilado por la
sociedad individualmente que, una vezla formaha sido percibidalo suficiente
paraserreconocida frente a otras, o incluso recordada, es cuando el significado

oaplicacion de ésta surge. Elnivel de aceptacion de la idea o del producto sera
- total.



Séloen sociedades muy avanzadas culturalmente el grado de asimilacion
de formas abstractas aisladas es alto. Cualquier esquema basico que anuestros
ojos puede parecer muy evidente (esquema humano), es el resultante de un
proceso grafico complicado, de abstraccion integral que, de no existir unos
codigos culturales plenamente instituidos, no serian capaces de darle ala forma
esquematica una capacidad significativa, y el 0jo veria solamente una configu-
racion de lineas alejadas de toda referencia.

Elarte figurativo esquematico viene, de un realismo verdadero, no visual
sino conceptual; es el que se observa en los nifios. Existe pues un lenguaje
formado que no es mas que la articulacién de una manera de entender
sensorialmente el mundo circundante, haciéndolo palpable mediante la forma
convencionalizada.

Se va hacia lo global, la percepcion actiia, no como un observador
deliberado y minucioso, mas bien como una paraddjaen la cual lamente elabora
con mds rapidez conceptos propios que los emergentes de las condiciones
perceptivas reales.

Este valor simbolico dado a los elementos graficos no tiene por qué
denotar esquematismo o primitivismo, muy al contrario. Un nifio no es una
personadisminuida intelectualmente que, ante cierta incapacidad por entender
la“‘realidad’’ se refugiaen sumundo de figuraciones y fantasias. No, larealidad
visualy mitica del nifio (0 en su caso del primitivo)es tan evidente y firme como
lamanera de ver occidental, tenida comola ‘‘masadecuaday objetiva’” porque
determinada civilizacion mediterranea potencid una manera de concebir el
mundo y de verlo , que ha sido, con el tiempo, la dominante por la trayectoria
historica de los sucesivos pueblos dominadores del mundo hastala fecha, y que
han continuado exportando su "manera de ver" larealidad, anivel ideologico
Y practico, en primer lugar con sus cuadros tridimensionales y luego con sus
maquinas fotograficas.

En el caso de las formas graficas simples, no es facil precisar la
significacion de figurastan sencillas. Pero, sinembargo debemos de reconocer
que formaron parte de un mundo real, no como contraposicion entre objeto real-
objeto representado, sino como idea y representacion.

Para ellos 1o mas real es esta adecuacion entre el contenido propio y su
asimilacion a la forma, ese vinculo no visual pero si estructural que une
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1a>’verdad simbolica’” de su representacion.

Esta conceptualizacion hace que ,formas muy béasicas para determinada
civilizacion, hoy nos sean practicamente inaccesibles. Por esto que un arte
grafico naturalista, con todo el esfuerzo conceptual que supone la representa-
cion iconografica, sea mucho mas inmediato.

A pesar de esto, la forma no nace si no estd respaldada por una
metodologia enla cual intervenga la formanatural que seha convertidoen linea,
en grafismo, la estructura general que ha sido abstraida de un elemento vivo,
los diferentes elementos conjuntados en una serie de proporciones vertidas con
éxito gracias a iInnumerables ensayos, y métodos comparativos que configuren
los elementos, estructurandolos y dinamizando su existencia en la total
configuracion de su conjunto.

Cualquier lenguaje en subase, al estar determinado por los signos graficos,
se hace reductible y facil de estudiar. Esta universalizacidén del mismo se debe
primero ala accion de la percepcion sobre el mundo. Estamos de acuerdo con
laideade que aprendemos a ver, que no vemos sin estar vinculados a un proceso
contenidistapropio en cada caso delacivilizacion ala que pertenezcamos. Cada
momento historico posee una delimitacion conceptual que eslaque dirige todos
los procesos de aprendizaje y transmision de contenidos.

Pero una cosa son los codigos culturales y otra la percepcion -sea cual
sea- que se enfrenta a la necesidad de extrapolar sus observaciones para
hacerlas transportables a algo que las conserve. En este caso se hace necesaria
la ayuda de la materia sobre la cual incidir, pues las ideas son quebradizas y
pueden olvidarse en la mente, en la conciencia colectiva, en la literatura oral.

Pero, si se fijan de algun modo, se garantizaran parecidas condiciones
conceptuales que hagan repetirse estasideas y, aun evolucionadas, ono del todo
bien interpretadas, seguiran perviviendo y siendo transmitidas al futuro.

Cada forma, por el mero hecho de ser representada, proyecta en nuestra
percepcion complicadas operaciones encaminadas a una comprension razona-
dadel motivo. Lainmediatez comunicativa de cualquier elemento del lenguaje
grafico es tal que nos sacia en si mismo.

Consumimos la imagen como unsignificado particular de su forma, pues
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¢sta ya nos significa informacion acerca de cdmo esta realizada, con qué
medios, sobre qué soporte, qué elementos la rodean, si nos atrae o nos repele,
sinos proyecta hacia experiencias particulares, suefios inconfesables, pesadi-
l1as, etc.

Mas atn sila formaesta, contenida en un soporte; y quizas contextualizada
por otros elementos superpuestos, que si bien no aportan significados
concretos (pues pueden pertenecer a momentos dispares), silaenvuelven yla
hacen asimilable como capacidad comunicacional inmediata.

Pero, como dice Focillon (1980), 1a naturaleza, también es importante en
elser por cuanto existen elementos que pueden surgir fortuitamente y que crean
simetrias, figuras o signos, espirales, meandros, elementos que se leen como
configuraciones del lenguaje porque pertenecen a codigos naturales.

Desde un principio las condiciones estructurales de los objetos fueron
observadas y admiradas. Propiedades como la esfericidad hicieron del ser
humano un coleccionista de objetos, tales como guijarros de rio con formas
extravagantes que potenciaron su educacion estética. Fosiles y elementos
extrafios encontrados al azar le sirvieron para estudiar la forma, y buscar
aplicaciones y simbologias que explicaran lo inexplicable.

Nos acercamos desde este punto de vista a la creacion de su primera
literatura mitica. Lo extraordinario entra en el mundo y con él la forma,
estrechamente vinculada, dotada de un poder inigualable.

Pero desde este primer momento vaa existir una bifurcacién detodo este
mundo simbolico. De un lado se encuentralarealidad de lalinea, en cuanto ésta
esprovocada por el individuo al incidir sobre una superficie, creando una forma
concreta. De otro estan aquellos grafismos perfectamente observables en la
naturaleza, sin una explicacion objetiva, que son asi porque aparecen vy el
hombre no los transforma ni siquiera con el animo de dotarlos de contenido;
S1no que estan ahi, en un lugar determinado.

Estas formas naturales seran las que de continuo iran asociadas a las
realizaciones del humano. Son elementos aparte, pero que invocan alas fuerzas
naturales que, al escapar atoda evidencia humana, son evocadas como soportes
imprescindibles de la representacion, casi como estimuladores basicos detoda
realizacion grafica.
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Lo mismo que no concebimos pintar un cuadro al 6leo sin contar con un
lienzo,o a lo sumo con una tabla; estos elementos, fuertemente asociados a la
materia, por tanto no conceptuales en el sentido que nosotros le damos,
aparecen por su inminente asociacion natural.

Son como amuletos de larepresentacion, verdaderos certificados de algo
profundo, un nexo de union entre hombre y naturaleza. No debemos confundir
estas formas con posibles elucubraciones sobre el nacimiento de una escritura
elemental que utilizara signos prefijados alos que irfa asociadala representacion.

No obstante otra cosa bien diferente son los restos del hacer sobre
cualquier muro. Muchas composiciones, tanto modermas como paleoliticas,
muestran una serie de restos de posibles representaciones que no se llevaron
a cabo por cualquier motivo.

Una cosa es ésta y otra esa asociacion palpable de determinadas condi-
ciones del muro (convexidades, rayas naturales, texturas, espirales, etc.) con
la representacion; o incluso como apuntdbamos antes, elementos completa-
mente abstractos (lineas, zig-zag, etc.) que aparecen como evocadores
magicos relacionados con formas de la naturaleza.

Pero no podemos sin embargo generalizar demasiado un determinado
concepto o aportacion, pues parahacerlo tendriamos que acudir directamente
a cada uno de los referentes encontrados y estudiarlos detenidamente.

Bien es cierto que no todo este mundo de formas  ‘presignicas’’ estan
vacias o carecen de contenidos latentes en la civilizacion que las cred, aunque
ahora son incapaces de ser traducidas por nuestros mecanismos perceptivo-
cognitivos.

Breuil (Huyghe, 1977:44) ha estudiado este tema:

"... Obermaier ha establecido sin réplica, por doce series de figuras, que es posible
interpretar los simbolos de Mass-d Azil alaluz de figuras menos estilizadas delos rupestres
espafioles que representan generalmente escenas humanas : el angulo doble otriple se acerca
al esquema del hombre sentado, la cruz sencilla o con doble travesafio, lo mismo que el signo
en forma de escala con una sola vertical cortando por su centroun  gran numero de escalo-
nes, evocan al hombre de pie. "

220



L

LT
il

(Grafico n°: 8) Estructuras delinea que contienen el concepto "ser humano".
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1.6.- Nacimiento de la forma grafica.

| i
LA MATERIA EL MURO LA CUEVA
La pared arcillosa . El espacio transformado . El espacio domesticado

LA FORMA . Nacimiento El Meandro LA LINEA .

- Restos matéricos con cierta forma.
- Reconduccion de la forma, el rastro del util sobre la materia.
- La forma como representacion a través de la Materia (piedra, barro, hueso).
- La materia y la forma. Lo ““presente’ y lo “‘representado.

Lalinea esla definidora de la forma; formadora del lenguaje plastico, separa
espacios, delimita trozos de realidad y desecha otros, discriminando el espacio
no elegido. La linea nace, de forma conceptual, de la acumulacion de puntos
sucesivos, pero también de manera practica surgira como sucesion de puntos
préximos cuando las necesidades técnicas de representacion asilorequieran. Este
es el caso de los caballos de Lascaux, representados sus contornos a base de
puntos, hecho que se debealatécnica utilizada, pudiendo ser el ttil un tubo o cafia
hueca dentro del cual se depositaba el pigmento para ser soplado y asi proyectarlo.

En otras ocasiones se fabricaban una especie de tampones mojados de
pigmento aglutinado con alguna grasa o resina, aplicandolo por impresion en la
superficie del muro. El resultado de elloeshomogéneo, la linea se origina de manera
uniforme por acercamiento. Solo la humedad y el tiempo disgregaran su estabi-
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NACIMIENTO DE LA FORMA GRAFICA

N
LACUEVA \\ EL
: \\ ESPACIO
AN
\
\\
ELMURO \ Transformado accidentalmente
\
\
\
\ Domesticado
LAMATERIA AN
N\
\\
LA \

o “TTTTY
FORMA |  Nacimiento \\ |
\ |
| Elmeandro \ |
\_ Lalinea \\ J

-Restos matéricos concierta forma.
-Reconstruccion delaforma.
-Laforma como representacion a través de la materia.

- Elrastro del util sobre la materia (piedra, barro, hueso).

(Gréficon®: 9)
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lidad. Este es el caso de las pinturas prehistoricas en las cuales podemos observar
perfectamente los puntos acercandose y alejandose entre si progresivamente,
hasta descomponer el contorno. Este punteado lo podemos observar aun hoy en
muchos de los muros contemporaneos donde la simple marca del spray accio-
nado, que delimita un semicirculo coloreado, se disfruta como elemento en si
mismo. Es asi como podriamos considerar la funcién del punto no como
puramente delimitadora de la linea, ni componente de otras composiciones con
las que se hace fundamental su presencia(para indicar la pupila de unos ojos, punto
o acento de una palabra, etc.).

Elpunto es un elemento determinante y en simismo significativo. En muchas
ciudades el punto con spray es unallamada de atencion ritual sobre determinados
lugares,ademas de un elemento completo queretiene laatencion inmediatamente
sies colocado con correccion. Se suele sefialar en las ciudades los troncos de los
arboles que no se van a talar con un punto rojo o verde. Estolo podemos observar
en el hoy Parque Garcia Lorca de Granada, antigua Huerta de San Vicente donde
en su remodelacion se talaron algunos arboles, dejando otros.

De esta manera, podriamos ver como la existencia y nacimiento de los
elementos graficos esta asociada a ciertas conductas observadas por el hombre
que modifica al azar, en una especie de juego infantil con la materia ,y consigue
impresionar con su accion el espacio. Este primer juego creara la necesidad por
hacer patentes cada vez mas estas marcas para diferenciarlas de las accidentales.
Este gusto por secuenciar tanto el punto como la linea hara necesaria una nueva
readaptacion de sus funciones. Se intuira en seguida su enorme potencial
simbolico y comunicativo. Si se contornea un espacio y se le atribuyen una serie
de elementos basicos anexos, el poder de evocacion de este conjunto llevara
inmediatamente al delaimagen percibida.

Esta facilidad impensable de la forma como simil de algunas condiciones
perceptivas, no de todas (Amheim, 1971) la hara indispensable y rapidamente
utilizada por el hombre para cualquier necesidad especifica.

En un mundo donde el humano se enfrenta continuamente a su medio, que
€n un pasado fue la naturaleza salvaje y ahora es la gran ciudad, intentando
comprender su realidad, la imitacion de ésta se hard importantisima.

Se imitan las actitudes de los animales, el ser primitivo se disfraza con sus
pielesy Jjuegaarepresentar teatralmente sus actitudes, tratard de ser el animal. Es
en este juego donde se inicia el “*simulacro’” de la realidad. Al conceder valor
simbolico no a la realidad tal y COMO €S, sino a una variacion de ésta, el ser se
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adentraraen las bases fundamentales de lo que sera su plena consciencia individual
frente a sumedio. Este mundo quelo circunda estan rotundo -lo ha sido siempre-
_hasta incluso ahora, que los medios de defensa, tanto de enfrentamiento a la
naturalezacomo suacomodacion aella, han sido inmediatamente respondidos con
larepresentacion.

Pero una representacion ritual no guardara la memoria, ni petrificara el
recuerdo durante muchos afios. Sin embargo la forma grafica pervivira por
siempre, recordando un hecho o una idea, difundiendo un pensamiento.

Este poder de la imagen que elabora graficamente, tenga o no sentido por
quien la percibe, y su capacidad pedagogica la haran asimilable a cualquier
colectivo, tenga o no referencias culturales directas.

La forma, de esta manera tendra connotaciones especiales € ird inmediata-
mente asociada al poder. Asi las diferentes épocas utilizaran sucesivamente una
misma estructura formal por ser ésta la que mejor se amolda a sus condiciones
perceptivas y significativas. Ademas poseera un fuerte sentimiento estético, una
ambigua necesidad la unird al goce sensorial puro: La imagen por la imagen.
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1.7.- La forma grafica y sus origenes.

La forma indica conocimiento, sin su presencia todas las categorias
estético-formales quedan anuladas. Laforma es un ente completo, no se puede
partir de un concepto con el animo de, a partir de €él, reconstruir la esencia de
una forma que no exista.

La formanace como fendmeno fisico, como accidente inesperado, como
observacion de la naturaleza o con un proposito especifico v por tanto
voluntario.

Laformaal nacercreainmediatamente una estratificacion de contenidos,
se adhiere a unas valoraciones que la objetivicen; en sulugar dentro de nuestro
panorama perceptivo.

No percibimos aquello que no existe mas que si se trata de un accidente
perceptivo o fantasma visual. Nuestras referencias objetivas corresponden a
estructuras mentales previamente conectadas con nuestraeducacion perceptiva
ysensorial. Incluso el no vidente mantiene relaciones formales através del tacto,
compara direcciones, es capaz de sentir el volumen y la completud represen-
tativa de cualquier objeto.

Lamente fabricalaestructura interna, "el patern”, el disefio estructural de
la forma. No existe forma sin previa experiencia sensorial de su concepto. El
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nifio raya el suelo o el papel con un trozo de tiza cuando apenas sabe utilizar
el grafismo, pero lo descubre y ve en €l un elemento de vinculo con larealidad,
una conexion misteriosa con el mundo, "sumundo" y el exterior. Sus primeras
obras son elementos magicos, experiencias extrafias y totalmente gozosas con
las formas.

En este enfrentamiento el nifio las engloba, simplificando los estimulos
sensoriales. Puede distinguir a los conocidos de sus padres por el olfato, el
oido, eltacto; perolas formas son elementos genéricos divididos en estructuras
animadas e inanimadas, con apariencias circulares y alargadas que se aproximan
a su mundo o que permanecen inaccesibles.

Su capacidad de observacion es muy reducida, en general compendia en
un todo su mundo circundante, es incapaz de aislar imagenes visuales o
mantener la atencidn necesaria para abstraer y seleccionar, de ahi que las
imagenes en movimiento les resulten meramente estimulos y no formas,
estimulos auditivos mas que visuales. Durante sus primeros quince meses
apenas va a conseguir mas. Pero el descubrimiento de que ciertas estructuras
formales que percibe, también las puede producir €1, va a cambiar su relacion
con la realidad. Esta se hara mas liidica y sensitiva, incitandole a la creacion.

La percepcidn ira evolucionando conforme su progresion y observacion
seamas precisa. Sera capaz de ver latelevision, sobre todo aquellos elementos
simplificados y hechos "prototipo" como son los dibujos animados, que
mantienen un fondo inmutable de colores, una sonoridad espectante y un
personaje que se mueve emitiendo sonidos y gesticulaciones atractivas.

Por otra parte los dibujos animados juegan con una simplicidad expositiva
importante de planos, uno general donde se desarrolla la accion, los picados
y contrapicados, los acercamientos progresivos a la camara; evitandose los
alejamientos en la mayoria de los casos (salvo en dibujos mucho mas
complicados elaborados para un publico yajuvenil, acostumbrado a compren-
der el lenguaje de las imagenes).

La forma se hace realidad gracias a nuestra vivencia personal que desde
un primer momento se manifiesta como un poderoso incentivo propiciador de

unaenorme necesidad comunicacional.

Elser seenfrenta, cada vez mastemprano, ala forma, a suexistencia, pues
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debe de percibirlaconstantemente como unarealidad afiadida asu vida, através
de la realidad virtual de la television, las revistas y el mundo exterior de los
reclamos de laciudad, las lineas blancas sobre el suelo que sefializan el trafico,
los semaforos de colores circulares, las verticales de los edificios, el mundo de
los signos, sefiales y carteles que pocoapoco se van descifrando, desde la nifiez
en que aprendemos aleer y lo vamos haciendo como ejercicio de novedad por
lacalle, hasta que tras cumplir lamayoria de edad el individuo tiene que seguir
enfrentandose a un mundo perceptivo, como pueden ser los simbolos de las
normas de trafico, u otros codigos formales impuestos por las modas de la
sociedad de consumo.

En definitivanuestra vida se presenta como una continua reflexion sobre
laforma, ese enfrentamiento del conductor ala trayectoria de una carretera que
desconoce, a sus dificiles trazados curvilineos, sus tramos rectos, sus
oscilaciones en zig -zag, como siresbalara denuevo aquel primer lapiz magico
sobreel papel, descubriendo "laforma" ; como es esanecesidad de exteriorizarla
y volverla simbolo, obra personal a través del grafismo callejero; dejar
estampada esa primera magica experiencia con la linea.

Podria atribuirse a cada determinada vivencia de percepcion de la forma
un sentido totalmente distinto seglin el conjunto en el que se introduce y segun
las categorias formales con que se comprende.

Comonosdice Cassirer (1972), podemos por ejemplo, concebir un dibujo
quetenemos delante como un simple trazado de lineas que se distingue de otros,
por determinadas cualidades visibles o por rasgos basicos elementales de su
forma espacial.

Sin embargo, mientras permanezco entregado a la impresion de esta
simple vivencia de percepcion, mientras sigo las distintas lineas del dibujo en
sus relaciones visibles, en su claro y oscuro, en su relieve respecto al fondo y
ensusubiry bajar, empieza de repente el trazo a animarse en cierto modo desde
dentro. Es el estimulo de los codigos culturales que proyectan sobre una
experiencia meramente grafica los significados y connotaciones necesarios
para generar la comprension de lo percibido. Como apunta Biedma (1993:124):

"Es posible desarrollar un lenguaje pictorico sin ninguna referencia a la naturaleza, sin
aprender adibujar del natural; porque el dibujo lineal es un puro simbolismo convencional, es por
loqueresulta inmediatamente inteligible aun nifio, a quienresulta muy dificil, simembargo, descifrar
uncuadro naturalista."
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Hablamos de la forma grafica - de la linea pura v simple-. sin indagar como
pudo nacer y set utilizada por el hombre para la representacion. Su importancia
en el mundo del grafismo contemporaneo es inmensa. La mavor parte de las
pintadas callejeras son pura linea: como nosotros lo llamamos. puro grafismo. El
grafoes unalineade diversaindole que define los limites pero que esla responsable
inmediata de la forma estructural.

Una explicacionrazonable del nacimiento dela forma grafica. como yahemos
visto, puede ser su presencia gratuita al excavarse con los dedos las paredes
arcillosas de las cuevas. El ser primitivo observo la impronta de huellas impresas
a modo de lineas alargadas incisas en la arcilla fresca.

Ante todo debemos clarificar a este respecto que no tratamos de hablar por
ahora del nacimiento del arte en si, ni siquiera de su aspecto representativo. Sélo
tratamos del nacimiento de la forma graciasalalinea, como abstraccion delo que
después -eso si- sera la imitacion de la realidad.

Pero el grafismo, la linea, naceria de alguna manera especial, asociada a
alguna accion que la hiciera existir. En este sentido nos acercariamos a tesis
puramente formalistas como la de Kandinsky (1986 ) que al analizar los elementos
constitutivos v originarios del lenguaje del arte parte del punto v sus posibilidades,
e inmediatamente de la linea como agrupacion de puntos.

El elemento fortuito al que nos referiamos antes al hablar de la linea como
rastro de los dedos sobre la superficie arcillosa, seria adoptada como elemento
imprescindible del lenguaje desde entonces.

Pero lo que ahora nos parece normal, no lo puede ser desde el mismo
momento que una linea es una forma abstracta. "La linea. en efecto. no existe en la
naturaleza, es una convencion en estado puro” (Gari, 1995:78), hay que partir de ella para
denotar lo que puede ser la figura del fondo, para diferenciar lo de dentro y lo de
fuera, para indicar volumen, lo vacio o lo lleno.

Todo esto, que nos puede parecer tan simple, no lo es, pues deviene de
mecanismos complejos v fases de tanteo y observacion continuadas, de asocia-
ciones, v de desechar ideas que no funcionan, en definitiva de complejos
mecanismos de elaboracion del lenguaje sucedidos durante miles de afios.

Elserdescubre por observacion directa que sus propios dedos dejan huellas
paralelas sobre la materia, que estas formas alargadas se conservan, que son
estables, que mantienen determinadas propiedades:



Segun Breuil (Huyghe, 1977:40): ““ Losaurifiacienses lo observaron, notaronla regularidad
de esas improntas, la curva de los surcos, el ritmo de los puntos, €l de las lineas paralelas y los
reprodujeron, no ya para coger arcilla, sino por simismos...”

Esta primera observacion de ciertas leyes naturales es lo que hizo buscar
mecanismos sencillos y que, con el mismo esfuerzo, fueran capaces de transfor-
mar cualquier impronta en algo valido objetivamente. Es aqui cuando el elemento
formal nace con unapotencia impresionante, su forma se transformara a voluntad,
convirtiéndose progresivamente, hasta hacerse un elemento significativo y util para
el ser.

Este fendmeno, que se dard en las diferentes civilizaciones, hara del grafismo
un elemento articulador y presente en cualquier lenguaje. , Cémo es posible
entonces que la representacion de un mero “‘contorno’’, que puede aislar o no
lasuperficie, pero que no laniega, transforme lapercepcion delelementoylahaga
diferenciar lo de dentroy lo de fuera, la figura de su fondo, ver lo concavo frente
alo convexo, determinar qué partes son masa y qué otras aire o simple soporte
mural ?

Para conseguir esto, deberiamos desvincularnos de toda nuestra tradicion
yveralalinea como un elemento extrafio, sin ninguna vinculacién conlarealidad
representada; nada mas que comoun ‘‘arafiazo’’, un atentadoalasuperficie. Esto
nosresulta anosotros muy facil por el influjo que en nuestro siglohatenido el arte
llamado abstracto. Nuestro siglo nos hahecho ‘“ver de otramanera’’. Cualquier
formala podemos analizar, no desde su referente icdnico, sino desde ella misma
(por lo menos los iniciados en el lenguaje del arte moderno).

La linea debe ser un elemento desde si mismo, un referente interno,
desvinculado de todo. Su accion sobre la superficie es una relacion magica, un
cumulo de tensiones y cesiones mutuas. Es este elemento, totalmente reducido a
si mismo, puro, sin connotaciones, €l que es recogido y domesticado. En un
principio su misma intencionalidad trasgresora, de romper, de grabar su propia
forma, de patentizarse sobre la superficie lo hara atractivo.

Pero el humano se dara inmediata cuenta de esta intromision en el mundo
natural, enla materia, el rastro del siego. Estaconsciencia del " Yo representado™,
elpoder intervenir como autor en la naturaleza, lo hizo reflexionar sobre la enorme
importancia de la forma para transformar cualquier entorno y crear elementos
extrafios propios para su transmision al “‘otro’’.

Esta basica necesidad de comunicacion, de que ‘“esto quede’’ en cuanto
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““yo lo he hecho porque aqui estuve’’, es la que originara que un mero ejercicio
de observacion de un rastro fortuito, se convierta en un verdadero incentivo para
que la formanazca, para convertirlaen instrumento de autodominio y transmision
significativa. Pero el ser seguramente no habria llegado a desarrollar el lenguaje
grafico sinolohubiera encontrado muy ttil para transmitir sus ideas. Segin Breuil
(Huyghe, 1977:41).

*“ Sino hubiera nacido el arte por el arte, no hubiera existido jamas el arte magico o religioso;
tinicamente, si las ideas magicas o religiosas no hubieran permitido insertar en las mas graves
preocupaciones de la vida cotidiana al arte nacido por si mismo, éste habria corrido el riesgo de
permanecer embrionario™.

¢, Como es posible que se asociase la linea a la representacion de la forma
y que ésta a su vez fuera capaz de denotar masa y volumen ?.

¢, Como se llega a organizar una estructura perfectamente codificada como
para que pudiera indicar un concepto tan particular como el de representacion?

¢ Nohicieron faltala inmediata adopcidn de convencionalismos muy fuertes
y de codigos culturales lo suficientemente asentados como para que la pedagogia
perceptiva, la critica subsiguiente de todo nuestro sistema perceptivo se acostrum-
brarayamoldara inmediatamente ?.

¢ No existiria una predisposicion humana general, una asuncion universal de
estelenguaje quenacerd ala vezen momentos alejados espacial y temporalmente?.

Siexiste desde un principio lanecesidad de adoptar una serie de convencio-
nalismos muy sencillos y faciles de “‘ver’’ y que estos tuvieran un gran éxito, en
parte lo podemos explicar hablando de los mecanismos de la percepcion visual.

Sinuestracomprension del mundo pasa por un verdadero proceso en el cual
se discriminan ciertas formas (Amheim, 1986), reduciéndose lo visto a una estructura
general (para que nuestro pensamiento visual sea capaz de comprender y registrar
lainformacion y procesarla), también el nacimiento de unlenguaje comoel grafico
tuvo que reducirse a una ordenacion similar.

La forma que se crea no puede nacer mas que de una suma simplificacion.
La linea recta separara dos espacios. La linea curva abierta intentara apropiarse
del espacio hacia el que apunta su centro, dejando el otro desprotegido y fuera de
Su campo de fuerzas. La linea curva casi cerrada hara que nuestra mente la
complete (ley perceptiva de pregnancia) asociandolaa un campo cerrado que se
destaca de otro **campo exterior’’ generalmente ingravido. Nace asi el fondo y

232



——

- Diferentes elementos graficos de lineas
curvas que ordenados hacen efectivo v ex-
presivo el mensaje “cara”

- Diversastécnicas del graffiti: spray, bote de
tinte para zapatos, ceras escolaresy proce-
dimientos directos o conel uso de plantillas
(serigraffiti).

- (Izquierda) Cara increpante,. Calle de
Gracia. Granada, 1995-97

- ~{Arriba) Ley deutilizacion del marco arqui-
tectonico. Cara que fuma (grafismoiconico)y
signos verbales con linea divisoria (F/
N). Técnica del spray. Iglesia de Santa Ana,
Plaza Nueva. Granada, 1992-93,

-{lzquierda) Asociacion de graffitis:
Caraanhelante (grafismoiconico), tec-
nica contubo de pintura para calzado
Tornillo en negro - a la derecha de la
fotografia- (ideograma que representaal pub
ElTornillo). Técnica conplantilla. serigraffiti
Grafismo abstracto en negro (cera
dash)anulado por otro graffiti en rojo (al
spray)quechorrea.
C/ Santa Paula. Granada, 1991-95,




lafigura.

Es aqui donde €l contorno nace, el elemento delimitado y aislado, indepen-
diente, aunque integrado en el plano gracias al cual ““vive’’.

Es el valor que se dara al muro, el verdadero activador del significado del
grafismo. Es asi como el contorno nace, como configurador de la identidad de
lo representado. Del rastro de los dedos que originara el primitivo grafismo,
llamado macarron (Huyghe, 1977), saltard a la impresion de la propia mano y luego
ala consecucion de su contorno; o bien delimitando la superficie con un trozo de
rama quemada para conseguir el negro o al aplicar el pigmento en su exterior.

Estas improntas seran los pilares basicos que estructuren la percepcion
humana y la habiliten para diferenciar la forma de la masa cadtica, la figura del
fondo. El ser descubre la sombra de los objetos (la de su propio cuerpo, o la de
sumano). Los arboles proyectan sus sombras en el suelo, pero también sobre las
superficies rocosas, no son el propio arbol, pero se asemejan a €l. La silueta se
hace masa. Nace lopositivoylonegativo. Lalinease llenainteriormente. Aparece
lo vacio y lo lleno.

Como vemos la forma puede nacer de la observacion de referentes reales,
no solo de abstracciones puras. De todas maneras, como hemos visto, la forma
puede que no naciera como simil de un parecido concreto. Hay formas que las
admitimos por si mismas sin buscar ninguna conexion con la realidad. El signo
graficoes admitido desde élmismo. Los meandros surgiran por accidente, y luego
seran adaptados y reorganizados, aprovechando ciertas similitudes.

Como vemos, siempre existen multiples lecturas o sentidos en los que la
representacion indaga a la vez que se consiguen elementos puramente formales,
se utilizan utensilios significativos en simismos y altamente valorados como son
lasmanos, signos de identidad humana, de autoformacion (el “Hic Fuit™ de Van
Eyck en elmatrimonio Amolfini). Pero ala vez se observard como el resultado de
€sta praxis origina elementos (positivo, negativo, linea, masa, volumen) que ya
establecen y clarifican las relaciones significativas que deben poseer, y que siempre
S€ van a utilizar como denotantes y componentes del lenguaje.

Algo bastante curioso y que desde entonces va a convertirse en una
costumbre es esa busqueda del volumen como propiciador de la forma. El
volumen en este caso de la roca, o la forma de un determinado hueso provocara
lafacil estructuracién de los elementos del lenguaje que seran puestos a disposicion
€n cuanto la mente del ser, fabrique sus primeros "fantasmas perceptivos “(la
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pared humeda de Leonardo) : Es el caracter incentivador del espacio como
propulsor de la forma.

Detodos es conocido que a veces un simple papel arrugado en una carretera
nosha parecido un animal inmovil al que estamos a puntode arrollar, o quela forma
en la penumbra de cualquier rugosidad extraiia en un bosque nos ha llevado
inmediatamente al equivoco de ver un ser con vida donde sélo existen unos
elementos al azar articulados de alguna manera semejante y que propiciaen nuestra
percepcion determinadas condiciones estructurales.

Esto es asi desde siempre. El ser proyectara su mundo en cualquier
momento. Los muros de las cuevas seran, con sus protuberancias, lugares donde
proyecte todo su acuciante mundo visual. Estos accidentes matéricos seran
completados y precisados, transformédndose en bisontes y caballos en acciones
diversas.

Elhumano se ayuda de la materia para, sin apenas transformarla, utilizarla,
dandole un caracter simbolico. El impresionante naturalismo de las piezas no
corresponde mas que a esa vertiginosa y acuciante realidad fisica y fisioldgica de
lo representado, su contorno delimitable y presente en cualquier convexidad
rocosa, a la cual apenas se tuvo que dotar de algun relleno de color y estructurar
algunos elementos a modo de patas y cabeza. Se descubre la enorme facilidad
representativa del grafismo en surelacion con la imagen real. Pero este éxito del
arte masnaturalistano anulara el desarrollo paralelo del grafismo menos iconico.
Este mundo de signos muy primitivos seguira su curso siendo continuamente
representado en el mismo espacio.

Parece como si se dotara de una simbologia oculta a la representacion
naturalista del mundo, que se necesitara acompaiiar la representacion de un
significado afiadido. No hay representacion animalista que no esté acompariada
de formas semiabstractas muy simples. En algunos casos seran lineas amorfas y
puntos, en otros zig-zag, o circulos.

No podemos hablar de realismo al hacerlo de arte pues romperiamos los
aciertos de nuestra época. Tampoco podemos aceptar la simplificacién contem-
poranea que deja de lado los signos abstractos de las cuevas francocantabricas
y se enfrenta a un estudio de lo que considera mas prioritario como son las
representaciones animalistas de marcado caracter naturalista (Leroi Gourham, 1984).

Lo que si queda patente es que la paulatina geometrizacion y simplificacion
delasrepresentacionesllevo alhombre aadoptar unlenguaje mucho mas estilizado
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y directo, que se encaminara cada vez mas a ciertas formas jeroglificas.

Pero estas representaciones (Levante espafiol) nos pueden mostrar en que
medida una determinada época se complace mas o menos con los hechos
observables de cualquier fendmeno, o reduce a éste a su esencia maxima por
comodidad comunicacional o estética.

Atn asi, las formas puras graficas seguiran siendo elementos paralelos en
estas representaciones. No podemos hablar de simbolos aunque si de ““signos
emocionales” (no conceptuales, mucho mas elaborados y conscientes), de
impresiones asociadas a las representaciones.

Lo que se cuenta aparece frente a nuestros 0jos, cacerias, escenas de ritos
humanos (el arte levantino, mas cercano anosotros es yamucho masnarrativo que
el de Altamira, mas absoluto y hermético), que nos muestran hasta incluso en
nuestraépocacuanto puede transmitir una simple imagen sin palabras’”; porque,
entre otras cosas, el mensaje transcendente que nos ilustrano puede ser traducido
enpalabras, ni explicado, porque eslaesencia suprema del mundo, el mito eterno
delhombre.
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1.8.- La linea como elemento definidor del Iemguaje.

>/ K

(Fig. a) (Fig. b) (Fig. ¢ (Fig. d)

Trasun evidente estadio primigenio de la forma, que ha hipnotizado tanto
asu creador como al perceptor, surge el significante, la linea se transforma en
signo gramatical o en signo iconico.

Tres lineas inconexas (fig. a) pueden, en otro estadio, formar una "A"
(fig.b) oun grafismo "hombre" (fig.c), o una" estrella” (fig.d), describiendo de
inmediato el camino entre lo iconico (hombre-estrella) y lo signico (letra A). En
este caso, cada concepto mostrado evidencia sus limites, pero a la vez sus
dependencias, desde lo que denominamos "signo" (letra A), "ideograma”
(estrella), o pictograma (hombre).

De la realidad nada queda. Todo producto elaborado a partir de la
experiencia, necesariamente requiere un lenguaje determinadoy, sobretodo, de
un fin que es en gran medida lo que convierte al signo, instituyendo una serie
de leyes que le son propias en cada caso. De esta manera el viaje de la imagen
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grafica original derivay lo que pudo ser tres lineas, deviene en representacion
mas o menos inmediata del objeto que nombra, o de manera artificial designando
una letra o signo, desligando el significado de su propio ser : el significante.

Este fenomeno muchas veces se genera por accidente, pues el creador, al
realizar la obra, olvida algunos elementos graficos indispensables: que noson
iconicos, o los elementos de la articulacion formal del grafismo no se han
completado.

Este fenomeno, ademas, surge entre quienes al no estar habituados a la
lectura de ciertos signos, sélo perciben una serie de contornos que se entrelazan
con unas proporciones aparentes, pero sin ningun sentido. Este es el caso de
los graffitis de influencia americana, las firmas “tags", reducidas a arabescos
entrelazados que se repiten a través de los muros de la ciudad, y del que el
espectador no iniciado distingue apenas algunos elementos del lenguaje como
siglas unidas a elementos puramente graficos. Pero la linea se hace contomno,
creando zonas delimitadas, totalmente cerradas. Esta capacidad como signifi-
cante ha sido estudiada por los creadores (Kandinsky, 1986), utilizandose de
inmediato como potenciador de un significado concreto. Asi podemos ver
como el significante -la pura forma- ayuda y se asocia al significado.

EE

Unrectangulo puede deformarse segun las necesidades del movimiento.
Con esto se generan en ¢l lineas-fuerza tanto interior como exteriormente. Esta
simple transformacion genera que las concavidades y convexidades pasen
inmediatamente a significar, en unestadio del lenguaje graficoposterior, valores
como volumen, tamafio, incluso movimiento.

Elvolumeny movimiento es una de las constantes obsesionesdel grafismo
americano, tanto en su estadio grafico puro como en aquellas obras murales mas
desarrolladas. Se buscalatercera dimension mediante el relleno de las letras con
colores y valores de claroscuro.

Lalinea era la base del lenguaje comunicativo, pero no era un fin en si

misma. Inclusoenel grabado, que pornecesidades técnicas se tenia que asociar
aellano setoleraba aislada sino unida aotras, formando tramas (Gauthier, 1986).

238



Nuestra cultura , a partir del s. XX busca nuevos modelos en otras
civilizaciones. Tanto lapintura chinay japonesa como laafricana utilizan la linea,
no como base delimitadora, sino como fin en si. Un arabesco que invita a la
reflexion es mas importante que el significado que pudiera soportar ¢ste si fuera
utilizado como signo. En un mundo trascendente el concepto no queda
encerrado, amarrado en duras fronteras, el lenguaje fluye de la materia,
plasmando el cosmos, proyectandose como parte hacia el infinito.

La pureza del lenguaje; o sea, de aquel compendio artificial de fuerzas
materializadas gracias a un soporte y a un util, hacen que el ser capte valores
instintivamente, que tienen como soporte formas graficas puras. En esto,
nuestro inconsciente colectivo (Jung, 1972)juega un papel de primer orden, pues
si las formas viajan a través del hilo conductor "ser", son inmortales tengan o
no un sentido son inherentes al uso humano.

De estamanera hasta el s. XX y desde el quattrocento italiano lalineatenia
una funcionalidad en el proceso creativo de primer estadio de esbozo o dibujo
previo, peronunca en si misma, (Gauthier, 1986). El graffiti sin embargo tomala
linea como razén primera y necesaria de su ser. La linea no es el armazoén, es
el propio graffiti. Incluso en obras en las que aparece la masa de color, ésta es
una base cromatica sobre la cual afianzar lalinea, los contornos, los grafismos
InConexos.

Laculturadel graffiti es el cultoalalinea. Este valor primordial viene dado
por motivos culturales pues las vanguardias histdricas, al reutilizarla, la
introducen en el lenguaje occidental, de manera que fendmenos artistico-
sociales como son el comicy los carteles la divulgan como referente inmediato
delarealidad, dando de nuevolarazén ala masa del pueblo que con sus dibujos
naifdelimitan claramente cada faceta espacial de los elementos que representan.
Ya no hay una masa de claroscuro que es la que construye, la forma existe
graciasalalinea, alas barreras que marcan y delimitan cada ser para diferenciarlo
de otros proximos. El esfumato de Leonardo, toda la literatura artistica queda
por tierra gracias a los pintores. El postimpresionismo sera una corriente
importante en estas rupturas.

La forma como determinacion exterior de la materia (Real Academia, 1994)
eseltinicotestigo patente, el descriptor mas exhaustivo del objeto a representar
0 bien su definidor mas resumido. Esta capacidad tanto simplificadora como
compendiadora sin que pierda su significado lo representado, en ningun
momento lahacen elemento del lenguaje indispensable en nuestra cultura.
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2. Imagen y representacion de la forma grafieca.
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2.1.- La representacion.

El grafismo representa un enorme poder significativo para las diferentes
culturas que lo utilizan en el tiempo y lo proyectan sobre aquellas ideas que
Intentan dotar con un referente gestual apropiado.

Existen sin embargo una serie de formas que aparecen de manera constante
en la historia. Son elementos que, aunque cambian su utilizacion no dejan de
servir como inmediatas referencias expresivas. Puede que muchas veces su
estructuraesté conectada fuertemente con el significado o la intencionalidad que
pretenda darsele.

Por ejemplo, sila ““cruz’’ esta antes del nombre . en la misma linea, puede
que se este sefialando para no olvidarlo, destacandolo de otros. Mas atn si la
lista esta impresa y el grafismoha sidorealizado amano. Latrasgresion manual
harealzado la significacion del escritoal llamar especialmente la atencion sobre
el perceptor. Estos grafismos ofrecen una via alternativa, un segundo lenguaje
paralelo al linguistico. Este "mecanismo” lo conocen muy bien los grafitistas,
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"_como el colocar un aspa sobre el enunciado grafico que se pretende negar, recurso
abundantemente utilizado también en publicidad" (Gari, 1995:61),y lopodemos veren la
fotografia de la calle Concepcion Arenal de Granada, que ilustra este capitulo.

Fig.1 Fig.2 Fig.3
Figs. 1,2,3. Lacruzoriginaun punto comun enel plano. Esta formada por doslineas que se cortan
o se cruzan en €l espacio perpendicularmente. La cruz delimita, al ampliarse, cuatro "planos
infinitos" que mantienen siempre una gran relacion de equilibrio.

El grafismo es como el inconsciente de toda comunicacion mixta en la cual
interviene el lenguaje escrito y los signos. Por eso una cruz, antes que nada,
puede que sefiale o ancle un determinado significado al apropiarse de un trozo
de espacio en el que ejerce un poder dindmico y absorbente.

Tanto la cruz compuesta por una linea recta horizontal que es cortada por
otra vertical, a veces de mayores dimensiones; como el punto o las dos lineas
tambien perpendiculares cortadas en aspa, constituyen un lenguaje basico que
sefiala e indica al espectador quetenga consciencia especial en ese determinado
espacio y no en otro, ocupado por algin elemento anexo que debe ser
observado sin pasar por alto.

Fig4 Fig 5 Fig 6 s
Figs. 4,5, 6. El aspa parece, mas que sefialar, negar algo, descompensando los "planos /3
infinitos" que delimita. (j RIDLIOTEC

oA
A
o,
AN

Son grafismos todos ellos asociados a cierto estatismo puesto que no g
dirigen la mirada. En si todos designan un punto determinado.

La cruz o el aspa es el resultado de dos lineas que se cortan en un punto
0queno se cortan pero que se cruzan en el espacio, originando un punto visual
de contacto.
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p 1° 2°. 3° 4°.

Ladireccionalidad de lalinea que se separade lahorizontal esclara, nuestro
ojo la recorre en un sentido de uno a otro lado conforme interpreta su
movimiento deslizante. Las lineas dirigen la mirada hasta concentrarla en su
mutua confluencia. Dos lineas de granlongitud reclaman su centro principal de
vision en el momento que coinciden 0 se cruzan acaso €n un €spacio
tridimensional.

//A

Podemos analizar cuatro ejemplos:

1°.- Las lineas paralelas, o aquellas que poseen una convergencia lejana,
fuera del marco espacial que las enclava no poseen ningin tipo de conexion o
relacion.

2° - Sin embargo dos lineas en un espacio en el que no se prolongan hasta
cruzarse, pero que podrian hacerlo, generan una zona de tensiones (A) que
coincide con el punto donde se cruzarian si prosiguieran sus trayectorias.

3°y 4°.- En lineas que se cortan o se cruzan el centro de atencion queda
bien definido por el punto de contacto real o visual. En este caso es como si
el resto de las lineas sobraran al absorber totalmente la atencion el punto de
choque de ambas.

Nuestra percepcion proyecta sobre la mente un grafismo que reconocemos
enelacto, ya que se trata de un signo aprendido culturalmente como signo ““para
sefialar’’, pero que ademas instintivamente reclama nuestra atencion. De esta
manera el grafismo se nos transforma en un signo primitivo que posee una
significacién concreta en cada caso en el que se exprese.
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Un sefialador direccional universal es lo que llamamos “*flecha’ por
tratarse de una representacion esquematica grafica. bastante iconica que
designa un util atn en uso por algunos pueblos que, propulsado con la ayuda
del arco, permite incidir en determinado punto elegido. El arco v la flecha son
delosprimeros instrumentos utilizados por lahumanidad, y posteriormente por
nuestra civilizacion para sefialar graficamente un espacio que intenta mover
nuestra percepcion hacia otro terreno anexo a él que por algiin motivo se hace
necesario subrayar.

Punto (estatico) donde coincidenenel plano
tres lineas.

Que originan dos vectores direccionales que sefialan
unpunto (estatico)del plano.

> —>

Alir desapareciendo laslineas a partir del punto en comun, sin prolongarse, parece
como si este punto de convergencia se deslizase sobre su punta haciala derecha. De manera
que atanularse totalmente la prolongacion de las tres lineas, sobre el plano. la "flecha" direc-
cional surgida hace desaparecer el punto estatico vy lo diluye, constituyéndose por simisma en
unorganismo direccional que sefialaun punto en el infinito (fuera de campo).

La flecha no solamente ha cumplido una funcion espacial por razones de
utilidad y subsistencia sino que traspasada al terreno expresivo, hecha
grafismo, dirige la lectura de muchas iméagenes, sefialandonos elementos
necesarios, incentivando o propiciando una respuesta sea cual fuere.

Asi nuestra percepcién proyecta sobre el pensamiento un grafismo que
reconocemos en el acto, al tratarse de un signo aprendido culturalmente como
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signo "parasefialar”. De estamanera el grafismo se nostransforma en un signo
primitivo que posee una significacion concreta en cada caso en el que se
exprese.

El grafismo no centra la atencion, sino que es mas divergente, lanza la
miradahacia un objeto fuerade suareadeaccion. Lacruzyel aspa, al simplificar
sus elementos los reconvierten en otra cosa. Pero la cruz es el fin de la flecha,
el objetivo a alcanzar, el lugar hacia el que se sefiala . Como vimos, la flecha
es una linea recta generalmente reforzada por otras dos que convergen en un
punto de su superficie.

Originariamente puede que sea un signo derivado tanto grafica como
conceptualmente de los dardos o flechas del arco paleolitico. Pero "se lanza
la mirada" hacia una diana que estd mas alla. Es un grafismo mensajero sin
retorno. Es determinante en el lenguaje grafico ya que ordenay secuencia, narra
yestratificalo que se quiere contar, es guia certero, esta tan arraigado en nuestro
inconsciente como al punto que sefiala, al que tiende sin encontrarlo.

//89 y

Dehecho, mas que un signo, podriamos hablar de grafismo "arquetipico"
por utilizar un concepto de Jung (1974). Es decir, viaja en €l inconsciente
colectivo, no se aprende, es un fosil cultural en nuestramente, quenotiene que
aprenderse pues el hombre lo descifra de forma natural. Por tanto no formaria
parte tanto de un codigo cultural determinado como de un lenguaje universal
transmitido mediantelaherencia.

"_. unaflecha direccional, simbolo grafico puramente convencional que seriatal vez

ininteligible para una raza herbivora, por ejemplo, que nunca hubiera utilizado arcosy fle-
chas..."

Biedmal opez (1993:25).

Ladireccionalidad del grafismo, de lalinea, es un aspecto importante del
mensaje. Cualquier linea amplia en longitud es descrita bajo determinadas
condiciones con goce por el ojo. Determinadas combinaciones de linea recta
ysobre todo curva son recorridos con avidez por nuestrapercepcion. El juego
de los escolares de seguir con los 0jos el contorno de los objetos como si los
dibujaran o calcaran, muestra ya ese valor importante que nos hace pensar que
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la contemplacion de elementos puros nos lleva a un goce y atraccion ciertas.

El graffiti juega con este papel determinante de la linea, sobre todo si es
facil seguir el proceso de ejecucion a través de su direccionalidad. La técnica
del spray hace posible esto pues marca o difumina el comienzo y el final de la
obra. Ademas, al ser en general realizada en variostrazos simplesy continuados,
el rastro del grafismo mantiene las diferentes intensidades de principio-fin.

El ojo que se detiene viaja a través de la linea, recreandose y analizando
sus fases. Este juego es enormemente gratificante pues de formaactivase puede
reconstruir el proceso total que ha llevado a la organizacion de la forma.

"Lamancha goteante evocatambién el caerdela sangre, mientras la cruz santifica;
evoca el martirio, o bien, rodeada de un circulo, se asemeja aun posible ideograma politico, o
enultima instancia, una tachadura, es decir, una negacion.”

VictoriaCombalia.ConchaLomba.( 1990:56).

Las paredes de la ciudad se llenan de incomprensibles signos tales como
aspas, cruces, flechas que no son mds en la mayoria de los casos que
seflaladores presenciales de que determinado acto se ha llevado a cabo en ese
lugar que seindica, o que ese espacio estd especialmente predispuesto parauna
accion, o para sefialar un lugar no delimitado con una linea circundante, pero
que trata de llamar nuestra atencién para que nuestra percepcion recale en su
campo visual.

Todo signo nos manifiesta ese interés por apropiarse de un trozo de
espacio, es como hemos dicho un sefialador. Pero cuando el grafismo se
secuencia, fragmenténdose, seguramente el autor busca la complicidad de
nuestra curiosidad, llevando y retrotrallendo nuestra mirada en busca de
elementos que especialmente son necesarios paralatotal asuncion del mensaje.
Lalectura queda de esta manera mediatizada temporalmente por estos signos
que secuencian y estratifican nuestra aportacion visual-perceptiva.

Ejemplos de esto los podemos ver indirectamente en cualquier composi-
cion pictorica en la cual las pausas perceptivas y sus itinerarios quedan
claramente resefiados por el uso por parte del artista de dedos que sefialan, de
0j0S que miran en diagonal, de ‘‘lanzas’” o bastones, que con su fuerza
dparentemente secundaria originan ese flujo importantisimo en toda lectura. El
tiempo transcurrido en la primera lectura de cualquier obra se hace de sus
manos. De esta manera, en un lenguaje mucho mas primitivoy directoy menos
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elaborado como es el del grafismo, se hace evidente que estos elementos
soportan el flujo comunicacional, llamandonos desde la distancia de nuestra
prisa cotidiana, para detener nuestro 0jo, al menos nuestra percepcion sublimi-
nal, cargando de contenido lo que podria pasar desapercibido.

Cualquier comunicacion urbana no tiene por que estar cargada de una
significacion completa en relacion aun mensaje publicitario que nos informa de
para que sirve el producto, para quien se ha hecho, cuanto vale, o donde se
compra. No, el grafismo cumple una funciéon mucho mas inmediata y carente
de un sentido utilitario. La accion desencadenada por el signo o conjunto de
ellos, sobre un soporte determinado, queda asimilada a esa gran cosmogonia,
que nos proyecta sobre el misterio encerrado ¢ inherente al ser humano, que
supone la presencia de la expresion sin referencias aparentes, una existencia
grafica, muestra de que alguien paso por ese determinado espacio y "lo hizo
nuestro”; asimilandolo "€1" para proyectarlo "hacia elnosotros", conel objetivo
oculto de trascender, introducir un trozo del universo particular en todos,
universalizando una vez mas su postura, valiéndose del grafismo.

Nosotros reconocemos inmediatamente la obra, aunque no siempre su
significado preciso y certero, quizas porque nunca lo ha tenido, y lo que
llamamos arte ahora no sea mas que una revision de hechos acaecidos hace
cientos, miles de afios, sin una explicacion razonable.

El signo propicia al ser humano recuerdos ancestrales que tienen que ver
mucho con su sustrato neuronal. El grafismo queda impreso y es procesado
pornuestro cerebro. De este mecanismo subyace un determinado estimulo que
nosencadena comohumanos a un determinado contenido inmanente a nosotros
mismos en cuanto participes de lo universal, proyectadores continuos de
significacién a cuanto vemos y hacemos.

Elhombre necesita ser comprendido, ser afirmado por su coetaneo, con
los demés probables tiempos venideros. Afirmarse significa vivir o hacer de
nuevo validas sus inquietudes. De ahi que el grafismo nazca para servir de
Soporteno a larepresentacion solamente, sino alaexplicacion misma que el ser
necesita internamente, ese soporte espiritual que afiancelaidea de permanencia,
la constante lucha por sobrevivir o hacerse escuchar por todos.

248



2.2.- El espacio representado.

Enelarte prehistorico el espacio se presenta sin estratificar secuencialmen-
te (tiempo), de esta manera la representacion es absoluta. El espacio es una
consecuencia de si mismo, intercalandose con el dibujo y dialogando con él en
unaunidad indisoluble.

Las imagenes se presentan en si, la narracién no mantiene una linealidad
tal y como la entiende el hombre occidental. Mas bien la razén de ser de los
grafismos e iconos paleoliticos tengan una ambito conceptual proximo al arte
oriental. El didlogo aqui entre espacio y representacion es diferente.

Ante todo existe la superficie como una epidermis, que respira, que s un
elemento importante, determinada antes del dibujo, viva. Luego vendra éste,
pero no para aduefiarse necesariamente del espacio, cubriéndolo, no para
absorber totalmente su atencion (figura-fondo).

Elarte paleoliticotiene unaenorme vinculacion con el “‘espacio raptado™
de la pintura abstracta. La misma representacion no guarda un excesivo
protagonismo, ni con el espacio gracias al cual se explica, niconrespectoa otras

~Tepresentaciones que vayan no siempre en posiciones idoneas sobre la
superficie, a veces superpuestas unas a otras.

Unaexplicacion fundamental es que no existe unalineade horizonte ni de
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tierra unica. Los animales no forman escenas pese a estar agrupados. El icono
esta aislado de si mismo, pero unido fuertemente al vacio del espacio. La
representacion es un absoluto donde la figura toma su estructura gracias a la
forma de su grafismo y sus atributos cromaticos si los tiene.

No existe un ‘‘antes’ y un ‘‘después’’ tal y como entendemos hoy la
imagen. Elhecho de que aparezcan representados animales, unos mas grandes
que otros, no indica lejania ni estratificacion de planos pues estos son
convencionalismos modernosy fruto de busquedas que nuestracivilizacidonha
perseguido obsesivamente hasta plasmarlas con total evidencia, primero en el
Renacimiento y luego con el invento de la fotografia.

Nuestro grafismo contemporaneo curiosamente tampoco tiene en cuenta
lasrelaciones entre imagenes. Intentatambién absolutizar, vaciarlarepresenta-
cién para inundarla de inquietud.

Esta ‘- ‘deshumanizacion’’ del soporte viene acompafiada de un aparente
desinterés técnico por €l. Es evidente que el creador se enfrenta a los fuertes
condicionantes de la superficie, quedando ésta vinculada entre otras a la
eleccion que estima como las mas adecuadas determinadas zonas de pared,
dejando inmaculadas otras.

Elser primitivono tiene que fabricarse ningtin soporte, sdlo utilizalo que
tiene, pero lo hace siempre con una gran propiedad y conocimiento.

Elmensaje, sea cual fuere, debe de quedar vinculado ala superficie, de esta
manera las relaciones deben ser lo mas correctas posibles para que la
comunicacion funcione.

Pero, por encima de esta causa-efecto deliberada, el artista se enfrenta a
unespacio que puede pasar perfectamente o ser interpretado tridimensionalmente.
El ojo capta el grafismo, pero retrotrae el fondo en un juego curioso de
voliimenes, sobre todo si el muro es dispar e irregular cromaticamente.

Se crean variastensiones que vinculan fuertemente la percepcion. De este
juego, entre la rotundidad del trazo grafico que encierra o delimita una misma
superficie confiriéndole sin embargo caracteristicas diferentes, surge una
resistencia casiigual que separa de un lado el grafismoy de otrolapropia entidad
de la superficie.
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Esel caso del cristal de nuestra ventana, capaz de admitir cualquier dibujo
a rotulador. Seria una representacion sin fondo si no integraramos la parte
desenfocada tras el vidrio. Aislar ambas cosas no podemos sin actuar sobre
¢l (neutralizando por ejemplo con un folio en blanco y viendo solamente el
dibujo) pues de lo contrario la totalidad conseguida, ese conjunto tenso de
elementos, se accionarian componiendo una totalidad.

Cada elemento tanto del muro como de la obra, se complementaria,
asumiendo parametros espaciales comunes, producto de las tensiones anterior-
mente resefiadas.

El conjunto resultante no seria producto de la preponderancia de ninguin
elemento. El espacio es tan importante como la forma.

De esta manera, el esquema de la figura sobre un fondo que facilmente
queda neutralizado por el ojo, es erronea. El espacio es un continuum
representacional donde cualquier elemento nuevo pasa a formar parte consti-
tutiva de su esencia estructural sin por ello perder sus caracteristicas. Ast el
espacio mural posee tanta fuerza que lo verdaderamente imprescindible para €1
no es el propio graffiti, ni su significado sino su enorme vigencia y atraccion
sobre nosotros (Barthes, 1986).
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2.3.- Representacion: de la llamada abstraecién al
naturalismeo. '

Ideamental soportes dea Materializada
materiales

técnicas

Entre otras afecciones, podriamos hablar de abstraccion como de un
procedimiento artificial mediante el cual el ser, ante lanecesidad de representar,
elige determinados soportes y materiales para intentar expresar una idea.

Estaidea puedetener como fin el realizar formas que recuerden otras reales
y vivas como pueden ser cuerpos humanos o figuras animales. Para esto el
hombre elige determinados mecanismos que varian segun las ¢pocas y que, a
modo de lenguaje inteligible, le lleven a la consecucion del fin representativo
propuesto.

Abstraer entonces es hacer un simulacro, una copia, unatransposicion de
elementos vivos (en la mente del hombre o en su entorno) y congelarlos en
formas que, si bienno poseen la misma composicion quimica ni aun formal,
recuerdan al elemento que se quiere recrear o laidea prescrita en su concepto.

Toda creacidn es laresultante de este esfuerzo consciente. Peroelhombre,
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al representar cualquier elemento (unanariz por ejemplo de arcilla), tiene que
mangjar este material de algin modo inteligible para que al final del proceso
elaborador la formaobtenida nosrecuerdelaestructura "nariz". Todo el mundo
vera una nariz en una simple masa de barro (no solo "un trozo de barro
deformado™), cuando el lenguaje utilizado sea lo mas universal y coherente
posible.

A pesar de todo, hay muchas maneras de representar una nariz: la mas
naturalista posible, en la cual, piel, cartilagos y textura propia son facilmente
identificables (incluso en el supuesto de representarla como elemento aislado
y no en relacion a la totalidad del rostro humano) desde el punto de vista
anatomico; lanarizmas esquemadtica en laque podemos apreciar un monticulo
piramidal con dos orificios, hastallegar ala grabada en un semicirculo simple.

Tanto una como otra representacion nos servira para identificar la forma
nariz, pero también su concepto.

Laabstraccion, bajo este punto de vista, es una "argucia técnica" humana
ensuenfrentamiento alaidea y al material de que cuenta oelige conscientemente
parahacerlarealidad. La impresion de estarealidad ficticia que en si no existe
més que gracias a una mentira, es la que actia sobre el pensamiento visual a
modo de atraccion representativa o necesidad de que exista unarealidad virtual
plenamente elaborada que resuma y amalgame conceptos para hacerlos
comprensibles y asimilables.

Como dice Biedma (1993:110):

"Nos hemosido habituando a responder de modo eficaz mas a estimulos artificiales, que
arealidades..., porque, por extrafio que nos parezca, lo cierto es que el hombre desea maslo que
suefia 0imagina quelo que ve .../... loshombres se dejan subyugar sobre todo por el simulacro
deunarealidad antropol6gicamente domesticada e imaginariamente sublimada."

Laimagen obtenida, podriamos decir, es una "domesticacion" dela forma
naturaly vivatal y como se encuentra en la naturaleza: o ensu caso laresultante
de una idea a la cual se ponen "fronteras" formales para hacerla comprensible
¢ inteligible a los demas.

Existe por tanto una labor pedagogica en toda representacion. Hacer
comprensible un mensaje a través de algo que en si no esta relacionado con su
significado propio ( pues es solo en un principio materia inerte) es uno de los
mayores esfuerzos del ser humano. Inventar un lenguaje abstracto de formas

254



(grafismos) que articulados restituyan en apariencia formas vivas con un
minimo de elementos, observar la naturaleza y llevar ciertos elementos
imprescindibles a larepresentacion simulada, y s6lo unos pocos, trasponerlos
en otros elementos distintos pero que guarden el concepto de lo que se quiere
transmitir, universalizar la percepcion y lectura de estas imagenes para que
cualquier ser de cualquier €poca sea capaz de leerlas y comprenderlas en la
medida de sus circunstancias psicologicas y culturales..., esta es la empresa
heroica de la llamada representacion, de la solidificacion de una idea, un acto
de comunicacion eterno y trascendente.
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2.4.- Abstraceion y Simbologia.

Laabstraccion, segiin lo dicho anteriormente, no es una formanatural, sino
una forma simbolica, adoptada gracias a convencionalismos graficos que,
articulados de forma inteligente, significan cosas.

El lenguaje grafico es, quizas, el mas universal, pues presupone un
espectador dispuesto a descodificar la imagen y ser capaz de leerla sin un
adiestramiento previo excesivo. Frente aéste se encuentran los demas lenguajes
signicos, en los cuales los codigos estan tan prefijados que sélo individuos
adiestrados especialmente en su significado y relaciones morfosintacticas son
capaces de leer su contenido.

La representacion suministra, "de golpe", todas las condiciones de la
percepeion, no obstante escalonando éstas de una manera ordenada y conse-
cuente. Laimagen obtenida de cualquier representacion se comporta como un
amplio conglomerado de fuerzas que actian a modo de diagrama, con
diferentes escalas o estaciones perceptivas en las que se va adentrando el que
percibe la imagen, con sucesivos filtros cada vez mas finos. De esta manera
existe un amoldamiento particular del individuo alavez que una interdependen-
Cia entre su percepcion y sus condicionantes sociales y culturales. La imagen
percibida serd el resultado de amoldar el significado de tal percepcion al mundo

cultural particular del perceptor. Asielsignificado: "...dependedel tipo de pregunta
(al mirar) que hace el lector ala imagen. Especialmente para los discursos con componentes

verbalesy visuales." (Gari,1995:123).
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-Grafismo sobre una puerta de madera. lglesia de San Pablo. €/ San Jeronimo. Granada, 1989
Existen dos gratismos superpuestos, uno fruto deun grabado hecho con algiin medio abrasivo que
rompe la patina de barniz (piedra, caja de cerillas, etc ), anulado por otro grafismo al spray muy
rapido, sin apenas ejercer un control grafico sobre lo que se anula.

'es0. Spray, tiza e incisiones y chorreados de pintura a la cal C/ Trinidad

-Graffiti sobre muro dey
Granada, 1992-93,




Formal

Representacion Cultural

Significado pleno

Lo percibido coincide amodo de diagrama cerrado. Cada nueva profun-
dizacion supone abrir unanueva puerta. Nuestra percepcion, como apuntamos
antes, funciona como un filtro entre la pura captacion formal y el ordenar estos
elementos y relaciones de formas concretas y puntuales.

Cada cultura posee "modos de ver" (Berger, 1974) y de conjugar los
elementos propios de cualquier representacion. Cada percepcion de la forma
indagay abre diferentes puertasa modo de barreras, pero noes libre de arrastrar
las secuelas de los mecanismos perceptivos propios de cada momento
historico que van a condicionar grandemente la lecturay comprension.

Existen c6digos culturales tan arraigados que apenas nos damos cuenta
de su enorme poder sobre nuestra percepcion. De esta suerte, determinadas
imagenes son leidas y deformadas hasta lo indecible segun se trate de formas
contemporaneas propias o de otras alejadas geograficamente o en el tiempo.
Asi: "Vemoslo que sabemos, lo que estamos preparados para ver .../... Vemos lo que hemos
aprendidoa ver... "(Biedma, 1993:143).

Bajo este razonamiento, determinados mensajes y formas de ver que
originaron la representacién, quedan ocultos o inexplicables para siempre,
pues, con el tiempo, estos evolucionan, cambian o se extinguen de raiz.

Nuestra respuesta ante cualquier percepcion de formas nacidas bajo
condicionantes culturales (econémicos, sociales, religiosos, etc.) distintos,
aunque pertenezcan a culturas proximas o madres de la nuestra, nunca podra
ser un dialogo objetivo. |

Lo que estudiamos en este proceso metodologico es que determinados
mecanismos que pueden haberse extinguido en épocas pasadas, vuelven a tener
una vigencia inusitada, y a la vez, van a propiciar la aparicion de grafismos
"fosiles" que ya aparecieron en el pasado y que vuelven al presente de la
Iepresentacion urbana.
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Seutilizan losespacios colectivos, que antes fueron las cuevas y ahora son
los muro:) .d,e las mudgdes. Esta atraccion generard la creacion grafica urbana
' szgetizarllenodetermmadols usos graficos, componentes de sulenguaje, que sé
€ como universales y parecen viaj ‘ ’

jarcasienel A.D
1972). N.humano (Jung,

Estonos muestra la pervivencia de la atraccion, no por el simbolo

un conjunto de significaciones y elaboraciones propias de la época "quede?
graﬁsmq como rastro humano descontextualizado bésicamentep i;u:;m.o e
lidades rituales y emocionales parecidas. ’ contunciona-
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2.5.- Naturalismeo.

Hablamos de naturalismo cuando indagamos en cualquier representacién
y vemos como, determinados elementos de lo representado, guardan una
relacion visual con la forma natural que trata de compendiar.

Un pie, unanariz o el cuerpo de un animal seran muy naturalistas cuando,
el recuerdo anatomico de estos animales, coincida con los valores que se han
inferido artificialmente a nuestra percepcion en la representacion.

Este acercamiento es fruto de una observacion deliberada y tenaz de los
elementos propios de la forma vivayy latente, pero plasmados mediante alguna
técnicay articulados bajo un lenguaje consecuente sintacticamente como para
que, al enfrentarnos al hecho creativo en si, veamos las propiedades e incluso
minimos detalles del elemento copiado o interpretado.

El €xito radica en la habilidad del creador para sopesar los elementos
perceptivos, que como receptores barajamos, y utilizarlos artificialmente, al
menos para engafiarnos, o que en su caso tengamos la ilusion de percibir una
forma natural (el simulacro de lo que queremos ver).

Esta identificacion tan proxima entre objeto real y objeto representado
hariadenuestra percepcion un viaje entre el recuerdo o esquema mental y aquel
otro esquema de la forma recreada artificialmente.

260



Graffiti “la %Sum_.. C/Santa Teresa. Granada, 1988-89.
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Podriamos llamar forma iconicaa cualquieraque manten gaunacercamien-
to considerable al elemento que representa. Esta similitud hace que se asocie
nuestra imagen perceptiva del objeto a la imagen que lo representa o forma
iconica.

Imagen perceptiv&F orma iconica

A veces, cualquier representacion nos puede parecer muy "naturalista" y
ser sin embargo bastante "abstracta". En el graffiti de "la danza" podemos
analizar como elementos, a pesar de distar bastante de representar una
proximidad iconica con su referente anatomico, muestran una composiciony
equilibrio que indaga directamente en estimulos motrices basados en esquemas
humanos simples y que como tales los captamos.

La forma grafica se ha estructurado tan acertadamente que nuestro
mecanismo perceptivo, el viaje de ésta, desde que llegaala pupilahastaque es
procesada, elabora una imagen veraz y directa, entroncada bastante estética-
mente con estos "bailarines picasianos".

Existe sin embargo una gran diferencia entre nuestro esquemamental, fruto
de nuestra percepcion del objeto y las caracteristicas de éste. De nuevo la
estructura percibida se amolda a determinadas condiciones de la percepcion.
Nuestro concepto mental resulta de varios procesos que se inician en la pura
imagen retinica y concluyen a través del nervio Optico en nuestro cerebro,
unidad central que procesa toda la informacién recibida por los sentidos.

Peroel ser, ante lanecesidad de mostrar esta imagen percibida, y portanto
yadomesticada bajo la accion de nuestra mente, inicia un amplio programade
acciones mentales y manuales para conseguir lograr compendiar, con laayuda
de unos pocos elementos, las formas.

Lanecesidad de la existencia de un codigo que amodo de lenguaje dirija
¢l nacimiento de la obra, no acttia sobre un articulador de este lenguaje en
especifico, sino sobre el grupo globalmente. El buscar un canon valido para
todos, con el objeto de entenderse y dotar a la creacion de coherencia, no solo
Sunanecesidad "tirana", nacida bajo laidea de la originalidad y diferenciacion
con respecto a otros grupos humanos. No, la busqueda del lenguaje se haya
nmersa en el ciimulo de experiencias cotidianas del hombre.
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Lanormalizacion delaconductalohallevado ala institucionalizacion de
unasociedad dondelajerarquiaeslabase delariquezay estabilidad. Del mismo
modo la creacion de un conjunto de graffitis que tienen como referente una
sociedad concreta, o0 un grupo restringido, se amoldaran a las formas percep-
tivas y a las necesidades sociales y estéticas propias del grupo.

Sinembargo, la formaevolucionalentamente. Como dice Worringer (1983),
las formas naturales son elaboradas y traspuestas bajo leyes geométricas que
las trasforman en puras abstracciones de donde parte el lenguaje y sus
elementos.

Como vemos, se estudian los elementos naturales, pero se compendian
enestructuras geomeétricas, base del lenguaje del cual parte el creador (y no del
referente real como creemos). Se universaliza lo particular.

De ahi que el ser "domestique" la naturaleza asimilandola a una serie de
leyes perceptivas muy simples, pero que sean capaces de, en cualquier
momento, transmitir y resumir impulsos universales. El mundo gréfico es el
resultado de esa trasposicion de elementos simplificados en direcciones,
masas, ritmos, repeticiones, etc, y trasladados materialmente a ese otro mundo
del lenguaje, de los cddigos, en definitiva el museo imaginario de la "realidad
representada”.

Como nos dice Huyghe (1977:24):

"El universo desorienta al hombre .. /... aparece en una extrema confusion cambiante.
Experimentael afan.../... de ver claro, dellevar a él ese principio de simplificacion queeselde
supropia conciencia.

Estaregularidad que quiereimponeratodoloquelerodea.. /... serevelaya enlos primeros
graffiti conlos que cubre unsencillo hueso de reno..."

La distribucién de los elementos abstractos (de origen decorativo como
estrias, ojos, formas compositivas )y su elaboracién, posibilitara la formacion
de un lenguaje coherente donde todas las partes se encuentren armonizadas y
conjugadas perfectamente.

Pero los elementos naturales tales como 0jos, pies, manos, etc, de los
cuales se parte y resume anatomicamente en abstracciones, quedan englobados
enellenguaje de larepresentacion amodo de signos. Estos signos, codificados
bajoleyes geométricas (simetria, ritmo, proporcion, repeticion ...) son los que
elcreador dispone para compendiar y aglutinar sulenguaje especifico. Es aqui
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donde, al partir como dice Worringer de puras abstracciones, sin un referente
alarealidad, sino que ya se han extraido de éstaen otra fase los datos necesarios,
se comienza la labor creativa que dard vida coherente a las imagenes.

Por tanto tenemos dos caminos bien definidos y origen de la aparente
discordia en nuestro siglo entre el arte figurativo o no figurativo. De un lado la
ic