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Resumen: En el presente articulo se realiza un breve recorrido a través del desarrollo
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“Yesterday’s vandalism may yet be tomorrow’s heritage”’.
A lo largo del presente articulo intentaré trazar unas lineas generales
sobre un tema de perentoria actualidad dentro del campo de los estu-
dios sobre patrimonio, asi como de otros anejos, como pueden ser el
urbanismo y el arte contempordneo, ambos en estrecha relacién con
debates abiertos en torno al uso patrimonial del territorio y el mobi-
liario urbano.
A modo de conclusién, propondré algunas consideraciones que
pueden ser tomadas como comentarios, con objeto de enriquecer una
posible puesta en valor del fendmeno.

1 YOUNG, Alison, Street art, public city: crime and the urban imagination, Abingdon,
Routledge, 2014, p. 150.
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1. EL GRAFITI

Es frecuente encontrarnos con historias sobre el arte urbano que cro-
nologicamente se circunscriben a una época moderna, mas concreta-
mente a mediados de los sesenta y setenta del siglo XX en Estados
Unidos. Las razones son de peso y las desarrollaremos en epigrafes
posteriores, pero cabe al menos hacer un comentario de aquellas ma-
nifestaciones escritas, pictoricas o simbdlicas que acontecieron mucho
antes de que los vagones de metro se viesen cubiertos de pintura.

1. 1. Etimologia y precedentes historicos

El término italiano graffiti proviene del vocablo griego yodadewv (escri-
bir, garabatear, dibujar)* que pasa al italiano graffiare. La arqueologia ha
usado el término graffito para referirse a los rasgados y las inscripciones
realizadas sobre superficies varias —piedra, ceramica, yeso— ya sea
mediante erosion del material, o mediante el uso de tintas aplicadas so-
bre ellas. El uso en singular del vocablo deberia ser graffito (un graffito) y
su plural el de graffiti (dos graffiti)®, pero sin duda debido a la influencia
capital del graffiti neoyorkino en la globalizacién del término, el angli-
cismo graffiti ha pasado a una voz singular y graffitis para su uso plural.
Han existido timidos intentos de adaptar el vocablo a diferentes len-
guas, ya sea al francés graffite o grafito en espanol, ambas con escaso éxi-
to. Este fracaso filologico pone de manifiesto su impermeabilidad a las
injerencias institucionales (lingtiisticas, politicas) y mediaticas, asi como
la brecha entre su uso académico y su uso comun entre los participantes
de una comunidad lingiiistica que se reafirma por medio del lenguaje.
En la version del 2014 del diccionario de la Real Academia Espariola de
la lengua, se recomienda el uso del término grafiti ya que en espafiol la
grafia “ff” no existe. La definicién que encontramos es: “Firma, texto o
composicion pictdrica realizados generalmente sin autorizacion en lu-
gares publicos, sobre una pared u tra superficie resistente”*.

2 GARI, Joan, La conversacién mural. Ensayo para una lectura del graffiti, Madrid, Fun-
desco, 1995, p. 24.

3 Tales el caso de una de las primeras traducciones al espafiol de un libro de Castle-
man; CASTLEMAN, Craig, Los graffiti, Madrid, Hermann Blume, 1987. Véase tam-
bién, CASTLEMAN, Craig, Getting Up / Hacerse ver: El grafiti metropolitano en Nueva
York, Madrid, Capitan Swing, 2012.

4 REAL ACADEMIA ESPANOLA. 2017. Diccionario de la lengua espaiiola, definicién
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Debido a esta polisemia, muchos historiadores han calificado
como grafitis algunas pinturas rupestres, las programmatas en Pom-
peya, o las inscripciones de Smyrna. Ya Brassai en un texto anejo a su
Graffiti —titulado vehementemente De la pared de las cuevas a la pared de
las fabricas— nos dice que

“los grafiti que aqui presentamos han sido tomados al azar de algu-
nos paseos por Paris. En 1933, y a dos pasos de la Opera, signos seme-
jantes a los de las grutas de Dordofia, del Valle del Nilo o del Eufrates
surgieron de las paredes. La misma angustia que ha labrado un mundo
cadtico de grabados sobre las paredes de las cuevas, traza hoy dibujos
alrededor de la palabra ‘Prohibir’/, la primera que el nifio lee en las pa-
redes”.

Como recuerda Gari, no hay que caer en el error de calificar estas
pinturas como grafitis debido a su caracter privado, ya que prescinden
del cardcter ilicito implicito en la propia esencia del grafiti, su subversi-
vidad. Existen ejemplos en el arte paleocristiano que si desafian la auto-
ridad y optan por lugares ocultos, clandestinos, pero dichos ejemplos
tienen motivaciones religiosas alejadas del concepto contemporaneo
que buscamos. La dicotomia entre ptblico y privado que manejamos
en nuestras sociedades postindustriales no es asumible por aquellas,
ni mucho menos conceptos como los de subcultura, o tan siquiera el
concepto de arte. Ademads, en muchas ocasiones el grafiti antiguo no
era ni mucho menos revolucionario, todo lo contrario, era producido
por y para las élites®.

No cabe duda de que algunos ejemplos de grafismos se adectian
a ciertos rasgos distintivos del arte urbano: algunos mensajes tienen
una intencionalidad por parte del autor de hacerse publicos, de lla-
mar la atencién y provocar al espectador. Muchos tienen motivacio-
nes estéticas que modifican los caracteres y afiaden iconos para en-

de “grafiti” [Consulta 26 junio 2017]. Disponible en: http://dle.rae.es/?id=JPvdsiL

5 BRASSAI, Graffiti, Londres, Flammarion, 2002, [consulta: 20 de Julio de 2017].
Disponible en: http://www.circulobellasartes.com/fich_libro/catalogo__brassai_(77).
pdf

6 Véanse los ejemplos de loas al poder encontrados en las ruinas de Aphrodisias
que recogen BAIRD y TAYLOR; BAIRD, J. A. y TAILOR, Claire, Ancient Graffiti, en
ROSS, Jeffrey lan (ed.), Routledge Handbook of Graffiti and Street Art, Nueva York,
Routledge, 2016, pp. 215-240. También, CHANIOTIS, Angelos, “Graffiti in Apho-
disias: Images—Texts —Contexts”, en BAIRD, J. A. y TAILOR, Claire (eds.), Ancient
Graffiti in Context, Nueva York, Routledge, 2011, pp. 191-207.


http://dle.rae.es/?id=JPvdsiL
http://www.circulobellasartes.com/fich_libro/catalogo__brassai_(77).pdf
http://www.circulobellasartes.com/fich_libro/catalogo__brassai_(77).pdf
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riquecer el mensaje. En definitiva, la maxima de Mcluham de que
el medio es el mensaje estd ya presente. Sin embargo, las diferencias
son tan notables que equiparar lo antiguo y lo contemporadneo seria
caer en una ucronia errénea que distorsionaria aun mas una posible
comprension del fendmeno. Quiza no es hasta el siglo XIX cuando
comienzan a surgir figuras que representan mejor los valores de un
grafismo contempordneo: personajes como Bozo Texino o Arthur
Stace son un buen ejemplo. El primero de ellos —personaje principal
del documental de Bill Daniel Who is Bozo Texino?” — representa toda
una tradicion del grafismo en trenes de mercancias americanos, lo que
también ha sido calificado como “hobo graffiti”: vagabundos, traba-
jadores del ferrocarril, polizones, cuya aficién era marcar con tiza sus
nombres (como en el caso de Texino junto a un simbolo) en los vago-
nes, tejiendo asi una red de mensajes, de marcas, que servirian como
lenguaje y como método cohesion de una comunidad. El caso de Stace,
mas conocido como Mr. Eternity (1885-1967), es quiza més asombroso.
Eternity, joven criminal y alcohdlico primero, y predicador infatigable
después, se dedicd desde 1930 hasta 1960 —tras una epifania escu-
chando un sermon sobre el Evangelio de Isaias (57:15)— a estampar
con tiza aquella palabra que para él habia sido reveladora: eternidad.
Su campana de proselitismo le llevo a que finalmente a que su firma se
identificara con el personaje. También encontramos ejemplos de pinta-
das politicas en los acontecimientos del mayo del 68 francés por par-
te de los situacionistas, en los mensajes que se encuentran dentro de
los bafios publicos principalmente a partir de la década de los sesenta
(también llamados Ilatrinalia), o en los mensajes con una finalidad de
demarcacion territorial empleados por las bandas criminales de Chi-
cago, los Angeles o California.

Todas estas manifestaciones componen una base para lo que poste-
riormente se conocera como “grafiti hip hop” que tendra su auge en el
Nueva York de entrados los setenta y principios de los ochenta. Todas
anteceden al concepto que buscamos asir, pues comparten preceptos, in-
tenciones —algunas con caracter formal junto a otras subyacentes como
la intencionalidad dialdgica y el contenido semantico— que desborda-
ran sus propios limites y gestaran un nuevo epifenémeno: el grafiti.

7 DANIEL, Bill, Who Is Bozo Texino?, 2005, [consulta 23 de Julio de 2017]. Infor-
macion disponible en: http://www.imdb.com/title/tt2987966/


http://www.imdb.com/title/tt2987966/
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1. 2. El grafiti “hip-hop”

Para encontrar los precedentes historicos que permitieron el nacimien-
to del movimiento hip-hop y, por ende, del grafiti en Nueva York, hay
que remontarse a un estudio de las causas sociales y econémicas que
propiciaron un florecimiento de una subcultura urbana capaz de crear
vias de comunicacién independientes.

Es durante la época de la gran depresion de 1929 cuando se pro-
duce un gran éxodo rural de gran poblacion de descendientes de es-
clavos emancipados a las grandes ciudades. Dicho éxodo —reflejado
en la literatura en novelas como la célebre Las uvas de la ira (1939) de
John Steinbeck®— lleva consigo una migracion de valores culturales
del proletariado rural negro a un contexto urbano tales como la mu-
sica blues, el jazz, y el ragtime. Sin una economia capaz de absorber la
nueva mano de obra, la poblacion negra se vio relegada a los barrios
mas pobres de las urbes, convertidos ahora en auténticos guetos de
criminalidad y marginalidad.

“La principal razén de todos estos delitos es el desempleo y la pobre-
za crénicos y continuados. Durante y después de la Segunda Guerra Mun-
dial, los negros estadounidenses emigraron en un niimero sin precedentes
de las explotaciones agricolas a las ciudades en busca de puestos de trabajo
en las fabricas, justamente en un momento en que la economia estaba en
rapida transicion de la produccion de bienes a la produccion de servicios
e informacién. Actualmente, mas de la mitad de los negros norteamerica-
nos viven en grandes ciudades, y mas de la mitad de éstos —aproximada-
mente 7,5 millones de personas— viven en los lugares mas sucios y mas
deteriorados del centro de estas ciudades. Durante la década de los setenta,
en las grandes ciudades, mientras que el nimero de blancos pobres que
vivian en el centro descendié en un 5 por ciento, el nimero de negros que
vivian en la pobreza en el centro de las ciudades aument6 en un 21 por
ciento. Mientras que, en 1983, uno de cada ocho blancos se acomodaba a
la definicion gubernamental de pobre, uno de cada tres negros también.
Trabajar para salir de la pobreza no es tan facil cuando el valor econémico
de la mano de obra de los negros supone en promedio un 60 por ciento
del valor de la mano de obra de los blancos, la misma proporcién de tres
quintos que los autores de la Constitucion de Estados Unidos usaron para
valorar a los esclavos negros en cuanto a representacion politica”.

8 STEINBECK, John, Las uvas de la ira, Madrid, El Pais, 2002.
9 HARRIS, Marvin, Antropologia cultural, Salamanca, Alianza, 2001. p. 515.
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Estos cambios culturales importados de las comunidades migran-
tes modifican las relaciones sociales y econdmicas de la ciudad, y son
factores determinantes para comprender el origen de expresiones
creativas como el hip-hop y, en particular, el grafiti®.

Durante los afos sesenta y setenta se produce en Nueva York el
florecimiento de una nueva subcultura' a espaldas de la hegemonica,
el hip-hop, capaz de canalizar las inquietudes de una poblacion pobre,
migrante y joven. Lo que se ha llamado “los 4 elementos del hip-hop”
—grafiti, breakdance, rap, DJing— sentaron las bases del movimiento
que hundira sus raices en las inner cities, llevando a miles de jovenes a
expresar mediante la musica rap las dificultades a problemas deriva-
dos de la pobreza en las grandes ciudades, a nuevos bailes y, también,
a encontrar caminos para hacerse ver (getting up) dentro de un entorno
que les es hostil. El grafiti es el vehiculo de expresion artistico de es-
tos jovenes, que comienzan a escribir sus nombres en sus barrios, en
los parques, en las estaciones de metro, comienzan a organizarse en
grupos (crews), comienzan, en definitiva, a forjar una comunidad cuyo
fin es destacar sobre el resto y desafiar los cdnones impuestos por una
autoridad de la que no se sienten participes.

Podemos diferenciar dos fases evolutivas dentro del grafiti hip-
hop', la primera desde sus origenes en los setenta hasta finales de los
ochenta, y la segunda de los ochenta hasta los noventa. La primera

10 DIEGO, Jesus de, Graffiti. La palabra y la imagen, Barcelona, Los Libros de la Fron-
tera, 2000, pp. 150-151.

11 El término subcultura, como se apresura a incidir De Diego, encierra multiples
interpretaciones por ser significativamente problematico. Por un lado, apunta a de-
scripciones desde la antropologia urbana que entienden el concepto de subcultura
como una cultura de la pobreza, y otras que apuestas por una nueva comprension
de la pobreza de la ciudad; HANNERZ, Ulf, Cultural Complexity: Studies in the Social
Organization of Meaning, Nueva York, Columbia University Press, 1992.; CASTELLS,
Manuel, City, Class and Power, Nueva York, Macmillan Education, 1978. El propio
autor se adscribe a una tercera definicion de Pamela Dennat en la que la subcultura
constituye una “cultura paralela ajena a la cultura hegemonica institucional en sus
medios de difusion, de creacién y, en dltima instancia, en sus mismos intereses”;
DIEGQO, Jesus de, Graffiti..., p. 140.

12 Aceptamos aqui la nomenclatura heredada de Gari; GARI, Joan, La conversacién
mural... que a su vez recoge de Baudrillard, para diferenciar el grafiti americano (mas
centrado en el estilo), del grafiti europeo y, especialmente, del modelo francés, mas
centrado en un mensaje politico e icdnico.
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fase de expansion del movimiento tiene como figura central la firma,
el tag. Suele asumirse por parte de los que mas han profundizado en el
caso neoyorkino (Castleman, Chalfant, Cooper) que el pionero en co-
menzar a plasmar aqui y alld su nombre fue un joven de ascendencia
griega llamado Demetrius, cuyo alter ego era TAKI 183. Esta rtuibrica
aparecia en los vagones de metro, estaciones de bus, monumentos, fi-
jandose a los materiales con la viscosidad plastica que proporcionaba
la pintura del aerosol. Asi describe Castleman este suceso:

“Las primeras muestras de pintura mural se remontan a la época
prehistorica. Pero la historia de la modalidad de grafiti caracteristica del
metro de Nueva York se inicia, segun el parecer general, a finales de los
anos sesenta, cuando un joven de Washington Heights llamado Deme-
trius empezo a escribir su apodo, Taki, y el nimero de su casa, 182, en
las paredes, en las marquesinas de los autobuses, en los monumentos
publicos y, sobre todo, en las estaciones de metro de todo Manhattan”".
Sea producto de la mitomania o no, lo cierto es que este indivi-

duo forma parte ya de la historia del grafiti como primitivo represen-
tante del pistoletazo de salida de una guerra de estilos que pondra
en jaque a las autoridades. Después de TAKI vinieron decenas mas:
Frank 207, Chew 123, Julio 204, Bdrbara 62, Soul 1... todos centraban su
actividad principalmente en la firma. Este punto es de importancia
capital para captar la relevancia y las caracteristicas particulares de
este tipo de grafiti neoyorkino: es el tag el elemento fundamental
sobre el que se articula todo, la firma, el nombre; y de ahi seguira
lo demas, el estilo. Los grafiteros comenzaron a adoptar el titulo de
escritores (writers), y comenzaron a bombarderar la ciudad con firmas,
en principio sin ningin objetivo mas alld que ver su nombre repeti-
do y adquirir fama. Aun en los primeros pasos de esta fase inicial,
el estilo era un asunto menor, lo realmente importante era la ubicui-
dad, el respeto, llegar a mads sitios que el resto sin prestar demasiada
atencion a las propiedades ornamentales. En este momento todavia
las letras son legibles, se reconocen perfectamente las grafias, pero
pronto comienzan a anadirse adornos (estrellas, coronas, flechas),
que complican la lectura y precipitan el primer paso hacia una en-
criptacion gremial. Ese estilo cada vez mas abigarrado va configu-
rando lo que con posterioridad se conocera como wildstyle: los carac-
teres se alargan y contorsionan hasta lo imposible, se entremezclan

13 CASTLEMAN, Craig, Getting Up..., p. 83.
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dando una sensacion de movimiento y elasticidad que tiene como
contrapunto la opacidad sintactica.

Es curioso como esta primera fase, que tiene como protagonista
principal la firma, al importarse a nuestro pais adquiere ciertas carac-
teristicas autdctonas subrayables. El estilo flechero madrilefio simboliza
una nota distintiva dentro del panorama internacional, en la que el es-
critor Muelle tiene un protagonismo ineludible. Juan Carlos Argtiello
(1966-1995), mas conocido por su inconfundible muelle, popularizé
a mediados de los ochenta un estilo que multiplicé las flechas, afa-
diendo otras particularidades como la marca registrada (la letra “R”
encerrada en un circulo) que, en un primer momento era puramente
accesoria, pero, con el tiempo, se hizo realidad: inscribi6 su firma en el
registro para tener copywrite. Después de €l vinieron otros como Bleck
la Rata (que hurtaba su nombre del poco celebrado Bleck le Rat francés,
inspirador directisimo de Banksy en el futuro), Toro, Rafita, Tifon (Da-
niel Guzman, mas conocido por su posterior carrera en el mundo del
cine y la television), Remebe, Délar, o Glub (contando este ultimo con
unas memorias sobre su actividad en aquellos afios muy interesan-
tes). Antes de la llegada de Afrika Bambaataa y los primeros focos de
cultura hip-hop en Espafia —frecuentemente en las inmediaciones de
las bases americanas de Alcorcon y Alicante— la flecha ya hacia acto
de presencia en las calles de la capital, y un claro ejemplo de ello lo
encontramos en el documental de Pascual Cervera titulado Mi firma en
las paredes'* que reflejaba las inquietudes de aquellos jovenes. Dejando
a un lado este peculiar desarrollo del estilo local, las cosas siguieron
evolucionando a lo largo de los ochenta por Nueva York. La mayor
complejidad de las firmas fue pareja al avance en las herramientas:
se perfeccionaban las boquillas, iban siendo mas accesibles rotulado-
res con punta mas ancha... incluso el ingenio hacia que los escritores
modificasen algunos utensilios domésticos —reutilizando betunes e
introduciendo la tinta, fabricando rotuladores con carretes de fotogra-
fia y la parte acolchada de los borradores de las pizarras, etc.— para
marcar la diferencia con el resto y, sin darse cuenta, poner en marcha
una carrera por la innovacién y el desarrollo pictérico.

14 CERVERA, Pascual, Mi firma en las paredes, Radio Television Espafiola (RTVE),
1990 [consulta 23 de Julio de 2017]. Disponible en: http://www.rtve.es/alacarta/
videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/cronicasurbanas-firma-pare-
des/1067387/


http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/cronicasurbanas-firma-paredes/1067387/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/cronicasurbanas-firma-paredes/1067387/
http://www.rtve.es/alacarta/videos/programas-y-concursos-en-el-archivo-de-rtve/cronicasurbanas-firma-paredes/1067387/
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Fig. 1. Subway Art. Martha Cooper and Henry Chalfant. 1984. Nueva York

En un indeterminado momento de congestién de las principa-
les zonas de bombardeo de firmas (estaciones y demas), los escritores
dieron el paso a los vagones del metro (Fig. 1). Este paso fue crucial y
supuso un salto cualitativo en el desarrollo del fenémeno. Los escrito-
res que antes asumian ciertos riesgos (multas, guerras con otras ban-
das delictivas, anonimato), ahora los asumian con mas contundencia:
la peligrosidad de pintar en los hangares custodiados por vigilantes
y perros, alambradas, los carriles electrificados, la cuantia sustancial-
mente mayor de las penas..., pero todo ello tenia como finalidad una
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mayor exposicion publica, que su nombre circulase de una parte a otra
de la ciudad a la vista de todos. Escritores como Super Kool, Phase II,
Stan 153, Skeme, Lee, Blade, o el celebérrimo Seen, comenzaron a llenar
de colores los vagones. Las firmas iban quedando atras y se iban im-
poniendo nuevos estilemas, colores, y nuevas formas. El throw up (la
“pota”), el estilo pompa®, el plata rapido’®. Todas estas nuevas formas
combinaban ya varios colores —aunque con una gama cromatica y
una profundidad todavia simple— que seguian al desarrollo natural
de la firma. Estas nuevas manifestaciones se caracterizaban por tener
un fondo mas o menos uniforme de un color base (cualquiera servia
mientras hiciese contraste con el trazo del contorno, aunque los mas
populares por su sencillez era el uso de blancos y negros que, con el
tiempo, evolucionaria hacia un estilo “plata”, que hoy encontramos
en la mayoria de piezas rdpidas de autopistas, cierres y, en general,
en cualquier lugar en el que el escritor no pueda disponer de tiempo
suficiente para nada elaborado), un trazo que defina el relleno, y en
ocasiones un mensaje del autor en uno de los costados.

La batalla comenzo6 a librarse en los trenes, y asi queda reflejado
en aquella obra clave del grafiti que fue el documental de Chalfant y

15 Dentro de los throw-ups, el estilo pompa es caracteristicamente redondeado.
Suele trazarse sin levantar el espray, de un solo trazo, y recuerda a ciertas tipografias
presentes en el comic.

16 El término Throw up requiere alguna descripcion mas exhaustiva debido a que
bajo este nombre encontramos una diversidad de précticas heterogéneas. En gener-
al, la “pota” hace referencia a una composicion simple de pocos colores, rapida, en la
que el autor busca simplemente “dejarse ver”, algo a medio camino entre una firma
y una pieza (piece) en la que se introducirian colores, fondo, y otras caracteristicas
que requieren de planificacion y logistica necesarias. Debido a que suelen realizarse
a la carrera (on the run), suelen tener un acabado muy pobre en contraste con las
piezas, pero algunos han sabido sacar partido a esta sencillez y han hecho de ella su
sello distintivo (véase el caso de Buny o Coun en Espana). Al tratarse de una de las
formas de escritura mas ilegal (directamente suele llamarse a esta practica “vandal”)
y mas perseguida por los servicios de limpieza, los escritores han ido modificando
los habitos (posiblemente también motivados por una industria del aerosol que ha
ido respondiendo a las necesidades que los escritores reclamaban para que sus tra-
bajos permaneciesen el mayor tiempo posible sin ser borrados), y han ido utilizando
mas y mas el color plata para sus fines. El color plata es mas dificil de borrar por su
mayor densidad de cromo, por lo que se trata de la herramienta perfecta para dicho
cometido. También, los colores para trazar han ido avanzando en tecnologia, y ahora
existen gamas de negros con pintura de mayor densidad para que el cromo no se
“coma” la pintura, dando un acabado mas éptimo.
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Tony Silver Style Wars: The origin of Hip-Hop (1983"). En aquellas ima-
genes se veian las necesidades de expresion de aquellos adolescentes,
sus suenos por pintar en mas sitios y hacerse conocidos por todos, los
problemas familiares que les suscitaba pintar en la calle, las opiniones
de las autoridades sobre el fenomeno y sus iniciativas para erradicar-
lo, en suma, el bullir de un movimiento en pleno vigor. El documental
tuvo un impacto tremendo en la opinion publica, especialmente en los
jovenes, lo que produjo una multiplicacion de las pintadas y las crews
en la ciudad. Se consolid6é una escena con una terminologia propia
que ha sido recopilada en diversas ocasiones: Chalfant en su Spraycan
Art'™® (1987), Sarah Giller en su web Art Crimes '°(1996), y otros glosa-
rios en internet que acumulan gran cantidad de términos relacionados
con el grafiti y, en general, con el hip-hop®.

Si hasta los ochenta la técnica se fue perfeccionando, ya en los no-
venta era una realidad. La prensa hablaba de ello, surgian reportajes
que alababan las nuevas vanguardias que las calles dictaban y, debido
a esta toma de conciencia por parte de la mayoria de la sociedad del
fenomeno, comenzaron a llevarse a cabo las primeras respuestas po-
liticas de persecucion contra el grafiti encarnadas principalmente por
el alcalde neoyorquino John V. Lindsay. Castleman recopila algunas
palabras al respecto bastante esclarecedoras:

“En la primavera de 1972 apareci6 en la prensa local un nuevo ar-
ticulo sobre el tema del grafiti. Su intenciéon no era ayudar a que los
neoyorquinos se familiarizaran con los escritores, sino declararles la
guerra a estos ultimos. El 21 de mayo, el Presidente del Consejo, Sand-
ford Garelik, se expresaba en los siguientes términos ante un grupo de
periodistas: El grafiti contamina el ojo y la mente y puede ser una de las
peores formas de contaminacion que hemos de combatir. Invocaba a los
ciudadanos de Nueva York a unirse a declarar una guerra abierta contra
el grafiti y ademas recomendaba el establecimiento de un dia mensual

17 CHALFANT, Henry y SILVER, Tony, Style Wars, Public Art Films, 1983, [consul-
ta 23 de Julio de 2017].

18 CHALFANT, Henry y PRIGOFF, James, Spraycan Art, Nueva York, Thames and
Hudson, 1987.

19 GILLER, Sarah, Art Crimes, [consulta 26 de Julio de 2017]. Disponible en: https://
www.graffiti.org/

20 WIKIPEDIA, Glossary of graffiti, [consulta 23 de Julio de 2017]. Disponible en:
https://en.wikipedia.org/wiki/Glossary_of_graffiti
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Fig. 2. Why graffiti writers hate street artists. Lush. Disponible en: https://www.insta-
gram.com/lushsux

WE AK.

de lucha contra el grafiti, en el cual los neoyorquinos, bajo los auspicios

del departamento de medio ambiente, se dedicardn a raspar paredes,

vallas, edificios publicos, estaciones y vagones del metro, etc”?'.

Los escritores mas relevantes comenzaron a recibir ofertas co-
merciales para decorar algunos establecimientos. La poblacion —en
la mayoria de barrios periféricos— asumia esa estética urbana que el
grafiti habia impuesto en la ciudad como parte de ella misma, y al-
gunos comercios querian modificar su imagen para dar a su negocio

21 CASTLEMAN, Craig, Getting Up..., p. 200.
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un aire mas juvenil que diese un empujon a las ventas. Normalmente
los trabajos se reducian a un disefio por parte del duefio que incluia
algin logotipo o el nombre del negocio en tipografia totalmente legi-
ble, por lo que algunos estilos como el wildstyle estaban prohibidos y
la libertad creadora de los escritores estaba sometida a los dictdmenes
del acuerdo.

Dentro de la comunidad de escritores de grafiti, toda aquella acti-
vidad que se aleje de su actividad natural —pintar en cualquier lugar
sunombre con esprdis y rotuladores—, de manera ilegal y no remune-
rada, se entiende como otra cosa, algo que ya no es grafiti propiamente
dicho (Fig. 2). El uso del aerografo o de pinceles, supone acercarse a
las herramientas propias del arte comun, de igual manera que aceptar
trabajos decorativos convierte al escritor en un artista. Los circulos del
arte, las galerias, los criticos y marchantes, son vistos, o bien con rece-
lo, o bien como estafermos a merced de los poderes econdmicos que
manejan en realidad las instituciones.

A pesar de estas premisas, muchos escritores de grafiti empeza-
ron a colaborar con algunos organismos relacionados con el mercado
del arte, aceptando trabajos y cobrando algunas sumas de dinero que
les permitiese subsistir con ello, dejando a un lado su actividad en la
calle para centrarse en actividades mas “formales”. Los motivos de
este cambio de actitud por parte de algunos ya los hemos ido apun-
tando: la popularizacion de la estética grafiti hizo crecer la demanda
de produccidn, y la politica anti-grafiti estranguld poco a poco la acti-
vidad en las calles.

1. 3. El grafiti y el arte

Las primeras incursiones del grafiti dentro de las galerias se empeza-
ron a dar ya en los afios setenta, mdas en concreto en 1972 de la mano
de un estudiante de sociologia del City College de Manhattan llamado
Hugo Martinez. Martinez, que capitane6 hasta 1982 la Union of Gra-
ffiti Artist (UGA) gracias a las amistades que se fue labrando de su
encuentro con algunos jovenes escritores de Manhattan como Snake
I, Stitch I, Cat 87, que a su vez eligieron a nuevos miembros para la
organizacion a los ya respetados Lee 163, Bama, o Phase I1. El grupo co-
menzo reunido en el apartamento de Martinez, y finalmente consiguio
un [oft en la zona norte que arrendaban al municipio por un importe
simbdlico de un doélar anual. A pesar de algunos conflictos internos
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que acusaban a Martinez de ser racista y machista con la gestion de las
admisiones en el grupo, en 1973 se inaugurd la primera exposicion en
la Razor Gallery del Soho (Nueva York) formada por una veintena de
lienzos. El precio de las obras oscilaba entre 200 y 3000 ddlares, de los
que, segun el relato de Bama recogido por Castleman®, se vendieron
bastantes. El grupo terminé prescindiendo de Martinez para realizar
una ultima exposicion en la Artist Space Gallery del Soho y, finalmente,
se autodisolvid.

Otra de las organizaciones que han facilitado la entrada de es-
critores en las galerias es la Nation of Graffiti Artist (NOGA), fundada
en 1974 por el actor Jack Pelsinger. Del contacto con Martinez y los
miembros de UGA, Jack montd un pequeno taller en Washington Hei-
ghts abierto para todos los escritores (incluidos aquellos que no eran
aceptados por la UGA). En diciembre de 1974 organizo la primera ex-
posicion en el Central Savings Bank de Broadway. El grupo siguio cre-
ciendo, se fueron anadiendo nombres mas conocidos a sus filas como
Stan 153, IN, o Kase. Durante el afio 1975 el NOGA exhibi6 algunas
obras y en 1976 el Prospect Hospital del Bronx les encargd la confeccion
de un gran mural. En 1977 una iglesia metodista del Bronx puso a la
disposicion de la organizacion un almacén para sus actividades, que
han ido menguando hasta la actualidad.

En 1978 Stefan Eins y su colega Joe Lewis abrieron la Fashion Moda
Gallery en el sur del Bronx, y rdpidamente también se convirtié en un
punto de encuentro dentro de la escena de confluencia entre el grafiti
y el arte. Otras galerias como la Razor de Nueva York o la Medusa en
Roma empezaron en aquellos afios a exponer grafiti de artistas como
Lee, Futura 2000 o Seen. En los ochenta se produce la gran explosion
del grafiti en los ambientes underground del arte en Nueva York como
nueva tendencia cultural de moda.

“In the 1980s, New York’s Lower East Side saw the proliferation
of multi-disciplinary arts events and tightly knit social scene revol-
ving around creativity, parties, and drugs. Like Abstract Expressio-
nism in the 1940s, or the beat poets and social activist if the 1960s,
the Graffiti movement blossomed within a specific, subversive so-
cial scene”*.

22 CASTLEMAN, Craig, Getting Up..., p. 432.
23 ROSS, Jeffrey lan (ed.), Routledge Handbook..., p. 468.
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El trasvase cultural habia comenzado a cruzar el Atlantico, y en
1983 el museo Boijmans Van Beuningen de Rotterdam acoge diversas
exposiciones de algunos escritores como Blade, Seen, Crash, Noc y Lee.
El mercado europeo (Dinamarca, Francia y Paises Bajos) fueron acep-
tando la entrada de algunas obras, lo que fue un factor decisivo para la
institucionalizacion del grafiti dentro del mercado del arte mundial®.
El trabajo de algunos galeristas como Claudio Bruni o Yaki Kornblit
fue decisivo en este respecto. Aunque descontextualizado de su me-
dio, el grafiti y la cultura hip-hop desembarcaba en el viejo continente
bajo una nueva piel: el arte urbano

2. EL ARTE URBANO

Es durante ese 1983 cuando se inaugura la exposicion “Post-Grafiti”
en la Sidney Janis Gallery, dando, a mi entender, un paso importan-
te hacia una institucionalizacion de aquello que, hasta la fecha, habia
quedado etiquetado como “grafiti” y con el que ahora, con la inclusién
del prefijo “post”, habia de prestarse a un analisis diferente. Es, como
digo, este prefijo el que marca un salto cualitativo entre el calificado
como “grafiti hip-hop” imperante hasta la fecha y un nuevo periodo
de “artistas urbanos”, un salto fraguado por comisarios, galeristas, y
demads individuos vinculados a las instituciones. Lo que otrora fueron
grafitis —si se quiere hablar en un lenguaje punitivo, “pintadas” —,
ahora se presenta como el fruto maduro de un proceso artistico. A
modo de bisagra, el prefijo redefine términos porosos y ambivalentes
como el de marginalidad, dotdndolo de un nuevo significado: joven,
urbano, rebelde, fresco. Los medios de comunicacion, la toma de con-
ciencia generalizada de su actividad independiente de la de las ban-
das criminales, asi como la participacion de individuos provenientes
de las clases medias, propicio dicho cambio de actitud y de recepcion.
“This change of perception may have been spurred by an increased

use of graffiti in mainstream marketing, media, and in the production

of local creative capital by the turn of the century (Baudrillard, 1993; see

also Alvelos, 2004). Just as it had once been associated with hip hop cul-

ture in New York, it was becoming seen as part of hipster culture in L.A...

In neighborhoods like Echo Park —a traditionally Chicano/a and bo-

hemian district in Los Angeles (Hurewitz, 2007)— graffiti, which was

24 ROSS, Jeffrey lan (ed.), Routledge Handbook..., p. 678.
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once seen as evidence of a strong gang presence, began to be seen as

indicative of artsy lifestyles and fashionably transgressive sensibilities

(Bloch, 2012a). Part of this shift is the result of graffiti increasingly being

understood as produced by white, art-school educated, middle- class,

suburban, men and women possessing high degrees of distinctive so-

cial, economic, and cultural capital (Bourdieu, 1984, 1986; Lasley, 1995).

The turn away from conflating graffiti with gang activity also resulted

in a name change.

Graffiti in some of its more acceptable forms began to be called

‘street art’, a less portentous term than ‘post-graffiti’, which had been

use in academic circles since the efforts to gallerize graffiti in New York

City in 1983 (Janis, 1983; Dickens, 2008)"*.

En vista que las medidas adoptadas por las instituciones politicas
con el fin de erradicar de las calles el grafiti no tienen el resultado espe-
rado, el establishment comienza a buscar alternativas para convertirlo
en un fenémeno socialmente aceptable. El grafiti quedara definitiva-
mente desacreditado como arte y pasara a verse como un pasatiempo
de jovenes inadaptados empefiados en burlar a las fuerzas del orden
para ensuciar la ciudad con su ego-feismo criptico. En el postgrafiti
y el arte urbano, sin embargo, se prescinde de sus inconvenientes: el
nombre del escritor ya no tiene un papel principal, ni tampoco la su-
perficie; los muros pasan a ser lienzos, lo ilegal y efimero de la obra se
pierden.

La cada vez mas fuerte represion llevada a cabo por las patrullas
anti-grafiti en el Nueva York de mediados de los ochenta, junto con la
operacion de lavado de imagen del grafiti (aceptado y por tanto acep-
table) en las galerias, hace que el movimiento underground se mueva
hacia el oeste y que alli germine un movimiento alternativo. La lla-
mada Generacion X, jovenes desencantados con el ideal hippie que se
refugiaron en el punk, el skate y, el grafiti como formas expresivas;
tomo el relevo. Esto es manifiesto en la emergencia de grupos clasicos
del nuevo estilo como Red Hot Chili Peppers, Linkin Park, Blink 182, que
dieron pie a novelas como La Escoba del sistema de David Foster Walla-
ce. También se sumaron ilustradores, los dibujantes de cémic, direc-
tores de cine independiente —véase, como ejemplo, la obra de Kevin
Smith— y disefiadores graficos. Se cre6 una nueva red de galerias mas
preocupadas por mantener los valores tradicionales del grafiti como

25 ROSS, Jeffrey lan (ed.), Routledge Handbook..., pp. 441-442.
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la Alleged Gallery, abierta en 1992 por Aaron Rose, como una década
antes ya lo fue la Fun Gallery o la Razor.

Algunos escritores como BG 183, Seen, Blade o la TATS CRU, empe-
zaron a confeccionar murales comisionados por empresas como Sony
0 Coca-Cola, asi como disenos para artistas como Big Pun, Rick Ross,
Metallica, Nikki Minaj, etc. Otros cambiaron el aerosol por el ordena-
dor, el arte digital y el disefio grafico, incluso el disefio de juguetes, de
ropa, muebles (ejemplos como Wise, Ces, Rime, Roid...o en nuestro pais
Dems, Rois, Lahe, El nifio de las pinturas, Okuda, etc). Como hemos dicho,
la influencia del skate, el punk rock, la cultura tattoo, fueron determi-
nantes en la revitalizacidn y redifusién del movimiento, generando un
nuevo campo de produccion cultural del que salieron estrellas como
Shepherd Fairy, Stephen Powers, o Invader. El empuje de estos artistas
allano el terreno para un género mas inclusivo en formas y mensajes
que paso definitivamente a denominarse Street Art/Arte Urbano hasta
nuestros dias.

Quiza el siguiente acontecimiento importante que ha llamado la
atencion del mundo entero por haber cobrado con relevancia en me-
dios y ser objeto de controversia ha sido el artista britdnico Banksy. Se
podria decir que Banksy no ha sido del todo original, que tiene como
referencia otros artistas (en su mayoria continentales) de los que co-
pia/toma ideas y las transforma. Tomando como referencia un anali-
sis histdrico, no tiene lugar hacer una critica por ello, ya que ninguna
creacion puede tomarse como ex nihilo, por lo que hay que valorar su
importancia a través de otros factores. Como nos dice Maia Morgan en
su articulo Graffiti, Street art, and the evolution of the art market®, es perti-
nente hablar de un momento post-Banksy dentro del mercado del arte
contemporaneo. A pesar de que muchos artistas han ido medrando
dentro del mercado durante todos estos afios, de que han ido cobran-
do relevancia en ciertas esferas de influencia (presente en exposiciones
en las Blue chip galleries de Chelsea, foco de especial importancia para
el mercado del arte de Nueva York, asi como en el MoMa, y otras ga-
lerias europeas), no cabe duda de que Banksy es el mas laureado por
la critica. Ya por el afio 2014, muchas galerias comenzaron a realizar
retrospectivas sobre artistas con un estilo cercano al grafiti/arte urba-

26 MORGAN, Maia, Graffiti, Street art, and the evolution of the art market, en ROSS,
Jeffrey Ian (ed.), Routledge Handbook..., p. 462.
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no, he incluso el mercado se extendié mas alla de sus limites tradicio-
nales y se comenzaron a vender obras directamente extraidas, es decir,
arrancadas de la calle, para su posterior venta. Esta practica, curiosa-
mente, no era ilegal debido a que los artistas no poseen derechos sobre
las obras que han realizado, en muchas ocasiones, en propiedades pri-
vadas. Pero, volviendo a la nueva oleada de artistas que como Barksy
han copado el mercado, podemos destacar las obras de Faile, Swoon,
Bast, Kaws, Mcgee, Fairey y ESPO como componentes sobresalientes
de un estilo mas acorde al artista urbano, y clasicos como Futura, Lee,
Seen2, Cope2, que contintian su evolucion como escritores de grafiti sin
perder su estilo original de aquellos setenta en Nueva York.
Superada la tradicional distincion entre “arte elevado” y “arte
popular” —en terminologia de Eco, la dialéctica entre Apocalipticos e
integrados” — llevada a cabo, quiza en primer lugar por las vanguar-
dias y quiza posteriormente por el impresionismo abstracto, hay que
anadir, como oportunamente apunta también Morgan®, el importan-
te relevo generacional dentro de las instituciones. Todos los jovenes
que crecieron en los setenta y los ochenta y que se vieron imbuidos
por la publicidad, la television, el cine, y lo que veian en las calles,
ahora son los mismos curadores, galeristas, y criticos que manejan
los aparatos del sistema institucional. Aquellos jovenes —que ahora

27 ECO, Umberto, Apocalipticos e integrados, Lumen, 1984.
28 MORGAN, Maia, Graffiti, Street art..., p. 460.
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estdn en la treintena o cercanos a los cuarenta— también son figu-
ras relevantes dentro del coleccionismo y de las altas finanzas. Algu-
nos ejemplos dentro del gremio de directores de cine independiente
(como Jonathan LeVine o Aaron Rose), hasta Angelina Jolie y Brad
Pitt comprando obras de Banksy por valor de un millon de libras®. En
el caso espanol también tenemos algunos mecenas interesados en la
materia. Jaime Colsa, fundador y consejero delegado de la empresa
de transportes Palibex, coleccionista y también promotor del proyec-
to TruckArtProject (Fig. 3) que, en los ultimos afios, ha dado la posibi-
lidad a jovenes artistas urbanos (Suso33, Okuda, Spok, Rosh333, Felipe
Pantone, Aryz, Remed, Nano4814, Sen2 Figueroa, etc.) de decorar algu-
nos de los camiones de su empresa a la vez que ha promocionado eco-
nomicamente el rodaje de cortos y la produccion de grandes murales
o exposiciones. Otros galeristas como Javier Lopez y Fer Francés, o
galerias de nueva apertura como la Fresh Gallery, también han apos-
tado por artistas urbanos para sus colecciones, y han abierto nuevas
vias de difusion para este contenido.

3. CONCLUSIONES: (ARTE URBANO Y GRAFITI COMO BIENES PATRIMO-
NIALES?

No es mi cometido en este texto llevar a cabo una historia general del

concepto de propiedad, ni un excurso sobre las implicaciones que tie-

ne el derecho privado en el derecho publico, pero si considero conve-

niente proporcionar algin apunte que constate la indefinicién latente
que un concepto tan capital tiene dentro del derecho positivo.

“Propiedad equivale en sentido gramatical a la cualidad de una

cosa. Asi se habla de propiedades fisicas, o de propiedades de otro tipo.

En el Derecho Civil lo que interesa al tratar de la Propiedad es la for-

ma juridica de las facultades o poderes del Hombre sobre las cosas, la

relacién de pertenencia o apropiacion sobre las mismas. Lo que pare-

ce en este momento el punto esencial del concepto es la actuacion que

puede realizar el propietario sobre un Bien Econdmico. Se contempla

la valoracioén juridica del fendmeno de goce o utilizacion de las cosas; o

sea de una actividad concreta que, arrancando de una base subyacente

29 DAYLYMAIL, ‘Brangelina’ spend £1 million on Banksy work at contemporary art auc-
tion in London [consulta 23 de Julio de 2017]. Disponible en: http://www.dailymail.
co.uk/tvshowbiz/article-487230/Brangelina-spend-1-million-Banksy-work-contem-
porary-artauction-London.html
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economica, se traduce en una relacion juridica que permite al propie-
tario el poder decidir el destino econémico del bien. La Propiedad no
es por lo tanto una determinacién de cosas fisicas, ni algo cefiido a una
concreta cosa material. Es una posicion de Derecho, que puede referirse
a cualquier bien del mundo exterior. En este sentido puede decirse que
es una nocion abstracta o preconcepto (...) Por consiguiente el Cédigo
Civil es el ordenamiento que fundamentalmente define la propiedad;
no interesa tanto si su fundamento es de Derecho Natural o cudl sea ese
fundamento, el “hecho’ de la propiedad existe”™.
El conflicto de intereses sobre la propiedad, sobre lo que es publico
y de qué manera es tomado en consideracion por la ciudadania es, en
mi opinion, el problema nuclear. Las razones para la criminalizacion
del grafiti toman como premisa la agresiéon que éste supone contra
la propiedad privada, cuestion que se antoja resbaladiza pero que se
esgrime como fundamental para su erradicacion. Las demas causas
(la “suciedad” que produce, los argumentos estéticos en su contra, las
acusaciones de que sea un primer paso para niveles de delincuencia
mucho mayores) son mucho menos importantes, a pesar de que, posi-
blemente, sean los que mas se prodiguen en los medios de comunica-
cién. ;Qué criterio tienen los ayuntamientos para cubrir —con pintura
que muchas veces ni siquiera es del color del propio muro— las ma-
nifestaciones, artisticas o no, de sus propios ciudadanos? Si la pintada
estd situada en una zona comun, ;por qué ha de ser eso un dafo? Y
sobre las pintadas en propiedades privadas ;acaso no tienen algunas
zonas parte de cara al publico, es decir, forman parte de su paisaje? Al
menos asi lo creen la mayoria de escritores de grafiti, que entienden
por lugares comunes aquellos que ejercen una funcién analoga.
“Graffiti writers and street artists share in this desire to believe
in extensive public space. Interviewees in my research revealed an as-
sumption that placing an artwork in ‘the street’ means they have locat-
ed an artwork in public space, rather than on private property; even
when a wall might clearly be part of the outer boundary of a house, its
exterior wall will frequently be regarded by them as public(for example
if it abuts the thoroughfare). For graffiti writers and street artists, “public
space’ tends to be defined as denoting areas in which groups of individ-

30 CARRETERO SANCHEZ, Santiago, La propiedad: Bases socioldgicas del concepto en
la sociedad postindustrial. ITURMENDI, José (dir.) Tésis doctoral, Universidad com-
plutense de Madrid, pp. 1-3 [consulta: 20 Junio 2017]. Disponible en: http://bibliote-
ca.ucm.es/tesis/19911996/5/0/S0003501.pdf
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uals congregate (open squares, piazzas, plazas, malls, train stations) or

pass through (streets, laneways, underpasses, train lines, bridges, tun-

nels) —a publicness that derives from the function of a space rather than
from its ownership”3'.

Dentro de lo que se ha llamado the aesthetics of authority por Jeff Fe-
rrell, el discurso institucional se encarga de criminalizar al grafiti por
su falta de gusto, o lo que es lo mismo, por ser “feo”. Es curioso como
este discurso ha tenido tan buena acogida entre la poblacidn, hasta el
punto de que alimenta hoy en dia con la distincion grafiti/street art.
Simplemente es necesario preguntar a varias personas al azar sobre
qué les parece una firma de, por ejemplo, Seen, y acto seguido ensenar-
les cualquier plantilla de Banksy. Con la mayor seguridad calificaran
a lo primero de “feo”, y a lo segundo de “expresién artistica”. Sin ir
mas lejos, podemos tomar como ejemplo las respuestas de la gente en
el documental Mi firma en las paredes®: “Esto de las pintadas me parece
un poquito feo, porque es que esto de ensuciar...y esto esta feisimo. Y
yo creo que estos chicos deberian mirar lo que es la ciudad y tenerla
un poquito mas limpia”.

Otro ejemplo lo encontramos en el documental Style Wars® de la
mano del inspector de policia Bernie Jacobs:

“Grafiti, como su nombre indica, no es un arte, grafiti es la aplica-
cién de un mensaje a una superficie. Les mostraré grafiti...como esas...
letras al final del vagon, justo detrds de mi ;Es esto una forma de arte?
No lo sé, no soy critico de arte, pero pongo la mano en el fuego y digo
que esto es un delito”.

Este tipo de calificaciones nos remiten directamente a la teoria es-
tética tradicional. Ya antes del articulo “The artworld” de Danto, po-
demos encontrar precedentes que eliminan una aproximacion esencia-
lista de corte platonica a las obras de arte. Sus propuestas lindan con la
sociologia, y tratan de buscar una definicion ajena a sus propiedades
perceptibles. Tomando como referencia el andlisis de los juegos que
lleva a cabo Wittgenstein en sus Investigaciones filosdficas, autores como
Arthur C. Danto y George Dickie buscan definir —quiza con mas timi-

31 YOUNG, Alison, Street art, public city..., p. 129.
32 CERVERA, Pascual, Mi firma en las paredes...

33 CHALFANT, Henry y SILVER, Tony, Style Wars, Public Art Films, 1983, [consul-
ta 23 de Julio de 2017]. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=NFBR{-
hoABIQ
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dez el primero que el segundo— qué o quién permite disfrutar de tal
facultad. Si bien Danto sélo habla de manera tangencial del “mundo
del arte” como “juez universal”, es Dickie el que construye una teoria
institucional basada en una “institucionalizacion de la belleza”. En el
sentido en el que las instituciones para Dickie valoran o califican las
obras de arte, éstas se aproximan a un analisis descriptivo que com-
pondra un discurso institucional. La norma del gusto institucionaliza-
da no solo se limita a describir (“es feo”), sino que ademas prescribe
(“nos deberia parecer feo”). Es asi como Dickie, tras distintas matiza-
ciones de su teoria —formulada primero en un articulo* y después en
dos obras sucesivas®— completa en 1974 una definicion de su teoria:
“una obra de arte en sentido clasificatorio es 1) un artefacto 2) un con-
junto de cuyos aspectos ha hecho que alguna persona o personas que
acttian de parte de una cierta institucion social (el mundo del arte) le
hayan conferido el estatuto de ser candidato para la apreciacién”?.
Esta definicién institucional solventa algunos de los problemas que
podemos advertir en las definiciones a priori de algunos sistemas filo-
soficos, y se adapta a casos recientes dentro de la historia del arte con-
temporaneo como, curiosamente, el caso —expuesto como problema
de los indiscernibles por Danto en su articulo” — de la Caja Brillo de
Warhol. Se podria afirmar que la teoria institucional confiere cierto po-
der performativo a ciertos organismos institucionales para determinar
lo que es o no es, de facto, una obra de arte. Una obra de arte, por tanto,
no puede ser entendida desde fuera de la propia historia del arte, y la
propia historia del arte no puede ser entendida sin la idea de cultura.

En EI Mito de la Cultura, Gustavo Bueno analiza el desarrollo his-
térico del concepto desde su uso subjetivo (cultura animi), hasta su

34 DICKIE, George, “Defining Art”, American Philosophical Quarterly, 6 (1969),
pp- 253-256. Disponible en: https://www jstor.org/stable/20009315?seq=1#pa-
ge_scan_tab_contents

35 DICKIE, George, Aesthetics: an introduction. Indianapolis, Pegasus, 1971.
Disponible en: https://archive.org/details/aestheticsintrod00dick; DICKIE,
George, Art and the aesthetics: an institutional analysis, Ithaca, N.Y., Cornell
University Press, 1974. Disponible en: https://archive.org/details/artaesthe-
tica00dick

36 DICKIE, George, Art and the aesthetics..., p. 34.

37 DANTO, Arthur, “The artworld”, The Journal of Philosophy 61, 19 (1964), pp. 571-
584.
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maduracion como idea metafisica en la filosofia alemana (Herder, Fit-
che, Hegel). La idea de cultura (Kultur, Bildung) como idea-fuerza de
un “Estado de la cultura” constituyente que esté envuelto en uno ain
mas amplio: el de la “cultura universal”.

Esta idea de la cultura universal esta ligada a otra idea metafisica
—a saber, la de humanidad — que ya se hace explicita desde el primer
articulo de la Declaracion de principios de cooperacion cultural inter-
nacional de la UNESCO de 1966: “1. Toda cultura tiene una dignidad
y un valor que deben ser respetados y protegidos. 2. Todo pueblo
tiene el derecho y el deber de desarrollar su cultura. 3. En su fecunda
variedad, en su diversidad y por la influencia reciproca que ejercen
unas sobre otras, todas las culturas forman parte del patrimonio co-
mun de la Humanidad”. En esta abstraccion de una cultura compar-
tida tiene, a juicio de Bueno, un papel importante la industrializacion
y la cultura kitsch:

“El ideal de la cultura universal se realiza, por tanto, principalmen-
te, en la sociedad industrial —tanto en sus élites como en las masas—
como cultura kitsch (aun cuando el kitsch sea de especies diferentes).
La cultura kitsch se caracteriza, precisamente, por su universalidad re-
lativa (respecto de una supuesta y autodenominada cultura de élite o
de vanguardia), y por el abigarramiento tanto de objetos como de fun-
ciones dentro de un mismo objeto (un reloj despertador sera al mismo
tiempo encendedor y sacacorchos). El kitsch va siempre referido a otro
nivel cultural (en arte, literatura, etc.) que se estima como superior a
nivel de élite o de vanguardia. Una vanguardia que quiere ser sucesora,
en principio, de la cultura aristocratica, que también era una cultura
enciclopédica, cosmopolita [...] Y mientras que el kitsch de la belle épo-
que manifestaba su capacidad de participacion de la cultura aristocratica
(incluso feudal) mediante la reproduccion industrial de cuadros, escul-
turas, novelas, que, al mismo tiempo, envolvian la idea de un progreso
de los tiempos, una revalorizacion del presente, como época de pleni-
tud, de felicidad, de igualdad —que llevaba a Gaudji, por ejemplo, hasta
el extremo de imitar con piedras el cemento, o el cemento con piedras,
en sus construcciones de kitsch romantico—, el neo-kitsch, el kitsch de
la socialdemocracia (podemos dejar de lado el kitsch soviético del “so-
cialismo real’), ofrece ya sus propias formas culturales creadas por ‘di-
seno” o multiplicadas industrialmente como en el pop-art que asociamos
a Andy Warhol”*.

38 BUENO, Gustavo, El mito de la cultura, Barcelona, Prensa Ibérica, 1996, pp. 212-213.
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Esta tension entre lo kitsch y las vanguardias es andloga a la que
estd presente entre el discurso institucional y lo que queda fuera. A co-
lacién, se podria decir que, en las sociedades de mercado, todo lo que
no estd en el mercado es despreciable. Hemos visto en los primeros
epigrafes como el grafiti es, basicamente, una respuesta a esa mercanti-
lizacién y racionalizacion del espacio en virtud de intereses comercia-
les, por lo que, a efectos institucionales, queda fuera de su campo. Sin
embargo, sus esfuerzos por absorberlo no han cejado, dando lugar a
mutaciones mas simpidticas, como ya vimos en el apartado dedicado al
post-grafiti'y al Street art/arte urbano, en las que se contintia abundando.

No hay que perder de vista la trascendencia politica de estas ten-
siones. No se trata ya de debates estéticos, sino de la configuracion
misma de la sociedad: los limites de lo ptblico y lo privado. Las leyes
de patrimonio versan sobre estos limites, imponiendo la titularidad
publica de algunos bienes y restringiendo su uso privado. Algunos
textos a nivel europeo hacen referencia a estos problemas: The Euro-
pean Landscape Convention (the ‘Florence Convention’, Council of Europe
2000), la Faro Convention on the Value of Cultural Heritage for Society
(Council of Europe 2005), la Convencidn sobre la proteccion del patri-
monio mundial, cultural y natural de la UNESCO de 1972% y la de
2003* dedicadas a la proteccion del patrimonio material e inmaterial,
la Convention on the Protection and Promotion of the Diversity of Cultural
Expressions (UNESCO 2005), y la Recomendacion sobre el paisaje ur-
bano histdrico del 2011*.

Multitud de trabajos **(Auclair, y otros, 2015), (Kisi¢, 2013) (Kohn,
2004) (Dardot, y otros, 2014) (Stavros, 2016) (Harrison, 2013) (Subirats,

39 UNESCO, Convencion sobre la proteccion del patrimonio mundial, cultural y natural,
1972 [consulta 26 de Julio de 2017]. Disponible en: http://whc.unesco.org/archive/
convention-es.pdf

40 UNESCO, Convencion para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial, 2003
[consulta 26 de Julio de 2017]. Disponible en: http://unesdoc.unesco.org/imag-
es/0013/001325/132540s.pdf

41 UNESCO, Actas de la conferencia general, 36* reunion, 2012, p. 65 [consulta 26 de Ju-
lio de 2017]. Disponible en: http://unesdoc.unesco.org/images/0021/002150/215084s.
pdf#page=65

42 AUCLAIR, Elizabeth; FAIRCLOUGH, Graham, Routledge studies in culture and
sustainable development: Theory and Practice in Heritage and Sustainability, Abingdon,
Routledge, 2015; KISIC, Visnja, Governing Heritage Dissonance: Promises and realities
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y otros, 2016) tratan esta problematica desde distintas perspectivas,
dejando en evidencia que contintia siendo un tema de debate.

El grafiti expresa de forma abrupta una divisién entre lo privado y
lo publico. Hasta la fecha, han sido vanos los intentos por reconfigurar
el mensaje del grafiti hacia derroteros mas acordes con el criterio es-
tético dominante, asi como han resultado insuficientes las inventivas
que han buscado erradicar su presencia en los muros y trenes. Por lo
que respecta a su prohibicion, ha fracasado. El futuro pasa por la acep-
tacion del fendmeno y, quizd, por su —en términos patrimoniales—
puesta en valor. Esta capitalizacién en provecho de lo comun sera,
antes o temprano, una realidad®; y ahora quiza queda lo mas compli-
cado: esgrimir unos criterios de proteccion que cumplan los requisitos
legales necesarios y suficientes.
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